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»bei der schnelligkeit, mit welcher man jetzt reist, hat die eile 
zugenommen, und was an Zeit gewonnen wird, kommt selten 
dem Genuss zu gute. Man gönnt sich nicht die Muße, etwas 
 ruhig zu betrachten, und will recht viel sehen […].« 

Quandt 1856, s. 3

Meine reise mit Johann Gottlob von Quandt begann vor ei-
nem Jahrzehnt – und bis zur vorlage dieses buches scheint die-
ser Zeitrahmen nicht sonderlich von eile geprägt gewesen zu 
sein. im rahmen meiner universitären abschlussarbeit im fach 
Kunstgeschichte beschäftigte ich mich erstmals vertieft mit 
dem dresdener Kunstgelehrten. dieser untersuchung schloss 
sich das dissertationsprojekt an. im februar 2015 wurde die ar-
beit von der Philosophischen fakultät der universität Zürich 
als dissertation angenommen. Mit diesem buch kommt meine 
beschäftigung mit Quandt zu ihrem (vorläufigen) ende.

die vergangenen zehn Jahre waren weit über Quandt hin-
aus eine ereignisreiche Zeit: ein musealer Werdegang sollte in 
Gang gebracht, aufsätze geschrieben, vorträge gehalten, aus-
stellungen kuratiert werden. daheim kamen Kinder zur Welt, 
umzüge standen an, kranke Menschen wurden begleitet. Mei-
ner Mutter, die am tag der Promotionsfeier im Mai 2015 beer-
digt wurde, sei hier in dankbarkeit gedacht. sie hatte immer 
großen anteil an meiner forschungsarbeit genommen.

in Phasen zeitlicher freiräume wurde mir die erforschung 
Quandts zur Muße. selbst bei der Überarbeitung der Kapitel 
für die Publikation gönnte ich mir gelegentlich eine vertiefte 
recherche, weil ich »recht viel sehen« wollte. sich mit der fülle 
eines lebens zu beschäftigen, ist nahezu ein Ziel ohne ende. 
vorliegende Monographie soll daher forschende anregen, wei-
tere themen rund um Quandt zu untersuchen – es gibt derer 
noch viele.

Mein anspruch war es immer, nur dann ein gedrucktes 
buch herauszugeben, wenn ich ein schönes buch machen kann. 
Zuvorderst garantierte dies der deutsche Kunstverlag, dessen 
Mitarbeiterinnen, die meine Publikation begleiteten, und ins-
besondere antonia Wolff, ich hiermit herzlich danke. Meinen 
Geldgebern bin ich zu besonderem dank verpflichtet. sie er-
möglichten es mir, meinem anspruch an eine qualitätsvolle 
Publikation gerecht werden zu können. die open-access-

Publi kation wurde vollumfänglich vom schweizerischen natio-
nalfonds zur förderung der wissenschaftlichen forschung 
(snf) finanziert. am druck haben sich großzügig beteiligt: 
claire sturzenegger-Jeanfavre stiftung, Quandt-verein ditters-
bach zur förderung der Künste e. v., legat dr. h. c.  Georges 
bloch des Kunsthistorischen instituts, universität Zürich, ver-
ein der freunde der stiftung für Kunst des 19. Jahrhunderts, 
 olten sowie familie Große in elbersdorf und zwei Privatperso-
nen in solo thurn und Zürich. ihnen allen sei herzlich gedankt. 

ohne die unterstützung zahlreicher Personen wäre diese 
dissertation unvollendet geblieben. ihnen allen, die namentlich 
nicht erwähnt sind, möchte ich hiermit meinen dank ausrichten. 
besonders danken möchte ich den Mitarbeitenden der staat-
lichen Kunstsammlungen dresden: christine nagel und Gernot 
Klatte (rüstkammer); uta neidhardt, andreas henning, chris-
toph schölzel und harald Marx, direktor a. d. (Gemäldegale-
rie alte Meister); Gerd spitzer und andreas dehmer (Galerie  
neue Meister); Petra Kuhlmann-hodick (Kupferstich-Kabinett). 
 sabine schmidt (Museum der bildenden Künste in  leipzig) und 
frédéric bußmann (vormals Kurator in leipzig) halfen mir 
mehrmals weiter, wofür ich ihnen danke. bernhard Maaz, Gene-
raldirektor der Münchner Pinakotheken, öffnete mir türen und 
stand schon früher in dresden als ehemaliger Quandt-forscher 
für Gespräche bereit. Peter Große und bernd heinrich (Quandt-
verein dittersbach) danke ich herzlich für zahlreiche hilfestel-
lungen. Meinen betreuern tristan Weddigen und oskar bätsch-
mann bin ich dankbar für ihre jahrelange unterstützung.

für einen Promovierenden aus einem anderen land wäre 
eine solche arbeit ohne die Gastfreundschaft von anke und 
arne trübenbach sowie Martin und steffi schuster in dresden 
schwierig fertigzustellen gewesen. ihnen sei herzlich gedankt. 
schließen möchte ich mit einem dank aus tiefstem herzen, der 
sarah rüfenacht-Kaufmann gilt. sie zeigte grenzenlose Geduld, 
besonders in der Phase familiärer veränderungen. auch meinen 
beiden Kindern, hannah irina und alma sophia, sei gedankt: 
sie waren es, die mich aus der bibliothek oder vom schreibtisch 
wegholten (oder gar nicht erst hinließen), wenn ich mal wieder 
»recht viel sehen« wollte.

oberdorf, im Juni 2019

Vorwort



1 Ferdinand Hartmann, Bildnis Johann Gottlob von Quandt, 1827, Öl auf Leinwand, 128 × 102 cm, Dresden, SKD, Albertinum | Galerie Neue Meister,  
Gal.-Nr. 2211 A

einfÜhrunG
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Johann Gottlob von Quandt ist der heutigen forschung hin-
reichend bekannt. er wird in ausstellungskatalogen als Prove-
nienzangabe, in Werkmonographien als Käufer von Kunst, in 
Überblickswerken als wichtiger Kunstförderer und gelegent-
lich als Kunstschriftsteller, ästhetiker oder Kenner altdeutscher 
Kunst erwähnt.1 Geläufig ist er der forschung zu den dresdener 
Kunstsammlungen und zu einigen Künstlern der romantik wie 
caspar david friedrich, Julius schnorr von carolsfeld, adrian 
ludwig richter oder dem bildhauer ernst rietschel.2 den-
noch gibt es bisher keine studie, die sich mit diesem vielseitigen 
Kunstgelehrten vertieft auseinandergesetzt hat.

Zahlreiche schriftliche Quellen vermögen das bild des för-
derers, sammlers und Kunstkenners zu erweitern. durch seine 
finanziellen Möglichkeiten und seine unabhängigkeit war es 
Quandt möglich, nicht nur ein großzügiges Mäzenatentum zu 
betreiben, sondern seine ansichten über Kunst und Kultur in 
vielen Publikationen kundzutun. sein fachwissen, wie zeitge-
nössische aussagen immer wieder erkennen lassen, war hoch 
anerkannt. das netzwerk reichte weit über deutschland hinaus 
und es befanden sich namhafte Gelehrte wie Johann Wolfgang 
von Goethe, arthur schopenhauer oder ludwig tieck dar-
unter. dies ermöglichte es ihm, nach seiner niederlassung in 
dresden anfangs der 1820er Jahre gestaltend in das dortige Kul-
turleben einzugreifen. hier war er an vereinsgründungen und 
Museumseinrichtungen beteiligt.

Bildnis eines Kunstgelehrten

1827 gab Johann Gottlob von Quandt beim dresdener Profes-
sor der Malerei, ferdinand hartmann, sein Porträt in auftrag 
(abb. 1).3 das bildnis zeigt Quandt sitzend in der bibliothek. 
vor sich aufgeschlagen liegt eine Mappe mit einigen Kupfer-
stichen. der sammler weist auf ein blatt mit dem Motiv einer 
Anna selbdritt. es handelt sich um die Vierge au berceau von 
Marcantonio raimondi (abb. 2).4 links davon erkennt man die 
darstellung einer Gruppe von drei heiligen mit tiara und Mär-
tyrerpalmen. die Komposition geht auf albrecht dürers Heilige 
Bischöfe Nikolaus, Ulrich und Erasmus zurück (abb. 3). Zeich-
nung und holzschnitt befanden sich in Quandts sammlung.5 
hinter dem Kunstfreund an der Wand hängt die nachbildung 
des antiken Bellerophon-reliefs aus dem Palazzo spada in rom 
(abb. 4).6

das Porträt definiert damit drei künstlerische standbeine, 
die für Quandts selbstverständnis als Kunstgelehrter wichtig 
waren: erstens ist dies die zeitgenössische Malerei, indem mit 
ferdinand hartmann ein zeitgenössischer Künstler sein bild-
nis malt. Zweitens zeigt sich mit den sichtbaren blättern in der 
aufgeschlagenen Mappe die bedeutung der Kunst der alten 
Meister. der unmittelbare vergleich eines altdeutschen und 
italienischen Kunstwerks ist hierbei zentral. raimondis Anna 
selbdritt, nach einer Komposition raffaels, und dürers heilige 
Männer stehen beispielhaft für zwei höhepunkte südlicher 
und nördlicher Kunstauffassung mit ihren charakteristika.7 

Einführung

1 So zum Beispiel Kat. Dresden 2017, S. 21, 34, 52; Kat. Bad Muskau 2016, 
S. 44, 62; Gross et al. 2005/06, S. 466–467, 721–724; Lammel 1998, 
S. 340–341; Kat. Dresden/Lübeck 1997, S. 18–20; Klecker 1997, S. 243, 
248; Börsch-Supan 1988, S. 71, Neidhardt 1976, S. 235–236, 240–241. 
Im Zusammenhang mit Caspar David Friedrich, Julius Schnorr von 
Carolsfeld und Adrian Ludwig Richter taucht Quandts Name wohl 
am häufigsten auf. Auf den Ästhetiker Quandt wird beispielsweise 
im Zusammenhang mit dessen Verhältnis zu Arthur Schopenhauer 
hingewiesen. Siehe dazu Cartwright 2010, S. 278–280; Safranski 2010, 
S. 294–295.

2 Auswahl: Kat. Oslo/Dresden 2014; Spitzer 2007; Busch 2003; Grave 
2001; Börsch-Supan/Jähnig 1973. Durch Schnorrs Meisterwerk Bildnis 
der Clara Bianca von Quandt ist Quandts Name einem der Romantik 
geneigten Publikum in Erinnerung geblieben. Siehe dazu den Aufsatz 
von Maaz 1998, S. 131–144. Zu Rietschel und Quandt aktuell das Werk-
verzeichnis von Wilmowsky 2017, WVZ 29–30, 41.1, 42.2, 44, 185.

3 Die korrekte Zuschreibung des bis anhin Ludwig Vogel von Vogelstein 

zugeordneten Porträts an Hartmann gelang Marx 2014 (2), S. 112–121. 
Zur Datierung auf das Jahr 1827 siehe Nagler 1835–1852, Bd. 5 (1837), 
S. 570. Das Gemälde ist in den Katalogen zu Quandts Sammlung nicht 
verzeichnet; vgl. Rüfenacht 2018; Kat. Quandt 1868, Kat. Quandt 1824.

4 Kat. Quandt 1853, S. 207, Nr. 1728; Kat. Quandt 1860 (1), S. 102, Nr. 1728.
5 Kat. Quandt 1860 (2), S. 13, Nr. 45: »Die heiligen Nicolas von Bari, Udalri-

cus und Erasmus. Die Zeichnung ist nur wenig von Dürers Holzschnitt 
(Bartsch P. G. T. VII. p. 140) verschieden; so ist hier kein Hintergrund, 
und alle Zierrathen [sic!] auf Bischofsmützen und Gewändern, die 
im Holzschnitt vorkommen, fehlen hier.« S. a. Kat. Quandt 1853, S. 60, 
Nr. 287; Kat. Quandt 1860 (1), S 18, Nr. 287.

6 Marx 2014 (2), S. 119.
7 Quandt 1826 (1), S. 22–23: »Der Anfang des sechszehnten Jahrhunderts 

gleicht dem Anbruch des Morgens, wo im Sonnenlicht zuerst die Hö-
hen glänzend hervortreten. Da uns hier zunächst die Kupferstichkunde 
beschäftigt, so sind es diese beiden, Dürer und Raimondi, welche uns 
nun vor allen entgegenleuchten. An jedem gibt sich der eigenthümli-
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für Quandts anliegen einer aufwertung der deutschen Kunst 
ist dies von großer bedeutung. drittens ist die antike als vor-
bild für die Künste, wie sie Johann Joachim Winckelmann Mitte 
des 18. Jahrhunderts mit eleganter sprache postuliert hatte, für 
Quandt von interesse.8 das Bellerophon-relief, welches für die 
archäologie des frühen 19. Jahrhunderts von großer bedeutung 
war, übernimmt hier eine symptomatische funktion.9

die bücherwand im hintergrund unterstreicht diese inter-
pretation. die identifizierbaren titel verdeutlichen Quandts 
selbstverständnis als Kenner nicht nur der Künste, sondern 
auch ihrer Geschichte. deutlich zu erkennen sind auf dem 
obersten regal die Viten Giorgio vasaris, bei denen es sich laut 
dem Katalog der versteigerten bücher seiner bibliothek um 

die elfbändige ausgabe von Guglielmo della valle, erschienen 
1791 in siena, handelt.10 die bände des italienischen Künstler-
biographikers der renaissance zeugen von seiner Kenntnis der 
italienischen Malerei, die er 1830 bis 1833 mit der ersten deut-
schen Übersetzung und Kommentierung von luigi lanzis 
bedeutender Storia pittorica della Italia unter beweis stellen 
sollte.11 im regal darunter, hinter Quandts Kopf, entdeckt man 
eine edition der Werke von Johann Joachim Winckelmann und 
damit dem meinungsbildenden Klassiker des 18. Jahrhunderts 
über antike Kunst.12 rechts davon stehen die neun bände von 
Johann dominik fiorillos Geschichte der zeichnenden Künste, 
die zwischen 1798 und 1821 erschienen waren. bedeutsam für 

che Charakter der Nation, der er angehörte, am deutlichsten zu erken-
nen. […] Letzteres wird vorzüglich durch Vergleichung Dürer’scher und 
Raimond’scher Werke anschaulich.« S. a. Kat. Quandt 1853, S. 17, 32.

8 Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Ma-
lerey und Bildhauerkunst, Dresden: Waltherische Handlung, 1755, erw. 
Aufl. 1756. Prange 2004, S. 31–36; MKL 2007, S. 502–504.

9 Die Bellerophon-Forschung zusammenfassend Marx 2014 (2), 
S. 119–120.

10 Kat. Quandt 1860 (1), S. 172. Vasaris Bänden schließt sich eine deut-
sche Ausgabe der Leben der berühmtesten Maler von Antoine-Joseph 
Dezallier d’Argenville, erschienen 1767, an. Ebd., S. 156. Für Hinweise 
danke ich Andreas Dehmer, Gemäldegalerie Neue Meister, Dresden.

11 Quandt 1830–1833.
12 Quandt besaß sie in der Ausgabe von Carl Ludwig Fernow, erschienen 

1808–1820. Kat. Quandt 1860 (1), S. 157. Zu Winckelmann siehe Quandt 
1830–33, Bd. 1, S. XXXII–XXXIII.

2 Marcantonio Raimondi, Anna selbdritt (Vierge au berceau), um 1520/25, 
Kupferstich, 237 × 175 mm, New York, The Metropolitan Museum of Art, 
Department of Drawings and Prints, Gift of Henry Walters, 1917, Inv.-Nr. 
17.37.153

3 Albrecht Dürer, Die heiligen Bischöfe Nikolaus, Ulrich und Erasmus, um 
1505, Holzschnitt, 213 × 143 mm (Bild), Kunstmuseum Basel, Kupferstich-
kabinett, Inv.-Nr. 2010.9
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die zeitgenössische rezeption dieses Werks waren die letzten 
vier bände, die sich mit der Geschichte der deutschen und nie-
derländischen Kunst bis in die neueste Zeit befassten. Quandts 
Wissen zeichnet sich also auch durch seine aktualität aus.13 im 
dritten regal von oben steht ein wichtiges Werk über die erfor-
schung der italienischen Kunst um 1800. es sind die drei bände 
von carl ludwig fernows Römische Studien, die zwischen 1806 
und 1808 erschienen waren. diese aufsatzbände waren für den 

Kunstfreund bedeutsam, weil der autor ausgehend von der an-
schauung der Kunstwerke über die italienische Kunst schrieb 
und mit ästhetischen Gedanken unterlegte.14 dem entgegenge-
setzt sind die drei bände der Opere von anton raphael Mengs 
zu interpretieren. sie liegen in der rechten oberen ecke wild 
durcheinander im Gestell. Quandt lehnte Mengs’ nachahmung 
der großen Meister der Kunstgeschichte ab. ähnlich dürfte es 
sich bei dem ebenfalls dort liegenden Laokoon von Gotthold 
ephraim lessing verhalten. Quandt widerstrebten seine aus-
sagen zur frage nach dem richtigen darstellungsmoment eines 
bildgegenstandes.15

im bücherregal des Porträts von hartmann zeigt sich 
Quandts Kunst- und selbstverständnis. vasari und Winckel-
mann bezeugen seine rezeption der Klassiker der Kunstge-
schichte, zu denen sich die erzeugnisse neuerer autoren ge-
sellen. die umfangreiche bibliothek, die im auktionskatalog 
von 1860 überliefert ist, vermag dieses bild des Kunstgelehrten 
noch zu erweitern.16 Quandt ist eine Persönlichkeit, an der sich 
die zentralen ästhetischen und kunstwissenschaftlichen strö-
mungen des frühen 19. Jahrhunderts aufzeigen und in einen 
zeithistorischen Kontext stellen lassen. damit ist er ebenfalls 
für die Geschichte der Kunstgeschichte von bedeutung.

Methodik, Fragestellung, Ziele

bei vorliegender dissertation handelt es sich um das intellek-
tuelle Porträt eines typischen bildungsbürgers des 19. Jahr-
hunderts.17 Grundlage der hier vorgelegten ergebnisse bildet 
die analyse zahlreicher autographen, vor allem briefe, und ge-
druckter Quellen. besonders die Korrespondenz diente Quandt 
oft der entwicklung seiner gelegentlich mäandrierenden Ge-
danken, die selbst in den gedruckten schriften einen manchmal 
unsystematischen, vielleicht sogar im akt des schreibens be-
gründeten, also »fortschreibenden« charakter haben (abb. 5). 
dennoch blieben gewisse grundlegende aussagen im schaffen 
des dresdener Kunstgelehrten von seinen frühen veröffentli-
chungen in den 1810er Jahren bis kurz vor seinem tod axiomen 
gleich stabil. umso mehr lässt sich sein denken bestens mit 
den aus archivalien herauszuarbeitenden tätigkeiten in seiner 
sammlung, den vereinen oder in den dresdener Museen ver-

13 Kat. Quandt 1860 (1), S. 155. S. a. Prange 2004, S. 107–111.
14 Quandt 1819, Bd. 1, S. 73–74; MKL 2007, S. 87–89. Zur Anschauung 

siehe Fernow 1806–1808, Bd. 1, S. 298–300. Daneben stehen Lettere 
eines nicht entzifferbaren Autors, möglicherweise die Lettere sanesi 
von Guglielmo Della Valle, erschienen 1782–84, und je ein Buch von 
Antonio Maria Zanetti, wohl Della pittura veneziana e delle opere 
pubbliche de veneziani maestri von 1771, und von Johann Heinrich 
Meyer, vielleicht ein Band seiner Geschichte der bildenden Künste 

bei den Griechen von 1824. Alle Bücher in Kat. Quandt 1860 (1), S. 156 
(Meyer), 173 (Zanetti, hier ohne Autor angegeben), S. 174 (Della Valle).

15 Zur Kritik an Mengs: Quandt 1819, Bd. 2, S. 165; Quandt 1830–1833, 
Bd. 1, S. XXX-XXXV; Bemmann 1925, S. 8; An Lessing: Quandt 1844 (1), 
S. 91–94.

16 Kat. Quandt 1860 (1), S. 155–195.
17 Zirfas 10–20. S. a. Morat 2011, [n. p.].

4 Julius Troschel, Bellerophon und Pegasus nach dem antiken Relief im 
Palazzo Spada, Rom, um 1845, Marmor, 128,4 × 81 cm, München, Baye-
rische Staatsgemäldesammlungen – Neue Pinakothek, Inv.-Nr. L 2045, 
Leihgabe aus Privatbesitz
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gleichen. in der folge können seine aktivitäten historisch kon-
textualisiert werden. sie tangieren so unterschiedliche bereiche 
wie die institutionsgeschichte (Museen, vereine), die samm-
lungsgeschichte (Privatsammlung, königliche sammlungen), 
die philosophische ästhetik (schriften, vorlesungen, hängun-
gen), die sozialgeschichte der Kunst (Künstlerförderung) und 
die Geschichte der Kunstwissenschaft, wobei diese teilberei-
che nachfolgend nicht einzeln, sondern mit dem blick auf das 
Ganze, das intellektuelle Porträt Quandts, ausgearbeitet wer-
den. dies hat zur folge, dass beispielsweise eine systematische 
herleitung und Kontextualisierung von Quandts ästhetik aus 
der Geschichte der ästhetik in dieser arbeit desiderat bleiben 
muss und nur punktuell an verschiedenen beispielen, vor allem 
im Kontext seiner eigenen sammlung, vertieft werden kann.18

Konkret bietet vorliegende dissertation über die darstel-
lung des Kunstgelehrten Quandt hinaus neu und detailliert 
ausgearbeitete aspekte zur Kunstgeschichte sachsens und 
dresdens, zur historienmalerei der ersten hälfte des 19. Jahr-
hunderts und zur rezeption der nazarener Kunst der 1820er 
bis 1840er Jahre. sie stellt einen beitrag zur Geschichte der 
staatlichen Kunstsammlungen dresdens, insbesondere der 
rüstkammer und der Gemäldegalerie alte Meister dar und ver-
tieft die Kenntnisse über die anfänge des heute als Verein für 

sächsische Landesgeschichte noch existierenden altertumsver-
eins und des sächsischen Kunstvereins. schließlich leistet diese 
arbeit einen neuen beitrag zur Goetherezeption.

Quandts in büchern, artikeln und briefen theoretisch for-
muliertes Kunstverständnis lässt sich mit zeitgenössischen und 
älteren autoren vergleichen. Gleichzeitig zeigt sich in den Pri-
mär- und sekundärquellen parallel auch immer der sammler, 
Mäzen und Mitwirkende in vereinen und Museen. dadurch ste-
hen die Gedanken des vielschreibers immer im Zusammenhang 
mit der praktischen arbeit. im sinn des intellektuellen Porträts, 
das den Protagonisten fortwährend in den Kontext seines Wir-
kungsfeldes stellt, wird diese studie daher in zwei hauptteile ge-
sondert, die der für Quandt so typischen verbindung von the-
orie und Praxis besonders gerecht werden: einerseits Quandts 
förderung von Kunst und Künstlern, andererseits die ausstel-
lung und vermittlung von Kunst an ein breites Publikum.

der erste hauptteil mit dem titel »Kunst fördern« versteht 
sich in einem weiten sinn: das erste Kapitel beschäftigt sich 
mit der förderung von Kunst und Künstlern durch ankäufe 
von Kunstwerken. um die Kenntnis der Künste und ihrer Ge-
schichte zu verbreiten und auf künstlerische vorbilder hinzu-
weisen, waren die alten Meister von großer bedeutung. die-
ser spezifisch didaktischen förderung wird im zweiten Kapitel 
nachgegangen. im laufe der Jahre erwuchsen Quandt Mög-
lichkeiten institutioneller förderung. als Mitbegründer des 
Königlich-sächsischen altertumsvereins und des Kunstvereins 
konnte er hier auf einer breit abgestützten basis seine privaten 
interessen umsetzen. diesen beiden vereinen sind das dritte 
und vierte Kapitel gewidmet. besonders im Kunstverein, aber 
auch als Käufer von Kunst zeigt sich eine besondere förderung 
der historienmalerei. unter spezifischen voraussetzungen in-
teressierten ihn aber auch andere bildgattungen. daher fokus-
siert das letzte Kapitel des ersten teils im sinn einer synthese 
auf dieses thema.

Quandts Kunstverständnis verlangte immer wieder nach ei-
ner praktischen umsetzung, um breitere bevölkerungsschich-
ten für die Künste zu gewinnen. diesem aspekt seines Wirkens 
ist der zweite hauptteil mit dem titel »Kunst ausstellen« ge-
widmet. in einem ersten Kapitel wird die Präsentation seiner 
Privatsammlung analysiert, welche Kunstfreunden und Künst-
lern frei zugänglich war. im vertrauten rahmen konnte Quandt 
seine Kunsttheorie individuell visualisieren ohne jemandem 
rechenschaft ablegen zu müssen. in den hängungssystemen 
lassen sich einige assoziationsreiche Pendants erkennen, die 
mit seinen schriftlichen äußerungen über Kunst in verbindung 
gebracht werden können. diesem vergleich widmet sich das 

18 Siehe hierzu auch Zirfas 2016, S. 25–26.

5 Florian Großpietsch, Bildnis Johann Gottlob von Quandt, 1829, Kreide-
zeichnung, ehemals Dresden, Stadtmuseum (Kriegsverlust)



F O R S C H U N G S S TA N D  U N D  Q U E L L E N 15

zweite Kapitel. außerhalb dieses geschützten rahmens eröff-
neten sich Quandt mit der einführung der sächsischen verfas-
sung ab 1830 neue aufgaben in den königlichen sammlungen. 
federführend konzipierte er aus der Zusammenführung von 
Kunst- und rüstkammer ein neues »historisches Museum«. als 
Mitglied der Galeriekommission war er an mehreren neuhän-
gungen der dresdener Gemäldegalerie beteiligt. diesen beiden 
Museen sind zwei Kapitel gewidmet. anhand von Quandts in-
szenierungen des großen vorbildes Johann Wolfgang von Goe-
the lässt sich im letzten Kapitel sein grundlegendes verständ-
nis von Kunst als Mittel der bildung der Menschen darstellen. 
dieser studie über Johann Gottlob von Quandt liegt schließlich 
die grundlegende frage zugrunde, was seine ganz spezifischen 
errungenschaften für das sich langsam konsolidierende fach 
Kunstgeschichte waren und weshalb er als früher Kunsthisto-
riker nie in betracht gezogen wurde.

vorliegendes Porträt bettet eine auf den ersten blick viel-
leicht wenig wichtig erscheinende Person in einen zeithistori-
schen Kontext ein, die von rasanten entwicklungen politischer, 
gesellschaftlicher und kultureller natur geprägt war. Quandt 
entpuppt sich dabei als gewandter intellektueller, der sich auf 
dem Gebiet der Kunstkennerschaft, insbesondere der alten 
Meister, einen ausgezeichneten ruf erworben hat und nicht nur 
in verschiedenen kulturellen institutionen tätig wurde, sondern 
auch – Medien wie Zeitschriften und Zeitungen regelmäßig und 
gezielt mit artikeln bespielend – über sein originäres tätigkeits-
feld hinaus immer wieder allerhand andere themen aufgriff. 
sein Ziel war es dabei, die Menschen ästhetisch und historisch 
zu bilden.19

Forschungsstand und Quellen

der aufsatz von rudolf bemmann aus dem Jahr 1925 ist bis 
heute die einzige größere biographische arbeit über Johann 
Gottlob von Quandt.20 2002 erschien zur eröffnung des restau-
rierten freskensaales in Quandts belvedere bei dittersbach ein 
sammelband über die wichtigsten stationen seines lebens. es 

handelt sich dabei um eine nur wenig erweiterte neuauflage der 
Publikation zum 200. Geburtstag von 1987.21 Zum hundertsten 
Geburtstag des sächsischen Kunstvereins erschienen 1928 zwei 
kleinere, biographische aufsätze von Karl Grossmann und Kurt 
Karl eberlein.22 1888 veröffentlichte franz schnorr von carols-
feld in der Allgemeinen Deutschen Biographie einen artikel zu 
Quandt.23 bereits 1825 erschien erstmals ein längerer eintrag im 
Konversationslexikon des brockhaus-verlags. Weitere einträge 
in allen größeren lexika folgten bis anfang des 20. Jahrhun-
derts.24 schließlich sammelte Johann Karl seidemann in seiner 
Geschichte zu dittersbach und umgebung aus dem Jahr 1860 
zahlreiche angaben und Quellen zur biographie Quandts.25

in jüngerer Zeit haben susanne Petri und andreas dehmer 
ein blatt von Julius schnorr von carolsfeld in der Graphischen 
sammlung des Museums der bildenden Künste leipzig in den 
Kontext von Quandts und schnorrs freundschaft gestellt.26 
Quandts rolle in Konservierungsfragen hat christoph schöl-
zel in seiner dissertation über die restaurierungsgeschichte 
der dresdener Gemäldegalerie aufgearbeitet.27 tristan Weddi-
gen hat in seiner habilitationsschrift über die Gemäldegalerie 
im 18. und 19. Jahrhundert auf dessen tätigkeit für die dres-
dener sammlungen der 1830er Jahre hingewiesen.28 Johannes 
Grave und bernhard Maaz haben in bezug auf zwei auftrags-
werke Quandts an caspar david friedrich und Julius schnorr 
von carolsfeld dessen Kunstverständnis interpretiert.29 Walter 
schmitz und Jochen strobel publizierten 2001 die Korrespon-
denz zwischen Goethe und Quandt und untersuchten deren 
verhältnis zueinander sowie Quandts arbeit im sächsischen 
Kunstverein.30 in den 1980er Jahren befassten sich bernhard 
Maaz und cornelia briel in unveröffentlichten Magisterarbei-
ten mit Quandt als sammler und vorsitzender des sächsischen 
Kunstvereins.31

vorliegende dissertation wurde im Januar 2015 an der uni-
versität Zürich eingereicht und für die Publikation auf den neu-
esten stand der forschung gebracht. sie basiert auf meiner Ma-
gisterarbeit, die ich im sommer 2009 an der universität bern 
abgeschlossen habe. einige aspekte aus den forschungsergeb-
nissen flossen vorab in vorträge und aufsätze ein, so zu Quandts 

19 Zirfas 2015, S. 20–22. Vgl. die thematisch geordnete Bibliographie der 
publizierten Quandt-Schriften im Anhang. S. a. Morat 2011, [n. p.].

20 Bemmann 1925, S. 1–45.
21 Luzenz 2002; Neidhardt et al. 1987. S. a. Briel 1987 (2), S. 13–29; Maaz 

1987 (2), S. 30–42; Heres 1987, S. 43–48.
22 Grossmann 1925–1928, S. 134–146; Eberlein 1928, S. 9–21.
23 Schnorr 1888, Bd. 27, S. 11–12. S. a. Neidhardt 2005 (1), S. 79–81.
24 Conversations-Lexicon. Neue Folge, 6. Aufl., Leipzig: Brockhaus, 1825, 

Bd. 12, 1. Abteilung, S. 576–578. Das Brockhaus-Lexikon führte einen 
kurzen Artikel zu Quandt bis in die 14. Auflage von 1892–96, deren 
letzter Nachdruck 1920 erschien. Weitere Einträge in: Wigand’s 
Conversations-Lexikon für alle Stände, Leipzig: Wigand, 1850, Bd. 11, 
S. 294; Herders Conversations-Lexikon, Bd. 4, hrsg. v. Bartholomae 

Herder, Freiburg i/Br: Herder’sche Verlagshandlung, 1856, S. 645; 
Pierer’s Universal-Lexikon der Vergangenheit und Gegenwart, hrsg. 
v. Heinrich August Pierer, 4. Aufl., Altenburg: H. A. Pierer, 1861, S. 736; 
Meyers Konversationslexikon, 4. Aufl., hrsg. v. Joseph Meyer, Leipzig/
Wien: Verlag des Bibliographischen Instituts, 1885–1892, Bd. 13, S. 494.

25 Seidemann 1860, S. 157–161.
26 Dehmer/Petri 2018, S. 22–31.
27 Schölzel 2012. Details in Kap. Ordnung und Konservierung: Die König-

lich-Sächsische Gemäldesammlung.
28 Weddigen 2008, S. 213–223, 228–230.
29 Grave 2001, S. 85–104; Maaz 1998, S. 131–144.
30 Schmitz/Strobel 2001, S. VII–LXXI.
31 Maaz 1986; Briel 1984.
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einrichtung des historischen Museums, zu seinen Goethe-
inszenierungen, zu seiner unterstützerrolle bei der Gründung 
des Museums der bildenden Künste in leipzig und zu seiner 
haltung gegenüber zeitgenössischer landschaftsmalerei.32 die 
rekonstruktion seiner Gemäldesammlung, die seit beginn der 
forschungen im Jahr 2009 fortlaufend aktualisiert wurde, ist 
in einer tabellarischen Übersicht mit archivalischen informati-
onen, Kommentaren und hinweisen zum verbleib der Werke 
als Prolegomena zu vorliegender arbeit 2018 auf art-dok, 
dem volltextserver des fachinformationsdiensts Kunst (arthis-
toricum.net) der universitätsbibliothek heidelberg als open 
access-Publikation erschienen.33 die dort dokumentierten er-
kenntnisse zu einzelnen Kunstwerken der sammlung dienen 
als Grundlage der in dieser studie diskutierten teilrekonstruk-
tionen von Quandts hängungssystemen. Zudem wurde jedem 
bild in Quandts sammlung eine feste nummer zugewiesen, auf 
die bei Werkdiskussionen bezug genommen wird.34

Quandt selber hinterließ ein umfassendes schriftliches 
Werk. dieses umfasst bücher über Kunstgeschichte, ästhetik, 
Philosophie und Politik, reisebeschreibungen, sammlungska-
taloge, Museumsführer, ja sogar Publikationen über landwirt-
schaft, Kinderhilfe und sprachbildung. in zahllosen artikeln 
veröffentlichte er seine haltung zur Kunst, rezensierte zahlrei-
che ausstellungen, Künstler und ihre Werke, bücher und ihre 
autoren und erlangte so einen beachtlichen bekanntheitsgrad. 
Zwei artikel wurden gar ins niederländische übersetzt.35 die 
beiträge erschienen in den weit herum beachteten Kunstzeit-
schriften wie in ludwig schorns Kunstblatt, dem beiblatt des 
Morgenblatt für gebildete Stände, erschienen in tübingen bei 
cotta, sowie in den beiden leipziger Publikationsorganen Zeit-
schrift für die elegante Welt oder dem Musenalmanach von Jo-
hann amadeus Wendt, des Weiteren in carl august böttigers 

Artistisches Notizenblatt in dresden oder im Weimarer Journal 
des Luxus und der Moden von friedrich Johann Justin bertuch.36

der schriftliche nachlass von Quandt und seiner familie 
gilt gemäß dem aktuellsten stand der forschung als verschol-
len.37 Zahlreiche eigenhändige briefe an freunde und bekannte 
sind jedoch in verschiedenen archiven erhalten.38 der größte 
anteil an autographen liegt im nachlass von Julius schnorr 
von carolsfeld in der sächsischen landes- und universitäts-
bibliothek slub in dresden. unter unterschiedlichen signa-
turen der handschriftenabteilung finden sich darüber hinaus 
viele weitere briefe Quandts. im thüringischen staatsarchiv 
in altenburg liegen dokumente aus dem nachlass des säch-
sischen staatsministers bernhard august von lindenau, der 
während einiger Zeit bei Quandt in dresden gewohnt hat. 
die Korrespondenz Gottfried sempers mit Quandt ist im gta-
archiv der eth Zürich überliefert. hermann uhde-bernays 
bereits 1878 sowie Walter schmitz und Jochen strobel 2001 
haben den briefwechsel zwischen Goethe und Quandt veröf-
fentlicht.39 darüber hinaus konnten briefbestände mit auto-
graphen Quandts in berlin, bonn, coburg, dortmund, düs-
seldorf, frankfurt, hamburg, heidelberg, Karlsruhe, leipzig, 
lübeck, Marbach, München, nürnberg, Weimar sowie in der 
biblioteka Jagiellońska in Krakau, Polen, in der kalifornischen 
stanford university, Palo alto und in der universität tartu, est-
land, festgestellt werden. Gelegentlich tritt ein Manuskript im 
Kunst- und antiquitätenhandel zum vorschein.40 schließlich 
taucht Quandts name häufig in Quellen von Künstlern und Ge-
lehrten in dresden auf. hervorzuheben sind hier vor allem die 
tagebücher, erinnerungen und briefe von Julius schnorr von 
carolsfeld, veit hanns schnorr von carolsfeld, louise seidler, 
adrian ludwig richter, Karl august förster und des neffen der 
Quandts, alfred Meissner.41

32 Rüfenacht 2009; Rüfenacht 2010, S. 110–119; Rüfenacht 2012, S. 31–53; 
Rüfenacht 2016, S. 88–99; Rüfenacht 2017 S. 152–179.

33 Rüfenacht 2018, S. 6–45.
34 So genannte SQ-Nummern (SQ = Sammlung Quandt).
35 Es handelt sich um zwei Aufsätze im Anhang von Quandt 1826 (1), 

S. 261–312, die 1828 in Amsterdam als eigenständige Publikation 
mit kurzer Einleitung des Herausgebers erschienen sind: Over het 
standpunt […] und voorslagen ter verbetering der kunstschoolen of 
kunstacademien. Genaue Angaben in Kommentierte Bibliographie 
der publizierten Quandt-Schriften im Anhang.

36 Siehe Chronologische Bibliographie der publizierten Quandt-Schrif-
ten im Anhang.

37 Der Nachlass könnte sich in Tschechien befinden: Die Haupterbin 
von Quandts Sohn Gustav, der am 29. Juni 1908 in Kaaden (Kadaň), 
Tschechien, als letzter Nachfahre kinderlos starb, war die Nichte 
seiner Frau, Berta Kurz. Diese trat 1908 in Kontakt mit der Dresdener 
Gemäldegalerie wegen dem Legat einiger Porträts. Berta Kurz heirate-
te einen Josef Šilar und zog im Oktober 1908 nach Prag. Nachfragen in 
tschechischen Archiven blieben, was den Verbleib des Quandt’schen 
Nachlasses betrifft, ergebnislos. Die Spur nach Tschechien entdeckte 
Heinrich 2009, S. 27–29. Zu den nach Dresden vererbten Porträts 

siehe Marx 2014 (2), S. 114. Zu Gustav von Quandt siehe das Perso-
nenstandsregister (Totenbuch) von Kadaň 1905–1916, in: Staatliches 
Gebietsarchiv, Leitmeritz (Litomerice), Sign. N7/8, fol. 47 [Interne-
tressource: http://matriky.soalitomerice.cz, letzter Zugriff: 17.9.2018]. 
Auszug aus dem Einwohnerregister von Kadaň mit Hinweis auf Berta 
Kurz dankenswerterweise zur Verfügung gestellt von Michaela Balaso-
va, Státní oblastní archiv v Litoměřicích, Kadaň. Anmeldung von Berta 
Kurz und Josef Šilar in Prag in: Národní archiv, Policejní ředitelství I, 
konskripce, karton 591, obraz 854–855 [Internetressource: http://digi.
nacr.cz/prihlasky2, letzter Zugriff: 27.11.2018].

38 Eine Zusammenstellung aller eruierter Autographen Quandts im 
Anhang.

39 Schmitz/Strobel 2001; Uhde-Bernays 1878.
40 So aktuell ein Brief von Quandt an Louise Seidler vom 21.10.1823, in 

welchem er seine Freude über die Rückkehr der Künstlerin aus Rom 
zum Ausdruck bringt. Wien, Antiquariat Inlibris, https://inlibris.at 
[letzter Zugriff: 19.9.2018]. Ein Digitalisat des Briefs liegt mir vor.

41 Seidler 2003, S. 194–196, 244, 291; Schnorr 2000 [1832], S. 199, 
206–207; Richter 1909, S. 111, 325–326, 341–349; Schnorr 1909, S. 5–38; 
Schnorr 1895–1903, Bd. 1–3; Schnorr 1886, S. 152–318, 342–537; Meissner 
1884, Bd. 1, S. 15–16, 161–162; Förster 1846, S. 271–302, 410–464. 
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für Quandts umgang mit seinem eigenen nachlass mag der 
hinweis seines sohnes Gustav von interesse sein, sein vater 
habe die Korrespondenz mit »berühmten Persönlichkeiten«, 
namentlich Johann Wolfgang von Goethe, arthur, Johanna und 
adele schopenhauer, vernichtet, da er sie nie veröffentlicht se-
hen wollte.42 da Quandt mit vielen berühmtheiten korrespon-
dierte, könnte diese aktion größere teile seiner Korrespondenz 
betroffen haben und zu einem gewissen Grad erklären, warum 
in autographensammlungen nur sehr wenige briefe an Quandt 
zum vorschein kamen.

Biographie eines Bildungsbürgers und 
Menschenfreundes

Über seine tätigkeit als Kunstschriftsteller, sammler und för-
derer der Künste hinaus war Johann Gottlob von Quandt an 
den unterschiedlichsten dingen interessiert und damit ein ty-
pischer bildungsbürger seiner Zeit.43 als reicher sohn eines er-
folgreichen leipziger Kaufmanns hatte er zeit seines lebens 
die Möglichkeit, das zu tun, was er wollte und was ihm wichtig 
war. nachfolgende biographische einführung fokussiert dem-
nach nicht nur auf Quandts interesse an Kunst. vielmehr soll 
die biographie Quandts vielseitige interessen ausbreiten und 
ihn als bildungsbürger und Menschenfreund charakterisieren, 
der sich seines reichtums bewusst war und diesen auch wohltä-
tig einsetzte.44 schließlich erläutert diese lebensbeschreibung 

einige bisher unbekannte details aus Quellen. Wenn diese ge-
legentlich nur am rande mit der anschließenden forschungs-
arbeit zu tun haben, sollen sie doch als basis für die Kenntnis 
dieses facettenreichen Mannes dienen, zu dem es noch keine 
umfassende biographie gibt. Über die Kunstgeschichte hinaus 
böte Quandts vielseitigkeit stoff für eine fallstudie über ein he-
rausragendes beispiel eines bildungsbürgers der ersten hälfte 
des 19. Jahrhunderts, der sich als nobler bürger nicht nur für 
Kunst, Philosophie und literatur, sondern auch für soziale und 
ökonomische aspekte des lebens interessierte und engagierte.

 Johann Gottlob von Quandt wurde am 9. april 1787 in 
leipzig als sohn eines Kaufmanns in eine durch tabakhandel 
wohlhabend gewordene, bürgerliche familie geboren.45 seinem 
urgroßvater Johann Gottfried Quandt war durch den bau und 
die betreibung einer tabakfabrik mit Mühle und dem vertrieb 
von schnupftabak großer ökonomischer erfolg beschieden. in 
leipzig kaufte er ein stadthaus und eröffnete ein kleines thea-
ter.46 die familiendynastie betrieb das Geschäft mit tabak er-
folgreich weiter, so dass Quandts vater Johann Gottlob Quandt 
ab 1801 erb-, lehn- und Gerichtsherr auf dem erworbenen Gut 
Wachau bei leipzig werden konnte. der nach ihm benannte 
sohn veräußerte es erst 1828.47 

das leipziger stadthaus war ein treffpunkt des dortigen 
Kulturlebens. seine erziehung genoss der junge Quandt zu-
hause beim Musikschriftsteller und hofrat Johann friedrich 
rochlitz, der mit Johann Wolfgang von Goethe befreundet war. 
beim französischen emigranten chevalier de renty erlernte er 

42 Briefe von Gustav von Quandt an den Schopenhauer-Schüler, Ras-
sentheoretiker und Antisemiten Karl Ludwig Schemann, Freiburg i/Br, 
Universitätsbibliothek, Schemann NL 12/2588: »Leider bedauere ich 
Ihrem Wunsche betreffs der Briefe Schopenhauers an meinen Vater 
nicht nachkommen zu können. Mein Vater hatte alle Briefe Schopen-
hauers, so wie Goethe’s vernichtet, aus Furcht es möchte Manches 
veröffentlicht werden, was für die Oeffentlichkeit nicht bestimmt 
sei. Dies geschah zu der Zeit, als nach dem Tode Goethe’s Einiges 
erschien, was mein Vater arg mißbilligte.« (Brief vom 12.10.1887); »[…] 
leid thut es mir nun Ihrem Wunsche nicht willfahren zu können und 
ich kann nur wiederholen, daß, als die verschiednen Briefwechsel von 
und mit Goethe erschienen, mein Vater über die darin enthaltenen 
Indiscretionen so ungehalten war, daß er mit der Äußerung ›nach 
meinem Tode soll derartiges nicht geschehen‹ alle Briefe von berühm-
ten Persönlichkeiten, zu denen noch Adele und Johanna Schopenhau-
er gehörten, vernichtete.« (Brief vom 1.2.1889). Schemann kontaktierte 
Gustav von Quandt für sein Buch Schopenhauer-Briefe. Sammlung 
meist ungedruckter oder schwer zugänglicher Briefe von, an und über 
Schopenhauer, Leipzig: Brockhaus, 1893.

43 Siehe Zirfas 2016, S. 10–15.
44 Einzelne Aspekte von Quandts Tätigkeiten in Kunstsachen sind in 

diesem biographischen Kapitel nicht mit Anmerkungen versehen. Sie 
werden in den nachfolgenden Kapiteln genauer erläutert.

45 Quandt schrieb aus Anlass seiner Aufnahme als Ehrenmitglied in die 
Königliche Akademie der bildenden Künste Berlin im Jahr 1828 seine 
eigene Biographie nieder, die durch deren Sekretär, den Archäolo-
gen Ernst Heinrich Toelken, im Berliner Kunst-Blatt von 1828 ediert 

wurde. Brief von Quandt an Johann Gottfried Schadow, Direktor der 
Kunstakademie in Berlin vom 14.3.1828, enthaltend das Manuskript 
der Autobiographie von Schreiberhand, in: Berlin, PrAdK, Pers. BK 401 
Quandt, [s. p.]. S. a. Quandt in einem Brief an Friedrich Rochlitz vom 
3./4.6.1828, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 28. Die Biographie in: Quandt 
1828 (2), S. 135–138 und Kat. Leipzig 1997, S. 157–159 (Dokument 9).

46 Das Theater wurde von Quandts Großvater, einem bekannten Leipzi-
ger Wohltäter ebenfalls namens Johann Gottlob, errichtet. Siehe dazu 
Blümner 1818, S. 89–91; Mengel 1784, [n. p.].

47 Das Rittergut Wachau wurde in der Völkerschlacht im Oktober 1813 
stark beschädigt. Die Tabaksmühle diente Napoleon als Beobach-
tungsposten. Sie wurde in der Schlacht zerstört. Quandt beschwerte 
sich in einem späten Brief über einen Napoleonstein an dieser 
Stelle: »Was kann man aber von einem Volke erwarten, welches ein 
Denkmal des Tages errichtet, an welchem Napoleon zum letzten 
Mal in Sachsen commandirte? Ein Denkmal, auf welchem Napole-
ons Hut, ein Seitenstück zu Geßlers Hut, liegt! Es ist dies Denkmal 
nicht zur Erinnerung an den 18 Octbr 1813, dem Befreiungstage 
Deutschlands vom francösischen Joche, errichtet worden, denn es 
steht als Datum 19 Octbr 1813 darauf. – Dies ist in Leipzig u auf einem 
Platze geschehn, der vormals mir gehörte.« Brief von Quandt an 
Unbekannt vom 22.2.1859, in: Leipzig, Universitätsbibliothek, 215 – 
Quandt, Johann Gottlob von, fol. 6r. S. a. Carsten Voigt, Geschichte 
des Ritterguts Wachau. Einleitung zum Bestand 20568 Rittergut 
Wachau, Leipzig: Staatsarchiv, 2011, Internetressource: http://www.
archiv.sachsen.de/archiv/bestand.jsp?oid=06.02&bestandid=20568&s
yg_id=20568#einleitung [letzter Zugriff: 17.9.2018].
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die ölmalerei nach dem vorbild von christian Wilhelm ernst 
dietrich gen. dietricy und dem landschaftsmaler Jacob Wil-
helm Mechau.48 veit hanns schnorr von carolsfeld, der vater 
des Jugendfreundes und nazarener Malers Julius schnorr von 
carolsfeld, unterrichtete Quandt in klassizistischem figuren-

zeichnen und legte durch Geschenke einiger druckgraphiken 
den Grundstein seiner Kupferstichsammlung.49 er wohnte seit 
1790 im haus der familie in leipzig und hielt in seinen lebens-
erinnerungen fest: »fürwahr – wer hätte mir wohl prophezeien 
können, daß ich mit dem einzigen sohne des besitzers genann-
ten hauses in späterer Zeit in ein so freundschaftliches verhält-
niß kommen würde! oder wie hätte ich auch nur ahnen können, 
daß in jenes damals schwächlichen Knaben innerstem ein Keim 
der liebe für Kunst, ein seltner sinn für alles schöne verbor-
gen liege, und sich entwickeln und reifen werde! aber siehe – 
Quandt ward mein und der Meinigen freund! und was herr v. 
Quandt für Kunst und Künstler geworden – dieß ist bekannt.«50

der architekt carl august benjamin siegel unterrichtete 
ihn in architektur und Gartenkunst. er begleitete ihn zudem auf 
der ersten italienreise 1813, zu deren anlass sechs Jahre später 
Quandts Streifereien im Gebiete der Kunst auf einer Reise von 
Leipzig nach Italien erschienen sind.51 der ebenfalls aus leipzig 
stammende Philosoph Karl friedrich richter brachte Quandt 
die Philosophie von immanuel Kant nahe, was für seine eigenen 
Gedankengänge prägend werden sollte.52 adele schopenhauer, 
die schwester des Philosophen arthur schopenhauer, um die 
Quandt eine Zeit lang warb, bedauerte allerdings seine unvoll-
kommene bildung, die weder schulisch noch universitär war.53 
doch Quandt bildete sich zeit seines lebens vielseitig weiter, 
wie die thematisch breitfächerige, 1860 in leipzig bei Weigel 
versteigerte bibliothek erkennen lässt.54

1819 heiratete Quandt die verwitwete clara bianca von low 
geb. Meissner, die im kunstaffinen und gebildeten umfeld ihrer 
erzieherin elisa von der recke in dresden aufgewachsen war 
(abb. 6–7).55 im selben Jahr begab sich das Paar nach rom. dort 

48 Der Chevalier de Renty schien Quandt auch in anderen Dingen un-
terrichtet zu haben. Siehe Brief von Quandt an Ambrosius Barth vom 
26.8.1835, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 1191, Nr. 580: »In meines Vaters 
Hause lebte ein alter Franzos; Chevalier de Rentÿ. Dieser wunderli-
che, ernste u liebenswürdige Mann, hatte auf meine erste, geistige 
Entwicklung einen großen Einfluß. Er beschränkte meine Lectüre auf 
eine kleine Zahl von Büchern. Unter den Erlaubten, war Abbé Girard 
Synonymes francais. Ich habe dies Büchlein gern u oft u lese es immer 
wieder mit neuem Vergnügen.«

49 Schnorr 2000 [1832], S. 206–207: »Ja, wäre damals Quandt alt wie jetzt 
und im Besitz seiner jetzigen Kunstschätze gewesen – nur zwei Trep-
pen tiefer durfte ich hinab steigen, da war mir geholfen! Doch weiß 
ich aus jener Vergangenheit noch wie von gestern, als Quandt – nach-
dem die bisher in seinem Innersten schlummernde Liebe zur Kunst 
und der Sinn dafür erwacht waren, mir an dem allgemein bekannten 
Schneckenberg begegnete, freundlich auf mich zukam und über Kunst 
sich mit mir unterhielt. Auch mußte ich für ihn im Auftrag seiner sin-
nigen Mutter zu einem Geburtstage Kupferstiche von Bedeutung als 
Geschenke kaufen.« Einige Landschaftszeichnungen Johann Gottlob 
von Quandts publiziert in Maaz 1989, S. 116–119. Weitere Architektur- 
und Landschaftszeichnungen erwähnt in Kat. Quandt 1860 (2), S. 23, 
Nr. 96–98.

50 Schnorr 2000 [1832], S. 199.

51 Siehe Quandt 1819.
52 Heinrich 2002, S. 7; Schnorr 1888, S. 11; Seidemann 1860, S. 157–158; 

Quandt 1828 (2), S. 135–137.
53 Brief von Adele an Arthur Schopenhauer vom 5.2.1819, in: Kat. Leipzig 

1997, S. 17. S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. XII; Bemmann 1925, S. 3; Bött-
ger 1910, S. 150-–152. S. a. die zahlreichen Zitate aus Briefen und Tage-
bucheinträgen bei Jochen Stollberg, Die Schopenhauers und Johann 
Gottlob von Quandt, [Internetressource: http://apps.webable.de/cms/
index.php?id=38, letzter Zugriff: 17.9.2018].

54 Quandt 1860 (1), S. 155–195.
55 Zu Clara Bianca von Quandts Erziehung siehe den Brief von Quandt an 

Unbekannt, nicht datiert [um 1827/28], in: Krakau, Biblioteka Jagiellons-
ka, Autographen Sammlung, Quandt [vor 1945 Sammlung Autographa 
der Preussischen Staatsbibliothek Berlin]. Ihre Anfänge nahm die Liebe 
anscheinend bei der Pflege des kranken Quandts. Clara Bianca hatte 
ihm Lieder gesungen: »Ich vermag es nicht der Frau von Low genug 
zu verdanken, daß sie durch ihre schöne, rührende Stimme mich am 
Leben erhalten hat, denn ohne Musik und Gesang, wäre ich der ich es 
nicht einen Tag in der Stube aushalten kann, gewiß vor Unruhe umge-
kommen oder zu früh ausgegangen.« Brief von Quandt an Unbekannt 
vom 2.3.1819, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204 Nr. 98g. S. a. Quandt an 
Unbekannt vom 9.3.1819, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Autographen-
sammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob von: »Frau v. Low reist 

6 Friedrich Gießmann, Bildnis Clara Bianca von Quandt, 1829, Bleistift, 
schwarze Kreide, weiß gehöht, 257 × 206 mm, München, Privatbesitz
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setzte sich Quandt intensiv für die deutschen Künstler ein, ver-
gab aufträge und erwarb mehrere Werke. Während des römer 
aufenthaltes kaufte er in dresden an der neustädter Grossen 
Klostergasse zwei häuser, die an die elbe angrenzten und ließ 
sie bis 1824 zu einem Wohn- und Museumsgebäude umbauen 
und einrichten (vgl. abb. 49). noch vor seiner rückkehr aus ita-
lien wurde im april 1820 dank seiner finanziellen sicherheit das 

adelsgesuch gutgeheißen, wonach er sich von Quandt nannte.56 
seiner Geburtsstadt leipzig blieb er zeit seines lebens eng ver-
bunden.57

in dresden kamen die zwei söhne Gustav und erwin zur 
Welt. besonders in den Jüngeren setzte Quandt eine Zeit lang 
hoffnungen, dass er sich künstlerisch betätigen würde.58 doch 
aus einer Künstlerkarriere wurde nichts. erwin machte ver-

7 Carl Christian Vogel von 
Vogel stein, Bildnis Clara Bianca 
von Quandt, 1829, Öl auf Eichen-
holz, 121 × 94 cm, Dresden, SKD, 
Albertinum | Galerie Neue Meister, 
Gal.-Nr. 2211 B

nehmlich den 18 dieses [Monats] von hier ab, und es ist billig daß ich 
diese liebenswürdige Frau und meine treue Krankenwärterin, als Ritter, 
wenigsten[s] Ritter ohne Furcht, nach Dresden begleite.«

56 Der Adelsbrief in Ausschnitten abgedruckt bei Schmitz/Strobel 2001, 
S. XIII. S. a. Maaz 1986, S. 5; Schnorr 1888, S. 12; Becker/Frenzel 1826, 
S. XXVI–XXVIII (mit Radierung des Hauses).

57 Dies lässt sich besonders in seiner Unterstützung der Bemühungen 
um ein Leipziger Kunstmuseum nachvollziehen; Rüfenacht 2016, 
S. 88–99.

58 Tatsächlich ist ein Aquarell von Erwin mit dem Profilbild eines jungen 
Mannes, das laut einem Brief nach einem Gemälde aus Quandts 
Dresdener Haus gemalt ist, im Antiquitätenmarkt erhalten geblieben; 
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mehrt Probleme und Quandt bezeichnete ihn zwar als geistreich, 
gleichzeitig aber als dumm und roh.59 1847 war der jüngste sohn 
gar in ein duell verwickelt, weil er einen adligen beleidigt hatte. 
die Kugel traf sein bein. nachdem er sich davon erholt hatte, 
musste er nach erfolglos beschrittenem rechtsweg für mehrere 
Monate in festungshaft.60 auch Gustav schien nicht besser zu 
sein. nach dem abschluss des Gymnasiums an der Kreuzschule 
1840 und angetretenem rechtsstudium in berlin hatte er gehei-
ratet, schied sich aber 1849 nach fünf ehejahren von seiner frau, 
führte angeblich eine affäre mit dem stubenmädchen und saß 
oft in der dorfschenke.61 diese sorgen mit den söhnen erwähnte 
Quandt kaum. sie passten nicht in seinen lebensentwurf. Jeden-
falls schien er von seiner freude an Kunst und bildung an die ei-
genen Kinder nur wenig weitergegeben zu haben.

umso mehr engagierte er sich in kulturellen und sozialen 
belangen. ein erstes Mal wird sein soziales engagement in 
dresden in Quellen des Jahres 1821 fassbar, wo er als Mitglied 
einer privaten initiative für eine genossenschaftliche armen-
sparkasse auftrat. Quandt garantierte mit der verzinsung von 
jährlich 2400 talern der Kasse eine sicherheit.62 er verstand 
seine beteiligung als humanitäre hilfe und war an eigenen vor-
teilen wenig interessiert. als es 1825 darum ging, die Zinsen der 
vereinsmitglieder der sparkasse zu senken, schrieb er an den 
vorsitzenden: »da ich die sparkassenunternehmung nicht aus 
dem standpunkt eines merkantilistischen Geschäfts, sondern 
einer angelegenheit der humanität betrachte, so leiste ich für 
mich auf den vortheil der herabsetzung der verzinsung auf 

dreÿ und einhalb pro cent verzicht und werde das capital wel-
ches ich dem sparkassenvereine zu verzinßen habe, so lange 
ich Mitglied dieses wohlthätigen und verehrungswürdigen ver-
eines bleibe, jährlich mit vier von hundert verzinßen. […]«63 
Weitere institutionen wie die 1842 gegründete tiedge-stiftung, 
die sich die soziale unterstützung von dichtern zur aufgabe 
machte, unterstützte er immer wieder.64

sein dresdener heim wurde rasch zum treffpunkt der 
Kunstschaffenden. hier hielt er vorträge und präsentierte 
seine Kupferstichsammlung in legendären abendzusammen-
künften.65 der arzt, schriftsteller und neffe der ehefrau, alfred 
Meissner, beschrieb diese: »allwöchentlich einmal sah mein 
onkel die Maler, architekten und bildhauer dresdens bei sich, 
im großen bibliothekszimmer, das mit cartons von overbeck, 
thorvaldsen und carstens, mit Gypsabgüssen von antiken und 
römischen Marmorresten reich geschmückt war. es wurde in 
diesen reunionen, die früh nachmittags begannen und sehr 
spät endigten, sehr viel guter bordeaux getrunken und viel feine 
havannas geraucht. […] da lernte ich die Maler Julius hübner 
und Julius schnorr, die bildhauer rietschel und Jul. hähnel, den 
architekten semper kennen.«66

Quandt untermalte seine ausführungen mit eigenen druck-
graphiken aus seiner sammlung. aus diesen lesungen, die mit 
den informellen literarischen lesekreisen ludwig tiecks oder 
carl Gustav carus’ vergleichbar sind, entstand seine schrift Ent-
wurf zu einer Geschichte der Kupferstecherkunst und deren Wech-
selwirkungen mit anderen bildenden Künsten.67 Quandt erklärte 

vgl. Abb. 61. Brief von Quandt an Carolyne von Sayn-Wittgenstein vom 
24.11.1857, in: Berlin, Staatsbibliothek, Nachlass Sayn-Wittgenstein, K. 
7, Quandt, Johann Gottlob von: »Ihro Durchlaucht erhalten hierbei 
eine Zeichnung nach dem Gemälde aus meiner Sammlung, welches 
dero Beifall hatte und ich wünsche um so mehr daß die Copie eben so 
glücklich seÿn mag, da solche von der Hand meines jüngeren Sohnes 
gefertigt ist, dem ich es nicht versagen konnte, eine Gelegenheit zu 
ergreifen.« Der vorbesitzende Antiquar hatte das Blatt aus dem Nach-
lass eines Nachfahren von Marie zu Hohenlohe-Schillingsfürst, geb. 
Prinzessin Sayn-Wittgenstein, der Tochter der von Quandt beschenk-
ten Carolyne von Sayn-Wittgenstein, übernommen.

59 Brief von Quandt an Schnorr vom 6.1.1845, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 240v.

60 Sein Gegner war Bernhard Edler von der Planitz, später sächsischer 
Politiker. Erwin wurde zu einem Jahr und acht Monaten Haft verur-
teilt, was vom König dank des Begnadigungsgesuchs seiner Mutter 
auf sechs Monate reduziert wurde. Er saß vom 14.9.1848 bis 11.3.1849 
in der Festung Königsstein ein. Laut der Untersuchungsakte hatte er 
während seiner militärischen Ausbildung in Gießen bereits zu einem 
Duell gefordert und jemanden verletzt, wofür er 1837/38 scheinbar 
schon zu Gefängnis verurteilt worden war. Alle Angaben in: HSTADD, 
12881 Genealogica v. Quandt, Nr. 4099, Acta in Untersuchungs=Sachen 
gegen den ehemaligen Porteepeejunker Erwin von Quandt und Cons: 
aus Dresden, wegen Zweikampfs und dabei geleisteter Beihilfe. Justiz-
amt Dresden, II. Abtheilg: 1846. S. a. Brief von Quandt an Schnorr vom 
11.7.1847, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 264r.

61 Heinrich 2009, S. 27 zitiert hier Notizen von Johann Karl Seidemann: 
»Das Stubenmädchen war seine Frau, die Dorfschänke seine Heimat 

[…], [er] spielte, trank […], war überall schuldig.« Zur Heirat 1844 siehe 
Brief von Quandt an Schnorr vom 6.1.1845, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 240v. Gustavs Maturität erwähnt in: Ad examen 
publicum diebus VI–VIII. mens. April. A. MDCCCXXXX. actumque 
declamatorium die XIII. eiusd. mensis in Gymnasio Dresdensi con-
celebrandum humanissime et observantissime invitant rector et 
magistri, mit lateinischem Vorwort von Carl Gustav Helbig, Dresden: 
Gärtner’sche Hofdruckerei, 1840, S. 43. Erwin war auch Gymnasiast an 
der Kreuzschule, ebd., S. 41.

62 Zusammenstellung der Garantien der Sparkassenvereinsmitglieder 
vom 24.1.1824, in: Dresden, Stadtarchiv, Acta Die Verwaltung der 
Sparkasse zu Dresden betr., 1824, Sign. A. XIII.176c, Vol. III, fol. 6r. Vgl. 
Hoefer 2007, S. 22–31, der die Gründung der ersten genossenschaftli-
chen Bank in Dresden erst in das Jahr 1848 datiert.

63 Brief vom 24.6.1825, in: Dresden, Stadtarchiv, Acta Die Verwaltung der 
Sparkasse zu Dresden betr., 1824, Sign. A. XIII.176c, Vol. III, fol. 54r. Auf 
Ende 1828 zog er seine Mitgliedschaft zurück. Brief von Quandt an 
den Vorstand des Sparkassenvereins vom 4.12.1827, in: ebd., fol. 177v.

64 Zur Gründung der Tiedge-Stiftung und Quandts Mitgliedschaft siehe 
Dresden, Stadtarchiv, Acta die Tiedge Stiftung betreffend, Vol. I, 1842, 
B.XIb.24. Der Dichter Christoph August Tiedge war der langjährige 
Freund Elisa von der Reckes, der Ziehmutter von Quandts Frau. Der 
Kunstfreund war auch Mitglied im wohltätigen Verein Rath und That; 
Hempel 2008, S. 66.

65 Richter 1909, S. 325. S. a. Neidhardt 1976, S. 240–241.
66 Zitiert nach Günter Jäckel, »Literatur der Goethezeit«, in: Gross et al. 

2005/06, S. 467.
67 Quandt 1826 (1). Zu den »artistischen Abenden« siehe Brief von Clara 
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den Zweck dieser abende folgendermaßen: »Meine Kupfer-
stichsammlung welche ich nach einem historischen Plan geord-
net u angelegt habe, hat mich veranlaßt eine Geschichte dieser 
Kunst zu schreiben und jene einzelnen Meister u Kupferstiche 
betreffenden, unschätzbaren notizen von heinecken, Zani u 
bartsch mehr in einem Zusammenhang von Grund u folge dar-
zustellen, überhaupt mehr auf den Gang dieser erfindung im 
allgemeinen, mehr auf ihre technische u ästhetische entwick-
lung im Ganzen, rücksicht zu nehmen u den wechselseitigen 
einfluß der Malereÿ u Kupferstechereÿ aufeinander zu zeigen. 
allerdings ist dieser versuch mühsam, aber auch anziehend u 
die entwicklung mancherleÿ charaktere u eingeflochtene bio-
graphien interessanter Menschen, sollten das Werk wohl auch 
für die unterhaltend machen, welche nicht besonders an dieser 
Kunst theilnehmen. […] die erste veranlassung dazu haben die 
Winterabende gegeben, an welchen eine Gesellschaft von Kunst-
freunden u auch blos neugierigen sich beÿ mir versammlet u 
denen ich meine Kupferstichsammlung zeigte u zu den blättern 
selbst geschichtliche notizen mündlich hinzufügte.«68 das buch 
eröffnete ihm neue Möglichkeiten und legte die basis seines ru-
fes als »nestor der Kunstkenner« und »bekannter forscher der 
Kunst«.69 eine baldige folge davon war die aufnahme als ehren-
mitglied der berliner akademie der bildenden Künste. Weitere 
ehrenmitgliedschaften und orden folgten 1829 in breslau, 1835 in 
München, 1847 in Weimar und in den 1850er Jahren in dresden.70

1824 begann Quandt sich auch als Mitbegründer kulturel-
ler vereine wie dem Königlich-sächsischen altertumsverein 
zu engagieren. anfänglich eine private initiative, übernahm er 

1826 die sektion Malerei und bildhauerkunst. im dürer-Jahr 
1828 war er in die Gründung des sächsischen Kunstvereins 
involviert, dessen erster vorsitzender er wurde. in dieser Po-
sition gelang es ihm durch die vermittlung der seit seiner Zeit 
in rom mit ihm befreundeten Malerin louise seidler, die Wei-
marischen Kunstfreunde für den verein zu gewinnen, deren in-
teressen Goethe vertrat.71 infolge der restriktiven und protek-
tionistischen ankaufspolitik des Komitees trat Quandt 1833 als 
vorsteher zurück.72

ende 1827 stürzte Quandt auf einer baustelle in leipzig meh-
rere stockwerke hinunter und brach sich beide beine.73 Während 
seiner rehabilitation testete er verschiedene therapieformen, 
darunter die homöopathie. Gegenüber louise seidler meinte er 
ernüchtert: »diese neue heilmethode mag für leute recht gut 
seyn, welche noch völlig im naturzustande u höchst still leben, 
aber nicht für solche, welche mit der Welt in einer lebendigen 
verbindung u Wechselwirkung stehen […]. hanemann geht von 
dem Grundsatz aus, die natur verfährt in Krankheiten unzweck-
mäßig […] u so muß der artzt die natur zurechte rücken. auf 
eine so falsche Grundlage kann keine richtige lehre gebaut wer-
den […]. ohne Zweckmäßigkeit ist keine natur denkbar, ja die 
Welt hätte gar nicht entstehen können.«74 Was er hier im rah-
men seiner regeneration postulierte, war ihm auch ein leben 
lang in bezug auf Kunst zentral: dass die natur zweckmäßig sei 
und durch die menschliche vernunft erkannt und interpretiert 
werden könne. Quandt erholte sich schließlich mit bädern und 
Kuren von der verletzung, lernte wieder reiten, blieb aber sein 
leben lang an den stock gebunden.75

Bianca von Quandt an Julius Schnorr vom 22.3.1824, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 110v–111r; Richter 1909, S. 325; Förster 1846, 
S. 301. Zu den literarischen Zirkeln siehe Hempel 2008, S. 56–57: Diese 
informellen Kreise waren zentral für die Entstehung kultureller Vereine 
in Dresden. S. a. Richter/Strobel 2001, S. 129–168; Klecker 1997, S. 243.

68 Brief von Quandt an Schnorr vom 2.8.1825, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 123r.

69 Schäfer 1860, Bd. 1, S. 8, 110; Nachruf auf Quandt, in: Europa. Chronik 
der gebildeten Welt, 1859, Nr. 28, Sp. 1001.

70 Dankesbrief von Quandt an Johann Gottfried Schadow vom 14.3.1828, 
in: Berlin, PrAdK, Pers. BK 401 Quandt, [s. p.]. Zur Aufnahme als Ehren-
mitglied des Schlesischen Kunstvereins Breslau siehe Quandts Dan-
kesbrief vom 3.3.1829, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 97s; Ehren-
mitglied der Bayerischen Akademie der Bildenden Künste in München 
siehe Dankesbrief vom 10.9.1835, in: Leipzig, Stadtgeschichtliches 
Museum, Handschriftensammlung, Gruppe: Gelehrte, Einzelbezeich-
nung: Quandt, Joh. Gottlob v. an die Kgl. Bayrische Akademie. In Wei-
mar wurde Quandt 1847 als einer von fünfzig Rittern in den 1815 von 
Herzog Carl August gestifteten »Hausorden der Wachsamkeit oder 
vom weißen Falken« aufgenommen; Dankesbrief von Quandt an Un-
bekannt vom 19.9.1847, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 98n. 1838 
erhielt er den Sächsischen Civil-Verdienstorden; Staatshandbuch für 
das Königreich Sachsen, hrsg. v. Statistischen Verein, Leipzig: Friedrich 
Fleischer, 1841; 1857 folgte das Komturkreuz 2. Klasse des sächsischen 
Albrechtordens, siehe Die Dioskuren, 1857, Jg. 2, Nr. 16/17, S. 155.

71 Zu Goethes Beitritt in den Sächsischen Kunstverein siehe die Brie-

fe zwischen Goethe und Quandt vom 9.11., 14.11. und 27.11.1828, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 37–42. Jahresbericht des Sächsischen Kunst-
vereins für das Jahr 1828, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, 
Nr. 1, fol. 124r–v. Ebenso der Brief von Johann Heinrich Meyer an 
Quandt vom 30.11.1828, in: ebd., S. 35.

72 Zu Quandts Vereinstätigkeit siehe unten. Quandt war zudem Mitglied 
in den Literaturzirkeln Liederkreis und Albina; Hempel 2008, S. 58–69.

73 Brief von Veit an Julius Schnorr vom 4.1.1828, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 8, Bd. 1, fol. 342r: »Heute nun etwas von unserem Quandt; eher 
wollt ich dir nichts mittheilen: Quandt ist vor 4 Wochen in Lebens-
gefahr gewesen: er geht um seinen Vetter Mangelsdorf zu besuchen; 
er steigt im Hause, in dem viel gebaut wird, 2 Treppen hinauf u will 
über dem Raum, wo eben eine neue Abtrittsschlotte heraufgemauert 
worden, gehen, kommt aber auf ein auf die Mündung gelegtes Bret, 
stutzt, verläßt diese Stelle, kehrt aber wieder um u will dennoch drü-
ber steigen – Er der sonst ängstlichste Mensch! – das Bret weicht und 
er stürzt 2 hohe Stockwerke hinab, u unten in die frisch ausgemauerte 
leere Grube! – Jetzt wird sogl. Lärm gemacht, alles läuft nach Hülfe u 
Q. wird herausgebracht, im Hause verbunden u so in seine Wohnung 
gebracht. – Der Gefallene hat beide Beine gebrochen; glücklicherwei-
se aber ist alle Furcht, daß Kopf u. Rück[g]rat gelitten, verschwunden; 
nur ist uns die Versicherung geworden, daß alle Gefahr vorüber, u 
daß Q. wahrscheinlich weder lahm, noch sonst ein Zeichen behalten 
werde.«

74 Brief von Quandt an Seidler, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 172.
75 Brief von Quandt an Unbekannt vom 21.2.1828, in: Berlin, SMB, 
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1830 erwarb der adlige Kunstfreund das rund zwanzig Kilo-
meter von dresden entfernte rittergut dittersbach und einige 
umliegende dörfer (abb. 8–9). das Gutshaus baute er um, er-
richtete auf dem Grundstück einen festsaal und ließ die Park-
anlagen mit skulpturen, Kleinarchitekturen und einem schwei-
zer haus gestalten. der bildhauer ernst rietschel entwarf eine 
nymphe, eine Konstitutionssäule zu ehren der sächsischen 
verfassung von 1830 und eine büste König antons i. von sach-
sen für den Park. Gottfried semper plante das noch heute erhal-
tene orgelgehäuse der Kirche von eschdorf, deren ausstattung 
Quandt finanzierte.76

Quandts größtes Projekt war der bau eines belvedere auf 
dem benachbarten hügel »schöne höhe«. dieses wurde im 
rundbogenstil vom architekten Joseph thürmer, Professor für 
baukunst in dresden, ausgeführt und mit fresken carl Gottlieb 
Peschels zu Gedichten Goethes ausgeschmückt. semper ent-
warf nach thürmers tod 1833 die dekorative architekturmale-
rei. das turmschlösschen war eines der ersten Goethe-denk-
mäler deutschlands (vgl. abb. 106).77 nebst diesen kulturellen 
aktivitäten bemühte Quandt sich um die betreuung der Zivil-
bevölkerung seines Gutes, denn Kultur bedeutete ihm nicht nur 

die förderung der Künste, sondern genauso die bildung und 
unterstützung seiner untertanen. daraus entstanden mehrere 
Publikationen zur landwirtschaft, zu sozialen und pädagogi-
schen themen oder zum schützenwesen.78 er richtete für die 
bevölkerung eine sparkasse nach dem vorbild des dresdener 
sparkassenvereins ein. damit wollte er das nachhaltige Wirt-
schaften mit Geld fördern und den armen finanzielle rückstel-
lungen für unsichere Zeiten oder für das alter ermöglichen. er 
stellte die vernachlässigte landwirtschaft auf eine ökonomi-
schere bewirtschaftung der ländereien um. Zur aufwertung 
der arbeit als lebensgut organisierte er erntefeste. seiner 
Meinung nach waren die fröhlichsten Menschen auch die ar-
beitsamsten. als wohlwollender herr in seinem kleinen reich 
schätzte er sich sehr glücklich. das Gut »verschafft aber viel le-
bensgenuß dadurch, daß man eine große Masse von Kräften in 
thätigkeit setzt u als herr vieler, der freund einer großen Zahl 
von Menschen zu werden Gelegenheit findet.«79

bis zu den umbrüchen als folge der 1848er revolutionen 
war Quandt mit gewissen herrschaftsprivilegien ausgestattet 
und übte die Patrimonialgerichtsbarkeit aus. so setzte er 1834 
den dorfpfarrer Johann Karl seidemann, der 1860 eine chronik 

Zentralarchiv, Autographensammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann 
Gottlob von, fol. 5r: »Mein Leben war in den ersten 9 Tagen nach dem 
Sturze allerdings in Gefahr, doch ist dies nun vorüber u ich sehe mei-
ner Wiederherstellung u dem Frühling, froh u zuverläßig entgegen. 
Das rechte Bein ist aus den Schienen befreÿt, das Linke wird es wohl 
nun auch bald werden u keine innere Beschädigung findet statt, wie 
anfangs besorgt wurde.« S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. 173.

76 Meissner 1884, 1. Bd., S. 16. Zu Rietschel siehe Wilmowsky 2017, S. 33 
(Zwei Orgelfiguren von Schülern), WVZ 41.1, S. 289 (Konstitutionssäu-
le), WVZ 42.2, S. 291 (König Anton), WVZ 44, S. 296–299 (Nymphe); 
s. a. Kat. Dresden 2004, Kat. Nr. 66, S. 262–263. Zu Semper siehe Laudel 
2003, Kat. Nr. 18, S. 163; Seidemann 1860, S. 42, 163–165.

77 Rüfenacht 2012, S. 39–48. Siehe unten Kap. Der ideale Mensch: Goe-
the-Inszenierungen in Dresden und Dittersbach.

78 Quandt 1836 Schützen-Ordnung; Quandt 1838 (2) Kleines A-B-C-Buch 
für Anfänger im Lesen und Schreiben; Quandt 1844 (1) und Quandt 
1846 (5): zwei landwirtschaftliche Schreiben; Quandt 1859 (2) Über die 
Rettung hülfloser Kinder. S. a. Quandt Grabreden 1859, S. 4–5. 

79 Brief an Sibylle Mertens-Schaaffhausen, nicht datiert [1835], in: Bonn, 
Universitäts- und Landesbibliothek, Dezernat 5 / Abt. Handschriften 
und Rara, Autographensammlung, Kiste 86. Die Reorganisation der 
Landwirtschaft stand im Kontext der sächsischen Agrarreform von 
1829; Gross 2001, S. 205–209.

8 Traugott Faber, Ansicht von Röhrs-
dorf mit Schloss Dittersbach von der 
Nordseite, 1831, Aquarell und Feder 
in schwarz, 257 × 394 mm, Weimar, 
Goethe-Nationalmuseum, Inv.-Nr. 
GHz/Sch.I.336,0076
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habe deren gekannt, welche jedes neue Jahr, jeden Geburtstag, 
jedes ereigniß, gleich viel ob freudig oder traurig, besangen. 
feder, tinte und Papier sind zwar harte lebensmittel, allein es 
kosten solche doch nicht den schweiß, welchen jene vergießen 
die sich von Kartoffeln nähren u nichts zu leben haben, wenn 
ohne ihre schuld die früchte misrathen, was bei versen kein 
unglück ist. Wenn ew. excellenz sähen, in welchem unverdien-
ten drangsal sich viele landleute befinden, besonders arme 
Kinder, Greise u Kranke, so würden dieselben, wenn sie nicht 
allen helfen könnten, gewiß diesen eher beistand leisten, als den 
armen Poeten, deren Zahl sich durch tiedge und schillerstif-
tungen nur vermehren wird, u es vorziehen, gesunden u kräfti-
gen arbeitern, die das recht zu leben u sich fortzupflanzen von 
der natur erhalten haben, beschäfftigung zu geben, als schön-
geister zu unterstützen.«83 in der tat klingt hier die resignation 
eines zu ende gehenden lebens an, wie sie in einigen der spä-
ten briefe Quandts anklingt. er, der Zeit seines lebens Künst-
ler unterstützt hatte, war im Grundsatz zwar auch an seinem 
lebensende nicht dagegen. dennoch verdeutlicht die Passage, 
wie Quandt als mitfühlender bildungsbürger und Menschen-
freund seine herrschaftsrechte in dittersbach wahrzunehmen 
versuchte. 

in dresden selber hatte sich dieses engagement vor allem 
in seinem anliegen niedergeschlagen, seine Mitbürger durch 

von dittersbach und umgebung herausgab, in eschdorf ein.80 
Mit den unruhen der Märzrevolutionen, die 1848 auch dresden 
erreicht hatten und an denen zu Quandts enttäuschung auch 
Gottfried semper als aufständischer teilnahm, fühlte sich der 
rittergutsbesitzer zunehmend unsicher: »[…] in gegenwärti-
gem augenblick, wo es sich jeder zum Grundsatz macht seine 
verbindlichkeiten abzuwerfen, kein schuldner dem Gläubiger, 
kein Pachter dem Grundeigenthümer, Zinsen zu bezahlen, wo 
alle verhältnisse des Menschen als banden und beschränkun-
gen zerrissen werden, muß sich der, welcher sich für wohlha-
bend hielt, zunächst die befriedigung geistiger bedürfnisse 
versagen, weil er nicht weiß, ob in der nächsten Zeit einer von 
denen die er ernährte, ihm ein stück brodt geben wird.«81 das 
Gut schien durch die politischen umbrüche schwierig zu halten 
geworden zu sein und Quandt musste seine rolle als kleinadli-
ger, bürgerlicher landesherr überdenken.82 

trotz gelegentlicher allüren beeindruckte ihn der nahe 
Kontakt zu der armen landbevölkerung nachhaltig. Mehr als in 
dresden lagen ihm auf seinem Gut deren Probleme vor augen. 
als er 1855 wieder einmal angefragt wurde, eine gemeinnützige 
institution namens schillerstiftung mit einem Geldbeitrag zu 
unterstützen, erwähnte er in einer recht süffisanten absage an 
deren begründer die armut auf dem land: »das schlimmste 
scheint mir, wenn leute aus dürftigkeit poetisch werden u ich 

80 »Vocation« vom 2.2.1834 durch Quandt, Herr zu Dittersbach, Zesch-
nig, Eschdorf, kraft seines »iuris patronatus«, in: SLUB, Mscr. Dresd. h 
20, Seidemanns Korrespondenz, Bd. 7, Nr. 726. S. a. Seidemann 1860. 

81 Brief von Quandt an die Arnoldische Buchhandlung vom 3.4.1848, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 97. Zu Semper und Quandt in der 
Revolution siehe unten.

82 Die Patrimonialgerichtsbarkeit konnte ab 1838 freiwillig abgetreten 
werden und wurde bis 1855 aufgehoben; Gross 2001, S. 210–211. 
Quandt schien bis am Ende daran festgehalten zu haben: Johann 

Karl Seidemann musste noch 1857 Quandt um Erlaubnis bitten, seine 
Pfarrstelle zugunsten einer einträglicheren Anstellung am Ministe-
rium für Kultus und öffentlichen Unterricht in Dresden abtreten zu 
können. Siehe das entsprechende Dokument vom 4.6.1857, in: SLUB, 
Mscr. Dresd. h 20, Seidemanns Korrespondenz, Bd. 7, Nr. 728bis. S. a. 
Quandt Grabreden 1859, S. 4.

83 Brief von Quandt an den Vorsitzenden der Schillerstiftung (Gustav 
Klemm?) vom 12.12.1855, in: Dresden, Stadtarchiv, Acta die Schillerstif-
tung betreffend, 1855, B.XI.b.3, Vol. II, fol. 231r–v.

9 Traugott Faber, Ansicht von Ditters-
bach, von der Abendseite, südwestlich, 
1831, Aquarell und Feder in schwarz, 
255 × 393 mm, Weimar, Goethe-
National museum, Inv.-Nr. GHz/
Sch.I.336,0075
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Kunst zu bilden. hiervon wird diese studie hauptsächlich han-
deln. indem er seine Privatsammlung für Künstler und interes-
sierte öffnete, erhoffte er sich eine ausbreitung der Kenntnis 
über Kunst, die zu »wahrer cultur« führen würde.84 sein netz-
werk bot ihm die Möglichkeit, dieses anliegen in den höchs-
ten Kreisen vorzubringen.85 Mit den politischen umbrüchen 
im Zuge der Julirevolution 1830 zog der architekt der sächsi-
schen verfassung, staatsminister bernhard august von linde-
nau, in Quandts haus an der Klostergasse in dresden-neustadt 
ein.86 hieraus erwuchs dem Kunstkenner die Möglichkeit, im 
rahmen der reorganisation der königlichen sammlungen die 
rüstkammer neu zu gestalten. basierend auf Quandts Konzept 
wurde sie 1832 bis 1834 unter inkorporierung der Kunstkammer 
als »historisches Museum« neu eingerichtet, für das er einen 
ausstellungsführer verfasste.87 1836 wurde er Mitglied des aka-
demischen rates der dresdener und leipziger Kunstakademie, 
ebenso in der Galeriekommission der Königlich-sächsischen 
Gemäldesammlung. 88 besonders dank letzterer konnte er sich 
wirksam für die erhaltung der Gemälde, für deren optimale 
hängung und für einen neubau des Galeriegebäudes einset-
zen. der neue Museumsbau wurde 1855 von Gottfried semper 
errichtet. für die ausstellung steuerte Quandt den Begleiter 

durch die Gemälde-Säle des Königlichen Museums zu Dresden 
bei. diese institutionelle Mitarbeit in Galeriekommission und 
akademischem rat bot ihm während einiger Jahre eine wich-
tige Plattform zur verbreitung seines anliegens einer breiten 
Kunstbildung.

Zu Quandts bedeutenden interessen gehörte das reisen. 
die italienreise 1813 ist als eigentliche Grand-tour zu bezeich-
nen. sie führte ihn über bayern und österreich nach rom. den 
dabei entstandenen bericht charakterisierte Quandt als ein 
»staunen des jungen Wandrers«.89 der romaufenthalt 1819/20 
verhalf ihm zum eintritt in die szene deutscher Künstler und 
Kunstliebhaber in rom und war für die Grundlage seiner Ge-
mäldesammlung alter und neuer Meister bedeutsam. die 
rückreise führte ihn durch die schweiz und frankreich.90 es 
folgten wiederholte Kurzreisen durch die Gebiete des heuti-
gen deutschland, tschechien und österreich, der niederlande 
und frankreich.91 in den 1840er Jahren unternahm der Kunst-
freund lange unternehmungen in verschiedenen europäischen 
ländern. eine erste reise führte ihn 1841/42 nach dänemark 
und schweden, 1843 folgte südfrankreich. die rückreise durch 
die schweiz mit stationen in Genf, fribourg, bern und basel 
schilderte er ausführlich in seinem bericht.92 1846/47 folgte die 

84 Quandt 1826 (1), S. 299–304. Zu seinem Bildungsanspruch siehe Brief 
an Georg Schöler vom 29.11.1845: »Da nun eben auch Philosophie, 
Religion u Kunst eins sind, wie wahr, gut u schön, so ist eine solche 
Bildung auch nicht denkbar, ohne Entwicklung des Kunstsinns. Alle 
Kunstfreunde müssen es Ihnen danken, daß Sie die große Bedeutung 
der Kunst, welche sie für die menschliche Bildung hat, erkannt ha-
ben u als einen wichtigen Theil der Erziehung darthun. In meinem 
Vaterländchen herrschen leider andere Ansichten. Man wendet sich 
auf die praktische Seite u spaltet wieder das Gute in seine Elemente, 
das rein Sittliche, Angenehme u Nützliche u wirft sich auf Letzteres 
mit ausschließlicher Vorliebe, selbst ohne Erwägung, was in höchster 
Bedeutung nützlich ist; denn das aller Nützlichste würde in höchster 
Bedeutung immer wieder das Schöne u Wahre sein.« München, 
 Bayerische Staatsbibliothek, Autograph Quandt, Johann Gottlob von.

85 So überreichte er Prinz Johann sein Werk über die Kupferstecherkunst, 
beinhaltend den Aufsatz »Ueber die Stellung der bildenden Künste 
zum Staate«, in: Quandt 1826 (1), S. 293–312: »An dem Abend als ich 
das hohe Glück hatte zugegen zu seÿn, als Sr Königl Hoheit der Prinz 
Johann unser gnadigster Herr über mehrere Angelegenheiten der 
bildenden Künste, mit eben so tiefer Einsicht als Wärme des Gefühls 
sprachen […], wendete sich die Rede auch auf die geistige, durch die 
Künste beförderte Volksbildung, welches einer der Gegenstände ist, 
über welche ich meine Ansichten in diesem Büchlein mitge theilt habe 
und ich erhielt die gnädige Erlaubniß diese kleine Schrift Sr Königl 
Hoheit zu Füßen legen zu dürfen.« Brief von Quandt an Unbekannt 
vom 16.9.1827, in: Deutsches Literaturarchiv Marbach, Cotta-Archiv 
(Stiftung der Stuttgarter Zeitung).

86 Zum Mietverhältnis siehe den Brief Lindenaus an Quandt vom 
13.5.1833, ThSA, FaL, Nr. 13, fol. 48r.

87 Quandt 1834 (1); Rüfenacht 2010, S. 110–117.
88 Zum Eintritt in den Akademischen Rat siehe Brief von Quandt an 

Julius Schnorr von Carolsfeld vom 3./6.1.1837, in: SLUB, Msr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 196–204. S. a. Wilmowsky 2017, S. 766; Altner 1990, 
S. 130. Er blieb trotz einigem Frust bis zu seinem Tod, nachdem er 1858 

kurz aus- und gleich wieder eingetreten war. Siehe Briefe an Rudolph 
Weigel vom 2.7.1858 zum Austritt und 23.9.1858 zum Wiedereintritt, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 98z: »Ich muß Ihnen noch eine 
Schwachheit bekennen, ich habe mich überreden lassen, wieder in 
den academischen Rath einzutreten. Wenn ich mich nun auch in die-
sem Falle wankelmüthig zeigte, so bin ich doch in den meisten Fällen 
unveränderlich.« Zur Galeriekommission siehe weiter unten.

89 »Wenn ich meine erste größere Reise nach Italien u meine erste Schrift, 
die dadurch veranlaßt wurde, mit meiner letztern Reise, nach Schwe-
den, vergleiche, so ist der Unterschied in jeder Hinsicht, ich möchte 
sagen; ungeheuer, denn welcher anderer Mensch ist man im 22 als im 
54 Jahre […]. Der Unterschied welcher sich an meinen beiden Reisebe-
schreibungen herausstellt, ist hauptsächlich das Staunen des jungen 
Wandrers im Vergleich zu dem Streben des alten Pilgers.« Quandt an 
Rochlitz vom 9.4.1842, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 26, Nr. 245.

90 Stationen in Genf, Bern, Zürich und Basel, danach Straßburg und 
Paris; Brief von Quandt an Schnorr vom 25.9.1820, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 40r–41v. Am 12.12.1820 besuchte Quandt in 
Basel den Forcart’schen Garten mit den Antiken aus Augusta Raurica, 
angelegt von Aubert Joseph Parent, hinter dem Württembergerhof 
(St. Alban-Graben 14); Gästebuch des Forcartschen Gartens in Basel, 
Einträge aus den Jahren 1811–1843, S. 71, in: Historisches Museum Ba-
sel, Inv. Nr. 1986.99. S. a. Quandt 1843 (1), S. 403.

91 Siehe Brief an Unbekannt vom 24.5.1826, in: Nürnberg, Historisches 
Archiv des Germanischen Nationalmuseums, Autographen K. 55; 
Brief an Sibylle Mertens-Schaaffhausen, nicht datiert [1835], in: Bonn, 
Universitäts- und Landesbibliothek, Dezernat 5 / Abt. Handschriften 
und Rara, Autographensammlung, Kiste 86; Brief von Quandt an 
Schnorr vom 17.2.1839, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 206r 
(Stationen in Antwerpen, Gent, Paris und Rouen). Eine Prag- und 
Wienreise 1824 und 1842 erwähnt Förster 1846, S. 282 und Quandts 
Brief an Schnorr vom 21.1.1843, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 224r–v.

92 Quandt 1843 (1), S. 262–311.
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fahrt nach spanien.93 Über diese drei großen europa- reisen 
veröffentlichte er bücher, worin er die besuchten länder als 
Kulturlandschaften charakterisierte, nicht nur Kunstwerke und 
Künstler, sondern auch land und leute beschrieb.94 am ende 
seines lebens schrieb Quandt diesbezüglich: »fürs erste zog 
ich daraus den trost, daß die beobachtungen eines aufmerk-
samen reisenden keinen ephemeren Gehalt haben, wie dieje-
nigen glauben, welche reisebeschreibungen lesen um daraus 
zu erfahren wie man sich da u dort belustigt u wo die besten 
Wirthshäuser zu finden sind. bemerkungen über den natio-
nalcharakter u die eigenthümlichkeiten der Gegenden behal-
ten aber immer einigen Werth, da die völker u die natur sich 
niemals völlig verändern u so darf ich hoffen daß meine rei-
seschriften über schweden, dänemark, deutschland, italien, 
frankreich u spanien mit der Zeit nicht alles interesse einbü-
ßen werden.«95 tatsächlich wurden seine reiseberichte, allen 
voran die spanienreise, mehrfach und zumeist positiv rezen-
siert, wie unter anderem in der wöchentlichen beilage der 
weit verbreiteten Augsburger Allgemeinen Zeitung im oktober 
1849 zu lesen war: »es ist so selten ein billiges und unbefange-
nes und dabei gründlich motivirtes urtheil über fremde län-
der und völker zu lesen […]. Wenn aber ein Mann von Werth 
und Würde […], der vieler Menschen städte und sitten gese-
hen, und die besonnenheit des reifern alters mit aller Wärme 
jugendlichen Gefühls für das schöne und edle verbindet, in den 
höhern Kreisen einheimisch und für alle offnen herzens, mit 
den klaren und im detail schauenden augen des Kunstfreun-
des, ein unbefangener denker von vielseitiger wissenschaftli-
cher bildung, und in allem was die bildende Kunst betrifft ein 
bewährter Kenner, uns in vertraulichen briefen an frau und 
freunde zu lesen gibt was er auf fremder erde gesehen, gefühlt 
und gedacht, so begrüßen wir diese Gabe mit freude […]. hrn. 
v. Quandts buch ist eine solche Gabe.«96

Quandts letzte zwei lebensjahrzehnte waren geprägt von 
seiner schriftstellerischen tätigkeit. er veröffentlichte zahlrei-
che artikel und rezensionen in Zeitschriften sowie mehrere bü-
cher zu unterschiedlichen themen, darunter kunsthisto rische, 
ästhetische, philosophische und politische schriften, aber auch 
pädagogische und ökonomische texte, die einblicke in seine ide-
ale und seine führungspraxis im dittersbacher rittergut gewäh-
ren. selbst ein bändchen mit erzählungen publizierte er.97 ob-
schon ihm dittersbach bis zum ende seines lebens als geliebter 
rückzugsort galt, wo er sich von den strapazen des dresdener 
alltagslebens erholte, waren seine letzten Jahre hier schwierig. 
das rittergut bereitete ihm ökonomische Probleme: »Wir Guts-
besitzer sind in einer schlimmen lage, denn wenn die Producte 
theuer sind, so haben wir wenig erbaut und müssen unsern ar-
beitern ein höhern lohn geben. das größte Übel sind die specu-
lanten, welche alle Gegenstände u so auch die nothwendigsten 
lebensmittel, zu ihren hasardspielen wie Karten gebrauchen, 
und contracte über Quantitäten abschließen, die es in der 
Welt nicht giebt u die ein wahrer bedarf auch nicht erforderlich 
macht. Jetzt wirft sich dieser schwindel wieder auf actienspe-
culationen u der schade[n], welcher hier aus entspringt, besteht 
darin, daß alle verhältnisse aus den fugen gehen und blos imagi-
naire summen agiren. Welchen nachtheil diese sucht zum ha-
sardspiel auf die Geistesbildung hat, zeigt sich schon jetzt sehr 
deutlich. die Menschen haben keinen sinn für etwas anderes, als 
Gewinn, gleich viel auf welche Weise er erworben wird. Kunst, 
Poesie, Wissenschaft, ehre, vaterland, recht u unrecht sind in 
den augen der Geschäfftsleute nichtigkeiten und alles was lebt, 
Kaufleute, edelleute, handwerker, bürger treiben speculations-
geschäffte. in nächstem Monath werde ich 70 Jahre u darum den 
politischen und merkantilistischen jüngsten tag nicht erleben, 
der über die jüngere Generation herbei eilt.«98 Johann Gottlob 
von Quandt starb am 19. Juni 1859.99

93 Sie gilt als erste Reise eines deutschen Kunstgelehrten in dieses Land. 
Siehe Lange 2007, S. 26–31; Karge 2007, S. 50; Kat. Frankfurt 1994, 
S. 22–23. Eine ausführliche Analyse von Quandts Spanienreise bei 
Börner 2015, S. 94–139, der Reiseverlauf ebd., S. 360.

94 Quandt 1850 (1); Quandt 1846 (1); Quandt 1843 (1). Frankreich- und 
Spanienreise wurden neu aufgelegt; siehe Quandt 1853 (1) und (2).

95 Brief von Quandt an Seidemann, nicht datiert [1859], in: SLUB, Mscr. 
Dresd. h 20, Seidemanns Korrespondenz, Bd. 5, Nr. 566. Zum Reisen 
der Bildungsbürger siehe Locher 2001, S. 178–187.

96 Beilage zur AZ, 8.10.1849, Nr. 281, S. 4357–4358. S. a. Blätter für litera-
rische Unterhaltung, 1850, Nr. 129–130, S. 513–515, 517–519: »Von einem 
Manne dessen Name im Fache der Kunst und unter den Schriftstel-
lern über Aesthetik mit Achtung genannt wird, haben wir vor kurzem 
Mittheilungen über Spanien erhalten die uns zu aufrichtigem Danke 
verpflichten. […] Ref. schließt mit dem aufrichtigen Wunsche daß der 
geehrte Verf. recht bald wieder Gelegenheit finden wolle die ihm so 
verpflichteten Kunstfreunde durch neue Mittheilungen zu erfreuen.« 
Allgemeine Monatsschrift für Literatur, 1850, Bd. 1, S. 47: »Ein ausge-
zeichneter Freund und Kenner der Kunst, der aber nicht minder ein 

sinniger Beobachter menschlicher Sitte und lebendiger Zustände ist, 
legt in diesem hübsch ausgestatteten Buche seine Wahrnehmungen 
auf einer Herbstreise durch Spanien (Oct. 1846 – Jan. 1847) den Lesern 
vor.« Europa. Chronik der gebildeten Welt, 1850, Nr. 12, S. 93–94. S. a. 
Börner 2015, S. 98. Zur Schwedenreise: Blätter für literarische Unter-
haltung, 1843, Nr. 223–224, S. 893–895, 897–898: »Ref. scheint der Hr. 
Verf. die angedeutete Idee einer Reisebeschreibung mit richtigem 
Takte ergriffen und glücklich durchgeführt zu haben.« Frankreichreise: 
Ebd., 1846, Nr. 88–90, S. 249–254, 257–258: »Das Buch ist de bonne foi 
geschrieben, durch und durch de bonne foi […].«

97 Quandt 1859 (1) Wissen und Seyn; Quandt 1854 (1) Glossen über 
Poli tik; Quandt 1854 (2) Erzählungen des Herrn Kauz. Für weitere 
Publi kationen siehe Chronologische Bibliographie der publizierten 
Quandt-Schriften im Anhang.

98 Brief von Quandt an Unbekannt (Rudolph Weigel?) vom 31.3.1856, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 98q.

99 Die Beerdigung in Dittersbach fand am 22.6.1859 statt; Quandt Grabre-
den 1859, S. 2. Für die Dresdener Kunstakademie entwarf Rietschel zu 
seinen Ehren ein Relieftondo; Wilmowsky 2017, WVZ 185, S. 766–768.





Kunst fördErn

Zu den wichtigsten Zielen von Johann Gottlob von Quandt 
gehörte die förderung der Künste. dies tat er als Mäzen, der 
Kunst ankaufte und Künstler in ihrer entwicklung unter-
stützte. doch nicht nur die förderung lebender, auch die er-
innerung an vergangene Künstler und Kunstepochen standen 
bei ihm im vordergrund. dementsprechend können seine ak-
tivitäten für die alten Meister als förderung eines verständnis-
ses für die Künste generell bezeichnet werden. denn aus der 
Kenntnis der vergangenheit wollte Quandt einen Gewinn für 
die Gegenwart ziehen. adrian ludwig richters Die Überfahrt 
am Schreckenstein vereint durch seine das alte und neue ver-
bindende Metaphorik der figurengruppe auf dem lebensboot 
dieses verständnis eines tiefen Zusammenhangs aller Zeiten. 
das bild befand sich in Quandts besitz und richter gehörte zu 

denjenigen Künstlern, die Quandt über viele Jahre hinweg för-
derte (abb. 10).

Mit den anfangs des 19. Jahrhunderts immer wichtigeren 
bürgerlichen vereinen boten sich ihm ganz neue Möglichkeiten 
der Kunstförderung, denn diese institutionen hatten breiten-
wirkung. er konnte dadurch seine ansichten über Kunst besser 
vermitteln und engagierte sich entsprechend im neu gegrün-
deten Königlichen altertumsverein und im Kunstverein, dem 
er mehrere Jahre vorstand. hier zeichnete sich eine besondere 
vorliebe für »höhere aufgaben« ab.1 besonders die historien-
malerei war hierfür prädestiniert. doch auch andere bildgat-
tungen waren, sofern sie seinen ansprüchen genügten, förde-
rungswürdig. diesen aspekten von Quandts Kunstförderung 
wird im ersten teil dieser arbeit nachgegangen.

Detail aus Abb. 10



10 Adrian Ludwig Richter, Die Überfahrt am Schreckenstein, 1837, Öl auf Leinwand, 116,5 × 156,5 cm, Dresden, SKD, Albertinum | Galerie Neue Meister, 
Gal.-Nr. 2229
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Die Verantwortung des Kunstfreundes  
als Staatsbürger

Johann Gottlob von Quandt sah es als »die Pflicht […] aller be-
güterter landsleute« an, den Künstlern in ihrem schaffen zur 
seite zu stehen – nicht durch Geld, sondern durch aufträge, 
»sie durch bestellungen zu beschäftigen, welche ihren anlagen 
angemessen sind« (abb. 11).2 dadurch würde dem Wohl und 
erfolg der Gesellschaft gedient.3 diese haltung entstammt 
seiner vorstellung von Gesellschaft, Kunst und Geschichte. 
Quandt glaubte, dass die zeitgenössische Kunst vom bürgerli-
chen alltag abgetrennt war. er wünschte sich eine verbindung 
von Kunst und arbeit. in der schrift Über die Stellung der bil-
denden Künste im Staate, die 1826 als Zusatz zu seinem Ent-
wurf zu einer Geschichte der Kupferstecherkunst erschienen 
war, beschrieb er sein ideal.4 nicht heeresstärke würde dem 
staat zum erfolg verhelfen, sondern die Werktätigkeit des vol-
kes. der auftrag des staatsmannes sei es, diese zu kanalisieren. 
in Quandts augen sollte bildung die zentrale rolle spielen. da-
durch würde ein bürgerlicher Kunstsinn erreicht werden, der 
zum Wohle des staates gereichen würde: »da herrscht aber 
wahre Kunstbildung des volks, wo der sinn für schönheit al-

ler formung allgemein geweckt und verbreitet ist, so daß die 
bildung des Geistes werkthätig wird und selbstbildend auf-
tritt, die rohen stoffe nach Zweck und mit sinn zu gestalten, 
jedem arbeiter nothwendig, ja es ihm unmöglich sein würde 
etwas ungestaltetes oder unzweckmäßiges hervorzubringen.« 
dieser politischen Komponente von Kunst als faktor für die 
bildung der staatsbürger blieb er bis zum ende seines lebens 
treu.5

Quandt maß der Kunst eine wichtige pädagogische rolle in 
der Gesellschaft zu. daraus folgerte er, dass erfolg oder Misser-
folg eines jeden politischen Gefüges an der Qualität des künst-
lerischen schaffens abgelesen werden könne. ausgehend von 
dieser Grundidee legte sich Quandt ein Geschichtskon strukt 
zurecht, das von der Kontinuität einer vom menschlichen Geist 
durchdrungenen, die Zeiten überdauernden idee ausgeht. 
»Wahre Geschichtserkenntnis ist nur das erkennen einer idee, 
welche sich in dem Zusammenhang aller und in den einzelnen 
begebenheiten ausprägt, zu nennen, nicht aber das aufzählen 
einzelner begebenheiten nach einer Zeitfolge.«6 durch den 
blick auf die entwicklung der Kunst versuchte er den fortlauf 
der Geschichte zu charakterisieren. dort, wo er verfall und auf-
stieg der Kunst feststellte, fand auch derselbe Prozess im staat 

neue deutsche Malerei: 
fördern durch ankäufe

1 Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins für das Jahr 1828, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 124v. Köhler 2002, 
S. 23. S. a. Kovalevski 2010, S. 20, Kat. Nr. B–C 2.

2 Quandt 1826 (1), S. 288–289. S. a. Maaz 1986, S. 31–32.
3 Quandt 1826 (1), S. 309–312. »Das was man Überfluß nennen könnte, 

wird in die Pulsadern des Gewerbslebens hinüberströmen, und schon 
darum für den, der mehr Einnahme hat als er zur Befriedigung der 
gewöhnlichen Lebensbedürfnisse braucht, aufhören Überfluß zu seyn, 
welcher Mißbilligung und Neid erregen könnte; denn indem er da-
durch das geistige Bedürfniß, alles um sich zu verschönern, zu befriedi-
gen sucht und den Besitz von Gegenständen, an welchen der sinnvolle 
Mensch sich erfreut, zu erlangen strebt, fördert, nährt, bildet er zu-
gleich die nützlichsten Glieder des Staats.« Möglicherweise formuliert 
Quandt hier dezidiert gegen Passavant 1820, S. 6, der hier schreibt, der 
Einzelne könne nicht viel bewirken. Beide Autoren sehen ansonsten 
die gleichen Effekte im Verhältnis von Nation und Kunst. S. a. Schmitz/
Strobel 2001, S. XIII–XIV. Über Kunst als Selbstzweck siehe Quandt 1819, 
Bd. 1, S. 66–67; Quandt 1830 (1), S. 348–351.

4 Quandt 1826 (1), S. 295–312. Siehe auch Quandt 1854 (1) über den Staat 
in Anlehnung an Aristoteles.

5 Brief von Quandt an Unbekannt vom 22.2.1859, in: Leipzig, Universitäts-
bibliothek, Nachlass 261:6, Quandt, fol. 3v–4v: »Ich habe dargethan, daß 
ohne Erweckung u Entwicklung des Sinnes für das Schöne, welche uns 

durch Kunstwerke hervorgebracht werden können, das Volk auf einer 
niedern Stufe der Bildung stehn bleibt u darum die Künste, als Bil-
dungsmittel des Volks, vom Staate gepflegt werden müssen.[…] Als ich 
jene Abhandlung für die const: Zeitung schrieb, dachte ich mich in die 
Stelle eines Abgeordneten, dessen Aufgabe es ausschließlich ist, alles 
auf das Wohl des Volks zu berechnen. Ich mußte die Gedankenfolge 
so ordnen, daß ich als oberstes Postulat das höchste Wohl des Volkes 
aufstellte. Das höchste Wohl des Volkes aber ist die geistige Bildung 
u die höchste Bildung die ästhetische Geistesbildung. Diesem Ge-
dankenzusammenhange nach wird die Kunst an sich nicht als Zweck, 
sondern als Mittel der Volksbildung u diese zum höchsten Zweck des 
Staats gemacht.« Quandt bezieht sich hier auf einen Artikel, den er in 
der Sächsischen Constitutionellen Zeitung geschrieben hatte. Siehe 
Quandt 1857, S. 1133–1134.

6 Quandt 1826 (1), S. IX. S. a. Quandt 1839 (1), S. 1: »[…] die Geschichte [ist 
auch nicht mehr] ein bloses Aufzählen von Einzelnheiten, welche an 
und für sich betrachtet doch nichtig sind, so groß auch die Begeben-
heit für den Augenblick erscheint, und ihre Berichte über Vor- und 
Rückschritte in Wissenschaften, Künsten und Sitten sind nicht ein 
Wetterleuchten, wo Licht und Finsterniß wechseln; vielmehr zeigt sich 
Alles in einem Lebensverbande, in einem Pulsiren ohne Stillstand, als 
ein beseeltes Ganze[s], was nach vollem Bewusstseyn und Willen und 
in Erkenntniß und That sich darzuthun strebt.«
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statt. »blicken wir auf die größten Momente der Geschichte, so 
sehen wir, daß die weisesten herrscher dieses Mittels sich be-
dienten, die Gefahr drohenden volkskräfte durch und auf eine 
heilbringende thätigkeit und entwickelung des Kunstsinns zu 
lenken […] dahingegen ist der fall der Künste immer dem der 
staaten vorangegangen, und es ist dies nicht bloß als ein zufälli-
ges Zusammentreffen anzusehen.«7 

dieser verbindung der parallelen entwicklung von Kunst 
und Politik liegt möglicherweise eine idee zugrunde, die Johann 
dominik fiorillo in seiner vorrede zur Geschichte der zeichnen-
den Künste, erschienen ab 1798, formuliert hatte. der Künstler 

und Göttinger Professor spielte für die frühromantiker und 
auch für Quandt eine wichtige rolle. dies zeigt sich im Porträt 
des dresdener Kunstfreundes von ferdinand hartmann, auf 
dem der dargestellte in seiner bibliothek direkt neben fiorillos 
bänden sitzt (vgl. abb. 1). in der einleitung zu seinem umfas-
senden Werk erklärte der verfasser in abgrenzung zu älteren 
autoren von Kunstgeschichten nämlich, er beabsichtige die po-
litischen begebenheiten in seine betrachtungen mit einzubezie-
hen.8 Während fiorillo in seinen ausführungen viel detaillierter 
auf die einzelnen Künstler und ihre Kontexte eingeht, zeigt sich 
bei Quandt weniger ein interesse an den historisch detaillierten 
entwicklungslinien als an den schlüssen, die er daraus für die 
Gegenwart ziehen kann. 

Quandt stellte also fest, dass gute staaten für blütezeiten 
qualitativ gute Kunst benötigten. er unterschied dabei Kunst, 
die eine geistige idee durch die anschauung vermittle, und 
Kunst, die allein wegen ihrer ausgefeilten technik gerühmt 
werde. natürlich zielte er auf eine geistig hochstehende Kunst 
ab, die einer aufstrebenden Kultur dienen würde, während 
technische raffinesse allein dem Künstler zu erfolg verhelfe: 
»Wenn das wahre Kunstwerk es uns ganz vergessen macht, daß 
uns davon ein äußerer raum trennt, daß es nicht ein Gedanke in 
uns ist, daß wir diesen Gedanken von außen durch darstellung, 
durch künstlerische Mittel empfangen, daß darstellung und 
Gedanke jedes für sich betrachtet werden kann, so mahnt ein 
Gemälde, Kupferstich oder anderes künstlerisches Werk, wel-
ches kein wahres Kunstwerk [ist], wo der geistige verstand äu-
ßerst gering ist, zuerst an das verdienst dessen, der es gemacht 
hat […].« nur der große Künstler könne einen guten Gedanken 
in einem Kunstwerk aufgehen lassen, wohingegen der gemeine 
Künstler sich durch ausgefeilte technik und nachahmung an-
derer Künstler oder der natur um verdienst beim Publikum 
bemühe. dabei würde die Person, und nicht die idee, die der 
Künstler durch das Kunstwerk aufzeige, bewundert.9

hier wird erkennbar, dass Quandts Kunstgeschichte vor al-
lem ein Ziel hatte: die historische Kontextualisierung sollte auf-
zeigen, in welchem verhältnis ein Kunstwerk zu einer geistigen 
Wahrheit stand, nach welcher sich eine Gesellschaft richten 

7 Quandt 1826 (1), S. 304–306. Verfall und Aufstieg beschrieben in 
Quandt 1826 (1), ab S. 132 und ab S. 158 (Abhandlung über Deutschland 
im 17./18. Jh.), ab S. 203 (Abhandlung über die Italiener des 17. Jahrhun-
derts). S. a. Quandt 1839 (1), S. 1–11. Der Zusammenhang von Kunst und 
Staat bzw. Politik, wie ihn Schiller und Schelling voraussetzten, hat 
bei diesen beiden Denkern genau die gegenteilige Konsequenz für 
den Fortgang der Geschichte: Während Schiller in Zeiten der Blüte 
der Kunst einen Tiefpunkt der Menschheit feststellte, sah Schelling 
Höhepunkte der Kunst bedingt durch Phasen geistiger Höhepunkte 
im blühenden Staat. Wenn auch bei den beiden das Resultat einer 
hohen Kunstepoche diametral entgegengesetzt ist, unterscheidet 
sich die Begründung vollständig von Quandt: Bei diesem ist Kunst die 
Bedingung für die Entwicklung eines Staates, bei Schiller und Schelling 

sind es Staat und Gesellschaft, die die Qualität der Kunst bedingen. 
Freilich muss diese Kunst bei Quandt vom Staatsmann durch Bildung 
gefördert werden. Vgl. Schiller 2005, S. 40–41; Schelling 2004, S. 92–93; 
Passavant 1820, S. 5–6. S. a. Schlink 2002 [1997], S. 8–10; Karge 1998, 
S. 150–152 zum politischen Verständnis von Kunstgeschichte bei Carl 
Schnaase und Jacob Burckhardt.

8 Fiorillo 1997 [1798], Bd. 1, Vorrede, S. XII: »Auf die politische Geschichte, 
die doch einen so wichtigen Einfluß auf die Künste hat, daß zum Bey-
spiel viele glänzende Kunstepochen von der Regierung eines Fürsten 
den Namen erhalten haben, wird dabey meistens gar keine Rücksicht 
genommen.« Ebd., S. XVIII: »Die Rücksicht auf die politische Geschich-
te habe ich mir immer gegenwärtig erhalten.«

9 Quandt 1826 (1), S. 68–69.

11 Carl Christian Vogel von Vogelstein, Bildnis Johann Gottlob von Quandt, 
1824, Öl auf Holz, 63,5 × 53 cm, Dresden, Städtische Galerie, Inv.-Nr. 
1978/k 385
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sollte.10 Konsequent forderte er deshalb Kunstakademien, die 
nicht die nachahmung von stilidealen propagierten, sondern 
»bloß das Positive und rein Wissenschaftliche der Kunst« vermit-
telten. Manier – also die nachahmung eines Meisters – sei »todte 
form«. die forderung an die Kunstschulen lautete, nur tatsäch-
lich erlernbares zu lehren, nicht aber stil und Geschmack, die 
sich, je nach Mode und geographischem Gebiet, unterschieden.11 
das »ideelle«, das dem Geist des Künstlers entspränge, dürfe 
nicht durch die ausbildung gebremst werden. im Gegenteil solle 
»der lehrer nie auf den schüler einwirken, sondern bloß aus ihm 
heraus entwickeln«. auf dem fundament einer basis-ausbildung 
solle der lehrer seinem schüler nur noch als ratgeber beistehen. 
durch Kenntnis der Geschichte, Mythologie, logik und ästhe-
tik würde die Phantasie angeregt.12 damit wäre der angehende 
Künstler befähigt, die von Quandt geforderte Überführung einer 
im verstand geborenen idee in das sinnlich wahrnehmbare, in-
tellektuell aufgeladene Kunstwerk vorzunehmen.13 der Künst-
ler übernähme so seine zentrale rolle in der Gesellschaft, wie er 
es noch wenige Monate vor seinem tod 1859 formulierte: »die 
Künstler müssen sich als Glieder einer organisation betrachten, 
in der kein theil um seiner selbst willen da ist, sondern, wie schon 
oft gesagt, jeder einzelne ein integrierender theil des Ganzen 
seÿn muß. in diesem Zusammenhange nehmen die Künstler eine 
sehr ehrenvolle stellung ein, da sie die beförder[er] einer hohen 
Geistesbildung sind. die Künstler können darin keine demüthi-
gung finden, daß von ihnen verlangt wird, sie sollen durch ihre 
Werke zum höchsten Wohl des volkes beitragen.«14

so wie staatsleute und Künstler sollte auch der einzelne 
bürger zu dieser volksbildung beitragen. Gerade als reicher pri-
vilegierter staatsbürger konnte dieser seinem staat zu Prospe-
rität verhelfen und »die wahre entwickelung der intellectuellen 
Kräfte« und damit »wahre cultur« befördern:15 »der wahrhaft 
kunstsinnige reiche wird nichts um des scheines willen thun, 
sondern um einen wesentlich geistigen Genuß sich zu verschaf-
fen und den Kunstfleiß zu fördern.«16 Quandt definierte dem-

entsprechend seine eigene rolle im staatsgefüge und rechtfer-
tigte seine eigene Kunstsammlung und Kunstförderung mit der 
bildung eines allgemeinen Kunstsinns, der dem Wohl des lan-
des und seines volkes diente.

Förderungswürdige Höhepunkte der Kunst

Welche Kunst Quandt fördern wollte, hing mit seiner spezi-
fischen vorstellung von Kunstgeschichte zusammen. dabei 
handelt es sich um ein zyklisches system einer entwicklungs-
geschichte, das er schon früh formuliert hatte. dieses erinnert 
stark an hegels ab 1817 formulierte Geschichte der Kunst. der 
berliner Philosoph unterschied in seinen Vorlesungen über die 
Ästhetik Phasen symbolischer, klassischer und romantischer 
Kunstformen, die er in der Menschheitsgeschichte beobachtete. 
Quandt schrieb äquivalent: »Wenn der naturkundige aus ver-
steinerungen, Gebirgstrümmern und dem lebenden auf die bil-
dungsgeschichte der natur schließt, mehrere wechselnde und 
wiederkehrende epochen unterscheidet, welche wie Pulsschläge 
der Welt anzusehen sind, so schließt der Kunstverständige aus 
den überlieferten Werken der vorzeit auf die Geschichte der 
Menschheit.«17 diesem Prinzip blieb er Zeit seines lebens treu 
und wiederholte es immer wieder in aufsätzen, rezensionen 
und briefen: die Kunstgeschichte wiederspiegelt die Geschichte 
der Menschheit, vor allem der vernünftig denkenden Mensch-
heit. Zu fördern war also diejenige Kunst, welche die Menschen 
zu blütezeiten gebracht hat und weiterhin bringen würde.

in seinem aufsatz über einen fund einiger Gemälde alter 
Meister in leipzig im Jahr 1815 formulierte er sein zyklisches 
Geschichtsbild genauer:18 Zu urzeiten lebten die urmenschen 
in einem Zustand »höherer intuition«. sie befanden sich in ei-
ner einheit von Göttlichkeit, natur und dasein. die Menschen 
begannen, die sie umgebende Welt anzuschauen. hieraus ent-
sprangen die ideen. es fand eine entwicklung vom göttlich-

10 Kat. Quandt 1853, S. 2; s. a. Quandt 1826 (1), S. 132. S. a. Weddigen 2008, 
S. 213–216; Locher 2001, S. 43–44.

11 Quandt 1826 (1), S. 266–268, 273–274; Quandt 1824, S. 365. Erstaunlich 
aufgeschlossen fordert Quandt, dass die Anfänger bei guten Lehrern 
unterrichtet werden sollten. Ein Anciennitätsprinzip könne bei der 
Klassenaufteilung eingehalten werden, nicht aber, dass die besten Leh-
rer nur die ältesten Schüler betreuten; Quandt 1826 (1), S. 278–279. Die 
Lehrer sollten nicht Änderungen im Stil der Schüler bewerten, sondern 
nur Fehler; ebd., S. 283. S. a. Marx 2014 (1), S. 103.

12 Quandt 1826 (1), S. 284, 287–288.
13 Quandt 1830 (1), S. 295–301.
14 Brief von Quandt an Unbekannt vom 22.2.1859, in: Leipzig, Universi-

tätsbibliothek, Nachlass 261:6, Quandt, fol. 4v–5r.
15 Quandt 1826 (1), S. 299–304, hier S. 303: »Die wahre Cultur muß so in 

den Menschen übergegangen seyn, daß man an seinen Werken es 
erkennt und in seinem Leben es wahrnimmt. Nicht bloß als eine Beimi-
schung, als eine einzelne erlernte Kenntniß, oder erworbene Geschick-

lichkeit, sondern als wahre Entwickelung der intellectuellen Kräfte 
erscheint die Kunstbildung des Volkes, und ist dann wahre Cultur.« Das 
Argument erinnert an Schiller: »Alle Verbesserung im politischen soll 
von Veredelung des Charakters ausgehen. […] Man müßte also zu die-
sem Zwecke ein Werkzeug aufsuchen, welches der Staat nicht hergiebt 
[…]. Dieses Werkzeug ist die schöne Kunst.« Schiller 2005, S. 33, 90–95.

16 Quandt 1826 (1), S. 309.
17 Quandt 1815, Sp. 961. Der Zusammenhang mit Hegel müsste noch 

ausgearbeitet werden. Quandt beanspruchte mehrmals, einige zent-
rale Gedanken von Hegels Ästhetik einige Jahre vor diesem formuliert 
zu haben; siehe Brief von Quandt an Julius Schnorr vom 2.12.1843, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 234v. Ebenso Quandt 1844 (1), 
S. 141. Zur Geschichte der Kunst bei Hegel aktuell Zirfas 2016, S. 131–
133. S. a. Ernst Müller, »Romantisch/Romantik«, in: ÄGB 2010, Bd. 5, 
S. 315–416, S. 330.

18 Quandt 1815, Sp. 961–1006. S. a. Quandt 1830–1833, Bd. 3, S. 337–348. 
Zum Gemäldefund siehe weiter unten.
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allgemeinen zum mannigfaltig-individuellen statt. das »ideale« 
strebte zum »realen«, die idee wurde zum bild, der Wille zur 
tat. in der folge entstand die sprache als »hörbares bild« und 
die hieroglyphe als »sichtbarer Gedanke« und am ende dieser 
entwicklung die bildende Kunst. sie wurde zur vermittlerin 
zwischen natur und begriff. doch das betrachten und erfor-
schen zahlreicher einzelheiten entfernte die Menschen vor der 
anschauung des Göttlichen und allgemeinen. die Kunst stellte 
daher nur äußere Wahrnehmungen der natur oder der Ge-
schichte dar. sie war zum realismus geworden.19

dann »trat christus unter die Menschen, und es begann 
eine neue Zeit.«20 der Glaube, die Gewissheit des Göttlichen in 
der natur und der blick in das eigene innere kehrten zurück. 
die frühe christliche Kunst war demnach zuerst hieroglyphe 
und symbol. erst mit der Zeit und mit den wachsenden erfah-
rungen des christentums entstand stoff für Geschichten und 
für »eigentliche Kunstgebilde«. diese Kunst war von innen ge-
prägt: »es war die liebe, der Glaube, die demuth, das siegende 
dulden, das Mitleid, der selige schmerz und die himmlische 
freude, einzelne tugenden, welche im bilde sich anzuschauen 
strebten.«21 Zuerst wurden charakterbilder wie die Mater dolo-
rosa oder der Ecce homo, die nicht handelnd waren, erschaffen.22 
es war dies nicht ein Mangel an Kunstfertigkeit, sondern innere 
Überzeugung und ablehnung der täuschung durch künstliche 
Mittel. das eigentlich historische, also dargestellte handlung, 
welche die figuren im bild miteinander in verbindung brachte, 
war anfänglich rein zufällig. erst mit der darstellung von ver-
kündigungen, Grablegungen oder Mariengeschichten seien die 
ersten historiengemälde gemalt worden.23

in der folge habe gegen ende des Mittelalters erneut eine 
entwicklung hin zum realistischen stattgefunden.24 bei al-
brecht dürer noch in gesundem Maß als sinn für die natur-
schönheiten hätten die Künstler immer häufiger nur noch 
naturgegenstände wegen des reizes nachgebildet. die Kunst 
spaltete sich in Gattungen. Mit der Zeit sei sie vor allem »zur 
darstellung von äußeren Wahrnehmungen ausgeartet«.25 so 
ging die anschauung des Göttlichen, wie sie bei den Menschen 
des Mittelalters noch ursprünglich gewesen war, verloren und 
die verbindung von Kunst, religion und Gesellschaft wurde 
aufgelöst.26 hiermit kritisierte Quandt vor allem die Kunst der 
Manieristen mit ihren vermeintlich nachahmenden Gemälden 
der großen renaissancekünstler und diejenige des barocks 
mit ihren naturnahen stillleben, illusionistischen Perspekti-
ven und genrehaften szenen.27 aber auch die in seinen augen 
kalte nachahmung der antike durch die Klassizisten, die deren 
»Geist« doch nie erreichten, war ihm ein dorn im auge.28

 im sinn seines entwicklungsgeschichtlichen systems der 
Kunstgeschichte musste Quandt annehmen, dass nach dem 
niedergang der Kunst in der neuzeit ein erneuter aufstieg zu 
erwarten war. so formulierte er in dem aufsatz über die leipzi-
ger Gemälde, es sei zu »erwarten, welche große Weltbegeben-
heit die Kunst, indem sie das ganze Menschengeschlecht umge-
staltet, zur ursprünglichen Würde zurückführen wird, nachdem 
die Kunst zum zweiten Mal ihrem göttlichen ursprunge abtrün-
nig geworden ist.«29 in seinem bericht über die erste italienreise 
von 1813, der 1819 erschien, hielt er fest, dass sich dieser neuer-
liche höhepunkt anbahne. Mit dem napoleonischen Kunstraub 
in rom hätten sich die Künstler von der klassizistischen nach-

19 Paraphrase und Zitate nach Quandt 1815, Sp. 961–962.
20 Quandt 1815. Sp. 962–963: »Da der Glaube nicht einzelne Vernunftbe-

griffe aufstellt, die unendliche Liebe nicht einzelne Objekte umfaßt 
und die Beschauung des Göttlichen, reales und ideales in einen Akt 
des Bewußtseyns auflöst, so mußte nothwendig die bildende Kunst 
ganz verschwinden, da sie nur das Einzelne, Bedingte, darzustellen 
vermag. Die frühesten Denkmale aus der christlichen Zeit, welche 
man mir als Einwürfe gegen meine Behauptung anführen könnte, sind 
nicht als Werke der reinen christlichen Kunst anzusehen, indem bei 
allen mythologische Ideen eingemischt sind.«

21 Quandt 1815, Sp. 963.
22 Quandt 1815, Sp. 963: »Die Kunst stellte diese Personen nicht in Hand-

lung dar, sondern als Anschauungen, nicht als Menschen im beweg-
ten Leben, sondern als Wesen, welche auf jener Höhe stehen, wo der 
Geist über seinem Daseyn schwebt und in seinen Schmerzen und 
Freuden sich anschaut.« 

23 Die ersten von Cimabue in Italien, sehr frühe auch in den Niederlan-
den. In Deutschland seien es Michel Wolgemut und Martin Schongau-
er gewesen. Ebd., Sp. 964.

24 Ebd., Sp. 972: »Die rein historischen Bilder entfernten die Kunst immer 
weiter von den höhern allgemeinen Anschauungen, wurden immer 
individualisirender und nahten sich immer mehr der Wirklichkeit.«

25 Brief von Quandt an Karl August Böttiger vom 12.7.1815, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. H 37, Bd. 151 (4o), Nr. 3, abgedruckt in: Kat. Leipzig 1997, S. 157, 
Dokument 8.

26 »Das Interesse an Kunst glich aber nicht mehr dem in der Vorzeit, […], 
wo Werke der Kunst noch Gegenstände religiöser und patriotischer 
Gesinnungen waren.« Quandt 1834 (1), S. IX–X. S. a. Grewe 2017, S. 96–
97 zum ähnlichen Geschichtsbild von Friedrich Overbeck.

27 Beispielsweise Annibale Caracci: »Heute war ich im Palaste Farnese, 
um die Gallerie des Annibal Caracci zu sehen. Was Verstand, Kenntniß 
und Fertigkeit vermag, ist hier geleistet, aber auch recht fühlbar, daß 
diese nicht ausreichen, um wahre Kunstwerke hervorzubringen. Alle 
diese Compositionen sind aus Figuren zusammengesetzt, welche 
in Raphaels, Michel Angelo’s und anderer großer Meister Werken 
vorkommen, allen hier stehen sie ohne Leben und Wärme, es sind 
entseelte Körper, kalte Nachbildungen. Carach [sic!] konnte nicht 
glauben, daß der Raub, den er an so berühmten Vorgängern verübte, 
unbemerkt bleiben würde. Es ist zu vermuthen, daß er sich schmei-
chelte, jene zu verbessern, und zu übertreffen.« Quandt 1819, Bd. 2, 
S. 161.

28 Quandt 1819, Bd. 2, S. 164–165: »Zu Folge der Versicherung aller Kenner 
und Künstler, können wir nur die Antike in der Antike ganz kennen 
und würdigen lernen. […] Man hatte vorher in der Kunst nur die 
Antike nachzuahmen gesucht, und sie doch stets verfehlt, weil der 
neuere Künstler unter andern Verhältnissen lebt, als die der antiken 
Welt waren. […] Es lebte nicht der Geist der antiken Welt in den 
Nachbildungen.«

29 Quandt 1815, Sp. 973.
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ahmung der antiken abgewendet und den mittelalterlichen und 
vor-raffaelischen Künstlern des due- bis Quattrocento zuge-
wendet: »die Künstler verglichen die Werke […] des raphaeli-
schen Mengs, der die antiken auf das fleißigste studirt hatte, mit 
denen alter Meister, und sahen den himmelweiten unterschied 
zwischen den altchristlichen und modernantiken Werken ein. 
denn jene erschienen wirklich ganz himmlisch und höhere 
eingebungen, diese irdische, todte formen zu seyn.«30 diese 
Wiederentdeckung, die zu einer neuen Kunst führen würde, sei 
von deutschen Künstlern in italien ausgegangen. die Kunst sei 
also auf dem Weg, nicht mehr »lieblose handwerksmäßigkeit« 
zu sein, sondern das Produkt »liebevollen fleißes, in welchen 
tiefe und reichthum der Phantasie und des Gefühls sich er-
gießt«. Wirklich erfolgreich würde sie dann werden, wenn der 
»Kunstgeist der ältern schule« ausgebildet würde.31

Mit seiner entwicklungsgeschichte versuchte Quandt dar-
zulegen, dass die Menschheit und ihre Kunst Phasen des auf-
schwungs, der höhepunkte und des niedergangs unterworfen 
seien.32 diese vorstellung gehörte bereits in Giorgio vasaris 
Künstlerviten – einer wichtigen Quelle Quandts – zu den be-
deutenden Grundgedanken und war auch bei neueren Kunst-
geschichten, wie derjenigen Winckelmanns, fiorillos oder 
auch bei Goethe und Meyer in den Propyläen, ein gängiger 
topos.33 selbst Johann david Passavant bediente sich in seiner 
verteidigungsschrift über die vorbilder der nazarener dieses 
entwicklungsgeschichtlichen schemas.34 Gleichzeitig war es 
Quandt bewusst, dass die ursprüngliche Wechselbeziehung 
von Kunst, religion und Gesellschaft, deren letzten höhe-
punkt er im hoch- und spätmittelalter verortete, in seiner Zeit 
nicht reaktiviert werden konnte.35 die lösung schien ihm in 
den Zielen der nazarenischen Künstler in rom zu liegen. ihre 
religiösen Motive vermochten themen wie ehre, treue oder 
liebe aufzugreifen, die den betrachter zu weitreichenden Ge-
danken anregten und somit eine Wendung zum inneren und 
zur Gefühlswelt, gleichsam eine gelehrte, aber emphatische 
bildbetrachtung befördern würde.36 hier klingt schellings dik-
tum an, man solle die christliche Kunst für die philosophische 

betrachtung in den blick nehmen, weil sie das unendliche in 
sich trage.37 diese verbindung von denken und betrachten, von 
Kunstgeschichte und vernunftgeschichte gehörte zu Quandts 
lebensthemen. in der Kunst suchte er daher nach allgemeinen 
begriffen, die sich in tugendmotiven wie dem Mitleid oder der 
liebe manifestieren konnten. die Kunst der lukasbrüder und 
ihrer nachfolger in rom schien hierfür prädestiniert zu sein. 
doch weil er nach allgemeinen begriffen fahndete, lagen auch 
andere Künstler, themen und Gattungen immerzu im bereich 
seines interesses.

Quandts entwicklungsgeschichte atmet in vielen aspekten 
das ein, was später mit dem oszillierenden begriff der roman-
tik umschrieben wurde und bereits in seiner Zeit zum sinnent-
leerten begriff mit zahlreichen bedeutungen geworden war. es 
zeigt sich darin die rezeption zeitgenössischer Positionen aus 
Philosophie, literatur und Kunst. besonders der Wille zur ver-
einheitlichung in sinngemäßen formulierungen wie der einheit 
von Göttlichkeit, natur und existenz oder von Kunst, religion 
und Gesellschaft, dem bild als Mittler zwischen natur und be-
griff, dem blick ins innere und der Göttlichkeit im äußerlichen 
sind typisch für die verschiedenen denkströmungen, die spä-
ter unter dem begriff des romantischen subsumiert wurden. 
dabei ist weniger der literarhistorische epochenbegriff einer 
modern-romantischen literatur im Gegensatz zu einer antik-
klassischen gemeint, wie ihn friedrich schlegel formuliert hat 
– und der später zum unpassenden Gegensatz zwischen Klas-
sizismus und romantik aufgebaut wurde.38 vielmehr zeigt sich 
hier eine ausgleichende »romantik«, welche die Poesie als eine 
über die literatur hinaus in alle Künste eingreifende Kunstform 
begreift. friedrich schlegel schrieb, die romantische Poesie sei 
»eine progressive universalpoesie. ihre bestimmung ist nicht 
bloß, alle getrennte Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, 
und die Poesie mit der Philosophie und rhetorik in berührung 
zu setzen. sie will, und soll auch Poesie und Prosa, Genialität 
und Kritik, Kunstpoesie und naturpoesie bald mischen, bald 
verschmelzen.« in den Worten seines bruders august Wilhelm 
schlegel war die Poesie »dasselbe, wodurch der menschliche 

30 Quandt 1819, Bd. 2, S. 163–175, hier S. 165.
31 Quandt 1819, S. 168.
32 Quandt 1815, Sp. 973: »Wir erkennen hieraus den Kreislauf der Kunst, 

dies Ausströmen und Zusammenfließen, sich Theilen und Vereinigen, 
Ebben und Fluthen wo Leben sich kund thut […]. Nach diesen allge-
meinen Bemerkungen über die Bildungsgeschichte der Kunst, wird 
es leicht Kunstwerke chronologisch zu ordnen und in ein System zu 
bringen; wir wollen es kürzlich an den in Leipzig aufgefundenen alten 
Gemälden versuchen.« S. a. Grewe 2006, S. 403.

33 Vgl. Vasari 2004, »Vorrede der Lebensbeschreibungen«, »Vorrede des 
zweiten Teils« und »Vorrede des dritten Teils«, S. 47–74, 77–90, 91–104 
sowie die dazu gehörigen Einleitungen von Matteo Burioni, ebd., 
S. 43–45, 75–76, 89–90; Winckelmann 1764, S. X; MKL 1999, S. 470–473; 
Fiorillo 1997 [1798], S. XVI–XVII, XX; Einleitung, in: Meyer/Goethe 

1798/99, S. XXXI–XXXIII. S. a. Prange 2004, S. 23–25; Locher 2001, 
S. 40–41; Gethmann-Siefert 1995, S. 208.

34 Passavant 1820, S. 1–20. S. a. Schröter 1990, S. 345–347; Thimann 2014, 
S. 48–52; Ders. 2013, S. 314–324. Locher 2010, S. 71 weist das Schema 
auch in Franz Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte nach.

35 Siehe hierzu Quandt 1819, S. 163–180. S. a. Passavant 1820, S. 2–5.
36 »Und da alle Bildung von innen ausgehet, die Nothwendigkeit, einem 

idealen Ziele sich zu nähern, im Geiste liegt, so ging das Streben nach 
Vervollkommnung der Kunst aus dem Innern hervor.« Quandt 1819, 
Bd. 2, S. 171.

37 Gethmann-Siefert 1995, S. 186–187.
38 Ernst Müller, »Romantisch/Romantik«, in: ÄGB 2010, Bd. 5, S. 315–16, 

323–332. S. a. Beyer 2011, S. 7–16.
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Geist überhaupt zur besinnung gelangt.«39 Quandt betonte 
dies selber immer wieder und seine entwicklungsgeschichte 
der Kunst zeigt, dass sich in den augen der so genannten ro-
mantiker immer wieder »romantische Zeiten« ereignet haben, 
mithin romantik ein »überzeitlicher« begriff ist.40 Wie manch 
anderer auch gehörte Quandt zu denjenigen Zeitgenossen, die 
nach verbindungen zwischen vergangenem und Gegenwärti-
gem suchten.41

in diesem sinn machte er sich auf, zeitgenössische Kunst zu 
fördern. Was seinem denken entsprach, das erwarb er für die 
sammlung im haus an der Klostergasse (abb. 12). dort waren 
die großen namen der Maler seiner Zeit vertreten. in seinen 
briefen und artikeln lassen sich begeisterung und Kritik für 
diese bilder nachvollziehen. dass er einer der wenigen konse-
quenten Mäzene seiner Zeitgenossen war, zeigt sich in einer 
notiz an schnorr vom Januar 1821 über die leipziger sammler: 
»Was die stimmung unter hiesigen Kunstfreunden anbelangt, 
so ist diese immer noch die alte u nicht die beste, sie sind geneigt 
alte bilder mit großen Kosten zu kaufen, begnügen sich darinn 
mit Mittelmäßigem u mögen nichts für das emporkommen 
der neuern Kunst thun. so hat carus u auch speck, jeder seine 
sammlung, sehr vermehrt, ohne daß dadurch etwas entschie-
den Gutes gethan wäre.«42 in gewissem sinn sah sich Quandt 
mit seinen hehren idealen selber als teil dieser entwicklung, 
die zu einem neuen höhepunkt hinstrebte. die Künstler tru-
gen mit ihren Werken zur erhofften blütezeit bei, Quandt nahm 
seine rolle als förderer, Mäzen und Käufer wahr.

die verbindung von Kunst, Gesellschaft und religion erin-
nert in vielerlei hinsicht an aussagen, wie sie im Kontext der 
in rom tätigen deutschen Künstlergruppe des lukasbundes 
und ihrer entourage, den sogenannten nazarenern, anzutref-
fen sind.43 Quandts frühe schriften deuten in eine richtung, 
die eine art theorie der nazarenischen Kunst erahnen lässt. 
sie reihen sich in ein Phänomen einer »nazarener Kultur« ein, 
die cordula Grewe als »eine Kultur der Manifeste« bezeichnet – 

Manifeste, die in briefen und artikeln, Pamphleten und Kom-
mentaren, vor allem aber in allegorien und programmatischen 
bildern freigesetzt worden seien.44 der Kunstschriftsteller för-
derte die nazarener nicht nur schriftlich, sondern gerade auch 
durch seine ankäufe ebendieser modernen »Gedankenkunst«.45 
es stellt sich also über seine praktische Kunstförderung hinaus 

39 Beide Zitate nach Ernst Müller, »Romantisch/Romantik«, in: ÄGB 
2010, Bd. 5, S. 328. S. a. Joachimsthaler 2016, S. 23–36. 

40 Beyer 2011, S. 11–13, hier S. 11. Genauso wie es »Klassizismen«, also 
Rückbezüge auf die Antike, immer wieder gab, wenn auch hier nicht 
im Sinn eines Stil-, sondern eines geistesgeschichtlichen Begriffs. S. a. 
Wolf 2002, S. 17–19.

41 Hierbei ist explizit mehr gemeint als nur ein Betonen der Gemein-
samkeiten der sich im traditionellen Sinn der Epochenbezeichnung 
streitenden, sogenannten Klassikern und Romantikern über die Anti-
ke. Siehe dazu Beyer 2011, S. 22–23.

42 Brief vom 7.1.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 57r. Mit »al-
ten Werken« meint Quandt vor allem Niederländer des 17. Jahrhunderts. 
– Zu Quandts Förderung der Zeitgenossen: Immermann 1833, S. 282: 
»Imponirt uns in großen Gallerien die Machtfülle der Kunst, so zeigt 
sie sich dagegen im Privatbesitz vertraulicher mit dem schönen Men-
schengemüthe zusammenhangend, von dem sie doch immer ausgeht, 

und wohin sie ewig zurückstrebt. Dieser lebendige individuelle Bezug 
tritt am klarsten hervor, wenn der Sammler Zeitgenossen über seine 
Schwelle ladet. v. Quandt hat vorzügliche ältere Stücke, doch wandte er 
Vermögen und Eifer wenigstens mit gleichem Glücke auf Werke Jetzt-
lebender.« Ebenso Böttiger 1822, S. 61: »Denn seine Gemäldesammlung 
hat es fast nur mit den gelungenen Leistungen lebender Künstler zu 
thun […]. Gewiß, es wäre zu wünschen, daß gerade diese Art von Kunst-
liebhaberei von den Lieblingen Fortunens, die zugleich der Musenkunst 
hold sind, weit mehr geübt würde, als es zu geschehen pflegt.«

43 Hierzu kenntnisreich Grewe 2009, S.19–60. Zur begrifflichen Abgren-
zung von Lukasbrüdern und Nazarenern siehe Grewe 2015, S. 4.

44 Grewe 2015, S. 24: »Nazarene culture was a culture of manifestoes, 
unleashed in letters and journal articles, pamphlets and commen-
taries, and, above all, allegories and programmatic images.«

45 Grewe 2015, S. 1–15. Zu den nazarenischen, selbstreflexiven Denkbil-
dern ebd., S. 73–89.

12 Das Haus von Johann Gottlob von Quandt an der Großen Kloster-
gasse 4, Ansicht der Gassenseite, Foto: Walter Möbius, 19.11.1937



I L  C A P O  D E I  N A Z A R E N I :  Q U A N D T  I N  R O M 35

die frage über das engere verhältnis Quandts zu den nazare-
nern. dieser frage wird in den nachfolgenden unterkapiteln 
nachgegangen.

Il capo dei nazareni: Quandt in Rom

schließt man von einigen Passagen in Quandts 1819 gedruckten 
Streifereien im Gebiete der Kunst, dem bericht über seine erste 
romreise von 1813, auf einen möglichen startpunkt seiner aus-
einandersetzung mit den nazarenern, so erscheint dieser doch 
recht früh – nur drei Jahre nach der ankunft der lukasbrüder 
in rom: »dahingegen sprachen raphaels und seiner vorgänger 
Werke so eindringend zum herzen, daß die lebenden fühlten, 
daß diese vom herzen kamen […]. die rührende stimme des Ge-
fühls, welche gleichsam mit dem odem der natur aus diesen al-
ten bildern spricht, belehrte die Künstler, daß es etwas höheres, 
allgemeineres, ewiges im Menschen und außer ihm gäbe, wovon 
auch die antike nur eine strahlenbrechung sey […] so gieng von 
italien aus ein wiedererwachender lenz der Kunst, und zwar 
waren es deutsche, welche zuerst durch Wort und that die 
herrlichkeit einer frühern Kunstperiode […] verkündeten.«46 si-
cherlich hat die lange redaktionsphase des reiseberichts zu eini-
gen gedanklichen setzungen geführt, was das fehlen von namen 
der ersten lukasbrüder erklären könnte. Gewiss aber zeigen die 
Streifereien Quandts beschäftigung und gedankliche vorbe-
reitung zu seinem folgenden rombesuch von 1819/20 auf. hier 
nämlich trat seine förderung zeitgenössischer deutscher Künst-
ler und besonders der nazarener erst in vollem ausmaß zu tage.

als er mit seiner frau anfangs oktober 1819, nach einer reise 
mit stationen in München, Wien, venedig und florenz, in rom 
eintraf, öffnete er sein haus den deutschen Künstlern.47 im ta-
gebuch von clara bianca von Quandt ist von teeabenden die 

rede, vom Weihnachtsfest 1819, von liedern, die sie gesungen 
habe, oder vom gemeinsam mit den Künstlern gefeierten hoch-
zeitstag am 2. Juni 1820.48 Johann Gottlob organisierte fackelfüh-
rungen zu den skulpturen im vatikan.49 er stellte den Künstlern 
seinen Wintermantel gegen ein kleines entgelt für Gewandstu-
dien zur verfügung. Mit dem beitrag richtete er einen fonds ein, 
mit dem weitere Kleider für draperiestudien gekauft wurden.50 
Julius schnorr von carolsfeld äußerte sich mehrfach begeistert 
über das Kunstverständnis des Mäzens und seiner frau: »beide 
haben sich bei der römisch deutschen Künstlerschaft einen na-
men gemacht. besonders wird Quandt, der sich den Künstlern 
durch seine Persönlichkeit noch mehr als durch seine bestellun-
gen lieb und wert machte, unvergesslich sein.«51

auch wenn in seinem Gasthaus nicht nur nazarenische 
Künstler verkehrten, war Quandt in dem Jahr seines romauf-
enthalts doch ein dreh- und angelpunkt für diese junge Kunst-
richtung.52 in einer aussagekräftigen briefpassage zeichnet sich 
ab, wie er die nazarener sah und wie er selber in mancher au-
gen gesehen wurde: »fast alle jungen u ältern deutschen Künst-
ler versammlen sich abends beÿ mir u die Gegner der neuen 
schule nennen mich scherzhafter Weise; il capo dei nazareni. 
doch hat man von dieser Partheÿ im ausland einen ganz fal-
schen begriff. Keines wegs zeichnen sie sich durch eine beson-
dere Kleidung u in der Kunst durch nachahmung der alten aus, 
was vielleicht sonst mehr der fall war. nur ein junger schwitzer 
[schweizer] u oberbeck (sic!) [overbeck] tragen noch deut-
sche röcke, denen es aber recht gut steht u vielleicht hat nur 
rambou[x] sich so in Giottos Manier eingearbeitet, daß er da-
von nicht mehr laßen kann. die uebrigen haben von den alten 
Mustern blos das beste, den ernst u die strenge behalten, und 
gleichen darinnen jenen vorzüglichen alten Meistern in der 
objectivität des auffaßens u in der lebendigen, geistreichen u 
seelenvollen charakteristik welche sie in ihre bilder legen.«53

46 Quandt 1819, Bd. 2, S. 166–167 und der ganze Absatz zum 12. Juli 1813 
über einen Ausflug zu den Antiken im Vatikan; ebd., S. 163–180.

47 Zur Reiseroute siehe Quandts Brief an Christian Clodius vom 
16.8.1819, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 94. Zum Netzwerk siehe 
Brief von Quandt an Gustav Hänel (?) vom 15.1.1820, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. App. 204, Nr. 97.

48 Bemmann 1925, S. 6. Auszüge des Tagebuchs in SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 77 I, 9, 164, 173. Zum Weihnachtsfest der Brief von Julius an Veit 
Schnorr vom 31.12.1819, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, fol. 161r. 
S. a. Schnorr 1886, S. 158; Uhde 1875, S. 288. S. a. Neidhardt 1976, S. 235; 
Noack 1907, S. 179. Einige Lieder im »Lieder=Schatzkästlein der Frau 
Clara Bianca«, datiert »Rom. am Weihnachtsabend. 1819«, in: SLUB, 
Mscr. Dresd. n Inv. 15 Bd. 31, fol. 7–21. 

49 Schnorr 1886, S. 170; S. a. Noack 1907, S. 125; Seidler 2003, S. 244: »Un-
beschreiblich war der Eindruck, als einst Herr von Quandt nächtlicher 
Weile die unübersehbare Galerie der plastischen Bildwerke [in den 
vatikanischen Sammlungen – AR] durch Fackeln beleuchten ließ. Die 
Statuen schienen Leben zu athmen, so frappant wirkte die düsterro-
the Gluth, der hin- und herschwankende Schatten […].«

50 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 22.2.1820, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, fol. 164v.

51 Zitiert nach Bemmann 1925, S. 6 aus dem Tagebuch Schnorrs.
52 Der Begriff »Nazarener« und vielleicht gar der Spottname des »capo 

dei nazareni« geht wohl auf den Landschaftsmaler Johann Christian 
Reinhart zurück, der ebenfalls bei Quandt zu Besuch war. Reinharts 
Kritikpunkte erinnern an diejenigen, die Quandt widerlegt; Stolzen-
burg 2012, S. 83–84. S. a. Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 116–125. Zur 
Einordnung der Sezession der Nazarener siehe Grewe 2015, S. 21–35.

53 Brief von Quandt an Gustav Hänel(?) in Leipzig, vom 15.1.1820, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 97. Zur Einordnung des Zitats im 
erweiterten Kontext der Lukasbrüder siehe Grewe 2015, S. 213–216. 
Bei dem im Brief erwähnten Schweizer handelt es sich entweder um 
den Zürcher Maler und Bekannten von Louise Seidler, Johann Caspar 
Schinz, der 1825 Quandt in Dresden besuchte, oder um den Kupferste-
cher Samuel Amsler. Beide verkehrten laut dem Tagebuch von Clara 
Bianca von Quandt mit dem Ehepaar. Siehe ThULB, HSA, Aut. W. M. 
v. Goethe, Nr. 1166, J. C. Schinz an Louise Seidler, Dresden, o. Datum 
[1825], [S. 1–2]. S. a. Quandt 1820 (1), S. 262; Quandt 1817, S. 143.
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Quandt wehrte sich gegen das Klischee der unüberlegten 
nachahmung alter Meister bei den nazarenern. hiermit trat er 
nachträglich in die diskussion über die ausstellung deutscher 
Künstler im römer Palazzo caffarelli im Jahr 1819 ein, die er sel-
ber knapp nicht mehr miterlebt hatte. der hoffnungsträger der 
nazarener, der österreichische Kaiser franz i. von habsburg, 
hatte rom besucht und sollte der förderer einer neuen deut-
schen Kunst werden. er gab sich uninteressiert, ja ablehnend, 
es folgten vehemente Kritiken gegen die neue Kunstrichtung 
in deutschland.54 friedrich schlegel war dagegen angetreten, 
hatte gegen den hauptkritikpunkt der »nachäffung« altitalie-
nischer Meister in einem aufsatz dezidiert stellung bezogen, 
 Johann david Passavant ein büchlein über die vorbilder der 
neudeutschen Künstler publiziert.55

auch Quandt wollte die nazarenischen bilder richtig und in 
einem tieferen sinn verstanden wissen. technik und stil dien-
ten in seinen augen vielmehr der aneignung der besten as-
pekte vergangener Kunstepochen und sollten auch vorbilder 
darin sein, schlechtes zu unterlassen.56 er glaubte, jedes Motiv 
verlange nach einem eigenen stil und einer eigenen technik: 
»Wir möchten fast behaupten, daß für jeden Gegenstand nicht 

nur ein passender styl, sondern auch sogar nur ein bestimmter 
vortrag der einzig zweckmäßige sey […]; und auf diese Weise 
würde es gar keinen feststehenden styl geben dürfen, sondern 
jedes bild seinen eignen styl und vortrag erfordern.«57 Mit 
dieser argumentation beabsichtigte er die Kritik der nachah-
mung abzuschwächen. Zudem verdeutlichte er, dass ihm die 
künstlerische auffassung – der »ernst« und die »strenge« – der 
bildmotive wichtiger war als technik und stil. das Kunstwerk 
sollte den betrachter zu Gedanken über die Menschen und ihr 
handeln anregen. diese verteidigung der neuen Kunstrichtung 
handelte ihm den spöttischen ruf des »capo dei nazareni«, des 
oberhaupts der nazarener, ein. die eloquenz seiner lobenden 
Worte, seine gefühlsbetonten ausführungen über die neudeut-
sche Kunst und sein konkretes engagement trugen hierzu bei.

tatsächlich waren seine ankäufe und aufträge zahlreich. 
schnorr von carolsfeld berichtet darüber: »von den aufträgen, 
die herr Quandt gegeben, und den ankäufen, die er gemacht 
hat, will ich nur einige anführen: näcke ist aufgetragen, eine 
große Komposition, die heilige elisabeth, welche almosen un-
ter den armen verteilt, vorstellend, in öl auszuführen; Ph. veit 
eine Judith; v. rohden eine große landschaft; […] von ankäu-

54 Grewe 2015, S. 48–49.
55 Quandt 1820 (1), S. 262: »Da dieß Jahr die deutschen Künstler keine 

gemeinsame Ausstellung ihrer Werke [wie 1819] veranstalteten, indem 
jene, zu welcher sie patriotische Begeisterung, bey Anwesenheit Sr. 
Maj. des Kaisers in Rom, vereinigte, zu Parteylichkeiten, ja feindlichen 
Aeußerungen und Kunstkritiken in deutschen Zeitungen […] Veranlas-
sung gegeben hatte, so mußte der Kunstfreund die Werkstätten der 
Künstler einzeln besuchen.« S. a. Passavant 1820, S. 88–92. Friedrich 
Schlegel, Über die deutsche Kunstausstellung zu Rom im Frühjahr 
1819 und über den gegenwärtigen Stand der deutschen Kunst in Rom 
(1819). Ursprünglich sollte Carl Friedrich von Rumohr die Nazarener 
verteidigen. Thimann 2014, S. 48–52, 314–324; Ders. 2013, S. 305–312; 

Schröter 1990, S. 344–353. Einer der vehementesten Nazarener Kritiker 
war der Landschaftsmaler Johann Christian Reinhart: »Nazarener sind 
eine eigene Gattung von Menschen […]. Ihre Hauptbeschäftigung 
ist, die Kunst in die erste Epoche nach dem Verfall der Künste, also in 
ihre Kindheit zurückzuführen, weshalb sie auch die Fehler und Schwä-
chen der ältesten Meister verehren und nachahmen, da sie ihnen für 
Schönheiten gelten.« Zit. nach Stolzenburg 2012, S. 83–84.

56 »Die aus jener frühen Zeit vorhandenen Werke sind allerdings als be-
lehrende Vorbilder zu betrachten, aber nicht blos als Beispiele dessen, 
was zu thun, sondern auch, was zu vermeiden ist.« Quandt 1819, Bd. 2, 
S. 174.

57 Quandt 1820 (1), S. 262. S. a. Locher 2001, S.163–178.

13 Johann Friedrich Overbeck, Sophronia und Olindo auf dem Scheiterhaufen, 1819, Schwarze Kreide, 210 × 490 cm, Leipzig, Museum der bildenden 
Künste, Inv.-Nr. KS 119
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fen, die herr Quandt machte, führe ich nur folgende an: einen 
großen carton von overbeck (der nicht Zeit hatte ein ölbild 
für Quandt zu malen), einen christuskopf von eggers.«58 lako-
nisch kommentierte dorothea schlegel in einem brief an ihren 
Gemahl friedrich Quandts unterstützung der römisch-deut-
schen Künstler: »Quandt […] macht jetzt hier den regen und 
das schöne Wetter bey den deutschen; er gibt allen zu thun.«59

der reiche Kunstförderer erwähnte in seinem artikel »Wan-
derung durch die Werkstätten deutscher Künstler in rom«, der 
1820 im viel gelesenen Kunstblatt von ludwig schorn erschie-
nen war, alle seine erwerbungen und bestellungen gleich selber. 
Während er andere Kunstkäufer namentlich nennt, spricht er 
in eigenen dingen immer von einem »deutschen Kunstfreund« 
oder vom »mehrmals erwähnten Kunstfreund«. dieser er-

stand dreizehn Kunstwerke: den Karton Sophronia und Olindo 
auf dem Scheiterhaufen von friedrich overbeck (abb. 13), ein 
christusportrait, eine Heilige Katharina und ein Heroisches 
Frauenbildnis (abb. 14) von carl eggers, Die Familie Johannes 
des Täufers bei der Familie Christi (abb. 15) von Julius schnorr, 
Die Heilige Elisabeth verteilt Almosen auf der Wartburg von 
Gustav heinrich naeke (abb. 37), eine Judith von Philipp veit, 
überliefert als Kupferstich (abb. 58), eine Kopie der Madonna 
di Casa Tempi raffaels von louise seidler (abb. 59), die er in 
seiner sammlung mit der ebenfalls in rom erworbenen Maria 
mit dem Kinde (abb. 60) von schnorr präsentierte, die Land-
schaft mit einem Einsiedler von Johann Martin von rohden, 
überliefert in einer radierung (abb. 64), Die unglückliche Heim-
kehr des Fischers von franz catel (abb. 72), schliesslich zwei 
Genreszenen von Johann adam Klein.60

58 Brief an den Vater vom 22.2.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8 
Bd. 1, fol. 164v. S. a. Schnorr 1886, S. 169–170. Siehe Rüfenacht 2018, 
SQ-69 (Rohden), SQ-70 (Eggers), SQ-77 (Veit), SQ-95 (Naeke), SQ-141 
(Overbeck).

59 Brief vom 6.11.1819, in: Schlegel 1980, S. 230. Über die Aufträge s. a. 
ebd., 1980, S. 243–244.

60 Quandt 1820 (1), S. 262–264. Für Details zu den einzelnen Aufträgen 
siehe die tabellarische Übersicht über Quandts Gemäldesammlung 
in: Rüfenacht 2018, SQ-64 (Catel), SQ-69 (Rohden), SQ-70, SQ-73 

(Eggers), SQ-74 (Schnorr), SQ-75 (Seidler), SQ-77 (Veit), SQ-86, SQ-90 
(Klein), SQ-95 (Naeke). Bei der zweiten sakralen Szene dürfte es sich 
um Die Familie Johannes des Täufers bei der Familie Christi von 1817 
handeln. Ebd., SQ–79. An Schnorr gingen in Rom noch zwei Bildnis-
aufträge: Porträts von Vittoria Caldoni sowie seiner Frau, Clara Bianca 
von Quandt; ebd., SQ-88, SQ-142. Zu Veits Judith, zuerst als Loreley 
gedacht, siehe Quandt 1820 (1), S. 264: »Veit, dem von erwähntem 
Kunstfreund [Quandt] ein Charakterbild der poetisch-romantischen 
Person, der zauberischen Loreley, nach einer rheinischen Volkssage, 

14 Carl Eggers, Heroisches Frauenbildnis (Vittoria Caldoni oder Buti, 
heute als Bildnis Marianne Rehberg), vor 1824, Öl auf Holz, 47 × 36,5 cm, 
Leipzig, Museum der bildenden Künste, Inv.-Nr. G 71

15 Julius Schnorr von Carolsfeld, Die Familie Johannes des Täufers bei 
der Familie Christi, 1817, Öl auf Leinwand, 123 × 102,5 cm, Dresden, SKD, 
Albertinum | Galerie Neue Meister, Gal.-Nr. 2217
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auf diese römer ankäufe, die bernhard Maaz bereits 1986 
ausführlich analysiert hat, sei hier nur in zwei beispielen von 
nazarener Künstlern – overbeck und eggers – näher einge-
gangen.61 die erwerbungen von Julius schnorr werden in ei-
nem nächsten unterkapitel vertieft analysiert. Gustav heinrich 
naekes historie Die Heilige Elisabeth verteilt Almosen auf der 
Wartburg, die Quandt in rom in auftrag gegeben hatte und erst 
1827 vollendet war, wird im Zusammenhang mit seiner förde-
rung der historienmalerei in einem späteren Kapitel behandelt. 
louise seidlers raffael-Kopie und Johann Martin von rohdens 
Landschaft mit Einsiedler als Pendant zu caspar david fried-
richs Die zertrümmerte Hoffnung werden im Kontext der aus-
stellung seiner Privatsammlung vertieft diskutiert.

Mit dem ankauf eines Werks von Johann friedrich over-
beck ist eine anekdote überliefert, welche die unter den römer 
Künstlern legendäre liebenswürdigkeit Quandts verdeutlicht: 
overbecks Karton mit der Geschichte von sophronia und 
olindo aus torquato tassos Gerusalemme liberata, der wäh-
rend zweier Jahre als vorlage für ein fresko des tasso-saales im 
casino Massimo in rom entstanden war, wurde in einem sturm 
umgeworfen und zerrissen (abb. 13). darauf kaufte ihm Quandt 
die zerstörten bögen ab. louise seidler zitiert den sammler 
folgendermaßen: »als herr von Quandt dies hörte, sagte er so-
gleich, den verzweifelnden Künstler liebevoll tröstend: ‚nun, 
jetzt, da den carton kein anderer kaufen wird, nehme ich ihn zu 
jedem Preise.«62 Wahrscheinlich handelte Quandt nicht nur aus 
Mitleid, sondern auch aus opportunismus, denn er versuchte 
schon länger Werke dieses führenden nazareners der ersten 
stunde zu erhalten, was aufgrund dessen großer arbeitsbelas-
tung lange nicht möglich war.63

carl eggers, sächsischer nazarener und seit 1813 für den 
rest seines lebens in rom verbleibend, beherrschte die et-
was einseitige fähigkeit, Köpfe verschiedener mythologischer, 
christlicher oder lebender figuren zu malen. Quandt schätzte 

den künstlerischen ausdruck eggers’ und erstand die statt liche 
anzahl von vier Gemälden für seine sammlung, auch wenn 
er meinte, es sei »schade daß eggers fast immer nur einzelne 
Köpfe malt u ich würde mich freun einmal eine ganze oder doch 
wenigstens halbe figur von ihm zu sehn.«64 nebst dem erwähn-
ten christusportrait erregte das bildnis der heiligen Katharina 
besonderes aufsehen, so dass Maximilian speck von sternburg 
in leipzig einen auftrag vergab. das Produkt löste jedoch große 
unzufriedenheit aus, so dass Quandt zur Protektion eggers das 
Gemälde – eine heute nicht mehr eruierbare, heilige dorothea 
– übernahm und im schlafzimmer seiner frau präsentierte. von 
einem vierten heroischen bildnis, später auch als vittoria cal-
doni oder vittoria buti interpretiert und heute im Museum der 
bildenden Künste leipzig als bildnis Marianne rehberg iden-
tifiziert, ließ Quandt verlauten, es habe seiner kleinen samm-
lung einen »bedeutenden Zuwachs« ermöglicht (abb. 14).65 Wie 
hoch Quandt eggers einschätzte, zeigt sich in seinem vorsatz, 
Goethe zum besseren verständnis der neudeutschen Kunst die 
heilige Katharina zur ansicht zuzusenden.66

Julius Schnorr von Carolsfeld 

besondere förderung erfuhr Julius schnorr von carolsfeld.67 
seine familie war schon lange mit Quandt und seinen eltern 
befreundet. bereits 1817 erwarb er Die Familie Johannes des 
Täufers bei der Familie Christi, weil ihm das »rein Mensch-
liche« und die »frische natürliche darstellung« imponierte 
(abb. 15).68 Kaum war schnorr 1818 nach italien gereist und in 
rom angekommen, versuchte der Kunstmäzen Zeichnungen 
von friedrich overbeck und Peter cornelius zu erlangen.69 
der nazarener zweiter Generation lieferte ihm hierzu infor-
mationen über die deutschrömischen Künstler und fungierte 
als vermittler.

zu malen aufgegeben war, malt für diesen Besteller aus eigner Wahl, 
statt genannter Aufgabe, eine Judith. Alles Widrige, was dieser Ge-
genstand leicht mit sich bringen kann, wußte Veit zu entfernen, und 
in seinem Bilde steht sie als eine tragische Heldin da.« S. a. Suhr 1991, 
S. 66–67, 263, 362; Maaz 1986, S. 40–41; Schlegel 1980, S. 230–231, 238; 
Schnorr 1886, S. 154; Raczyński 1836–1841, Bd. 3, S. 224.

61 Maaz 1986, S. 28–50.
62 Seidler 2003, S. 196. S. a. Schlegel 1980, S. 239–244.; Gerstenberg/Rave 

1934, S. 87–89; Bemmann 1925, S. 14; KB 1820, Jg. 1, Nr. 25, S. 100. Zum 
Fresko siehe Vignau-Wilberg 2011, S. 75; Kat. Rom 1981, S. 320–322.

63 Erst 1830 konnte er mit der Leinwandwiederholung des Freskos an der 
Außenseite der Portiuncula-Kapelle in Santa Maria degli Angeli nahe 
Assisi, dem Gemälde Das Rosenwunder. Die Vision des Hl. Franz von 
Assisi ein Werk Overbecks erwerben. Brief von Overbeck an Quandt 
vom 25.2.1830, in: München, Bayerische Staatsbibliothek, Autograph 
Overbeck, Friedrich. Das Gemälde befindet sich heute in Leipzig, MbdK, 
Inv. Inv. I.170. S. a. Rüfenacht 2018, SQ-85; Rüfenacht 2016, S. 99, Anm. 54.

64 Brief an Schnorr vom 23.2.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol 94r. Quandt 1824, S. 367 und Quandt 1820 (1), S. 263. S. a. Rüfe-
nacht 2018, SQ-70 bis 73; Neidhardt 1993, S. 33; Bemmann 1925, S. 16; 
Raczyński 1836–1841, Bd. 3, S. 225.

65 Kat. Quandt 1824, [Nr. 15], S. 8. Zur Provenienz und Änderung des 
Bildtitels siehe Rüfenacht 2018, SQ-72.

66 Brief an Schnorr vom 7.1.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15 Bd. 31, 
fol. 58v; s. a. Schmitz/Strobel 2001, S. 21.

67 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 20.2.1820, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, fol. 164v.

68 Das Bild war auf der Leipziger Ausstellung der Kunstakademie präsen-
tiert. Kat. Leipzig/Bremen 1994, Nr. 14, S. 192–193. S. a. Bergmann-Gaadt 
2015, S. 175–176; Teichmann 2001, S. 72; Maaz 1986, S. 33; Bemmann 1925, 
S. 13; S. a. Schnorr 1909, S. 35. Zum Verhältnis Schnorrs und Quandts 
ausführlich Maaz 1986, S. 32–36. 

69 Brief von Quandt an Schnorr vom 20.6.1818, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 8, Bd. 1, fol. 104v.
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Gleichzeitig unterstützte Quandt den jungen schnorr in 
rom nicht nur mit briefen, sondern auch finanziell, und glaubte, 
dieser könne nur in der ewigen stadt seine Kunst verbessern. als 
Julius im sommer 1818 von finanziellen sorgen und heimweh 
geplagt war und Gedanken äußerte, zurückzukehren, schrieb 
Quandt seinem vater veit schnorr von carolsfeld in leipzig 
einen langen brief, in dem sich sein italienideal manifestiert: 
»[…] er [Julius – ar] soll rom nicht eher verlaßen, bis er selbst 
es für gut findet und sich keine sorgen machen. ein so wack-
rer Künstler wird Gott und kein wahrer Kunstfreund verlaßen, 
es ist eine heilige Pflicht ihn auf der bahn die er betreten zu er-
halten, nur unter roms heitern, glühenden himmel, konnte die 
blüte des Geistes vollkommen sich entfalten, ich habe es voraus-
gesagt. Mit entzücken las ich in seinen briefen, wie ihm raffaels 
Werke immer verständlicher und lieber werden, das konnte nur 
so kommen, wenn er nach rom ging, wenn er italien kennen 
lernte, wo die natur noch am natürlichsten, am wenigsten unter 

allen ländern, beschnitten, entstellt, beengt ist, denn raffaels 
Kunstcharakter, ist nur ein reflex der reinen natur schönheit. 
es wäre ja sehr traurig wenn unser Julius, der die Welt noch 
mit gar schönen, trefflichen Werken erfreuen kann, so nahe am 
Ziele der vervollkommnung umkehren und nur einen blick in 
das Paradies gethan haben sollte. er ist dazu berufen die Kunst 
von irrthümern zu reinigen, er selbst wird und kann seinen 
Geschmak nur in rom, läutern, er ist eine zu gesunde, kräftige 
natur als daß er nicht jeden fremdartigen anflug ablegen und 
aus seinem Wesen ausstoßen und in die arme der ewigen natur 
zurück kehren sollte, deren zeitlose schönheit, die antike, italie-
nische und altdeutsche schönheit in sich schließt. […] Wir mü-
ßen ihn also in rom durchaus zu erhalten suchen, wir sind es 
ihm, uns, der Welt und der ewigkeit schuldig.«70 

in dieser briefpassage subsumieren sich mehrere zentrale 
aspekte, die für Quandts Kunstanschauung charakteristisch 
sind. so zeigt sich sein bedürfnis, die rangordnung der Kunst-

70 Brief von Quandt an Veit Schnorr vom 29.7.1818, in: Mscr. Dresd. n Inv. 
8, Bd. 2, fol. 200r–201v. Ähnlich im Brief an denselben vom 19.2.1821: 
»Ich kenne keinen jungen Mann, den ich so hoch schätzte und liebte, 
wie Julius. Zu seinen großen Anlagen als Künstler, gesellt sich noch 

die Gabe der unermüdlichsten Werkthätigkeit, welche leider den 
meisten neuern Künstlern fehlt, so daß ihre Talente unfruchtbar blei-
ben und als Mensch zeichnen ihn die liebens und verehrungswürdigs-
ten Eigenschaften aus.« Ebd., fol. 197r–198v.

16 Julius Schnorr von Carolsfeld, Bildnis Johann Gottlob von Quandt, 
1820, Bleistift und Tusche auf Papier, 263 × 204 mm, Wien, Kupferstich-
kabinett der Akademie der bildenden Künste, Inv.-Nr. HZ 8423

17 Julius Schnorr von Carolsfeld, Bildnis Clara Bianca von Quandt, 1820, 
Aquarell über Bleistift und Feder, 287 × 213 mm, München, Privatbesitz



N E U E  D E U T S C H E  M A L E R E I :  F Ö R D E R N  D U R C H  A N K Ä U F E40

18 Julius Schnorr von Carolsfeld, Bildnis Clara Bianca von Quandt, 1820, Mischtechnik auf Holz, 37 × 26 cm, Berlin, Alte Nationalgalerie, 
Inv.-Nr. A II 361
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nationen auszugleichen, wenn er davon spricht, dass in der na-
tur gleichzeitig italienische, altdeutsche und antike schönheit 
aufzufinden sei. schönheit als Grundbedingung der Kunst fand 
sich also gleichberechtigt in den Zeiten und nationen wieder – 
ein aspekt, der in seiner eigenen sammlung mehrfach auftaucht 
und noch diskutiert werden wird. des Weiteren entpuppt sich 
raffael weniger als ein individuelles Kunst-Genie, denn als ein 
naturprodukt, als folgerichtiges resultat der schönen, italie-
nischen natur. dadurch wird raffael zum vorbild. diese vor-
bildhaftigkeit einzelner Künstler ist ebenfalls ein roter faden in 

Quandts sammlung. schließlich zeigen sich Quandts wieder-
holt formulierte hoffnungen in die deutschen Künstler in rom, 
durch Kenntnis vergangener Kunst eine neue, große Kunst zu er-
schaffen. dieses anliegen teilte er letztlich mit den nazarenern 
in rom, was ihn, den Mäzen, als teil von ihnen auszeichnete.71

Mit Quandts ankunft in rom 1819 fand die persönliche för-
derung schnorrs eine intensive fortsetzung. die beiden spa-
zierten zusammen durch rom, um das Mittelalter aufleben zu 
lassen. hierbei erstellte schnorr zumeist an den teeabenden in 
der Wohnung des ehepaars Quandt Zeichnungen von Gärten 
und terrassen der ewigen stadt – die sogenannten teeblätter. 
sie stellten nicht nur die italienische natur dar, sondern in-
terpretierten sie als nachhall des mittelalterlichen roms.72 in 
diesem Zusammenhang entstand auch das assoziationsreiche 
blatt Der Zug der Heiligen Drei Könige, heute im Museum der 
bildenden Künste in leipzig (vgl. abb. 22). schnorr hatte es Jo-
hann Gottlob und clara bianca von Quandt als Überraschung 
und erinnerung an die gemeinsame Zeit in den römer Gärten 
zu Weihnachten 1819 geschenkt und die beiden prominent aus 
dem bild blickend neben den reitenden Königen platziert.73 die 
vielfigurige historie ist ein besonderes Manifest der freund-
schaft zwischen den Quandts und dem Künstler und fügt sich 
darüber hinaus in die für die nazarener typischen freund-
schaftsbilder ein, hatte der Maler unter einem bogen am rech-
ten bildrand doch auch sich selbst mit seinen Künstlerfreunden 
theodor rehbenitz und friedrich olivier sowie seine zukünf-
tige ehefrau Marie heller als eine der klugen Jungfrauen in der 
Zeichnung dargestellt.74

diese mannigfaltigen Wechselwirkungen zwischen dar-
gestellter und gelebter romantischer freundschaft erfuhr im 
frühjahr 1820 fruchtbare Weiterentwicklung während einer 
reise schnorrs mit dem ehepaar Quandt nach neapel. Quandt 
glaubte, dass der aufenthalt für schnorrs schaffen bedeutsam 
war: »der zwar kurze aufenthalt in neapel, war wie ich glaube, 
von einem wohltätigen einfluß auf diesen geistreichen Maler. 
er lernte den Werth einer heitren, kräftigen Kunst fühlen, wel-
che unter heilgenbildern u den Werken des Mittelalters verloh-

71 »Wirklich habe ich noch keinen Künstler gefunden, der so universell, 
so wenig einseitig, in seinem Gefühl u Urtheil ist als Julius, u alles 
Treffliche, mag es heidnisch oder christlich, altitalienisch oder raffae-
lisch seÿn gleich tief auffaßt u sich aneignet. Denn darin besteht doch 
die rechte Ausbildung des Künstlers, daß er das beste, wo er es findet, 
in sich aufnimmt u dadurch so universell, in objectiver Hinsicht, 
als möglich wird u dabeÿ doch ganz selbstständig bleibt.« Brief von 
Quandt an Unbekannt vom 26.4.1820, in: Leipzig, Universitätsbiblio-
thek, Mappe 215, Quandt, Johann Gottlob von, fol. [1v]. Zur Rolle der 
italienischen und deutschen Alten Meister, insbesondere Raffael und 
Dürer siehe Thimann 2015, S. 9–39.

72 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 29.12.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 8, Bd. 1, fol. 193r–194v; Schnorr 1886, S. 202–203; ebenso Quandt 
an Veit Schnorr am 28.12.1819/1.1.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, 

Bd. 2, fol. 191r–v. S. a. Kuhlmann-Hodick 2000, S. 24–25; Kat. München/
Dresden 2000, S. 302–304, Kat. Nr. 149–152. Schnorr und Quandt 
reisten zusammen nach Neapel, wo sie unter anderem den Vesuv 
bestiegen. Ausführlicher Brief Schnorrs an den Vater vom 23.5.1820 
über diesen Aufenthalt, in: Schnorr 1886, S. 172–176. S. a. Peter Vignau-
Wilberg, »Das Italienerlebnis des jungen Schnorr von Carolsfeld«, in: 
Vogel 1996, S. 124; Justi 1932, S. 78; Schnorr 1909, S. 11; Schnorr 1886, 
S. 155.

73 Zum christlich-moralischen Gehalt der Zeichnung siehe Dehmer/Petri 
2018, S. 23–24, 27–28.

74 Dehmer/Petri 2018, S. 26–27. Zur Rolle der Freundschaft und zum 
Freundschaftsbild in der Romantik siehe Grewe 2009, S: 61–68; Bütt-
ner 2002, S. 15–28.

19 Raffaello Santi gen. Raffael und Giulio Pippi gen. Giulio Romano, 
Porträt der Dona Isabel de Requesens, Vize-Königin von Neapel (früher: 
Johanna von Aragón), um 1518, Öl auf Holz auf Leinwand übertragen, 
120 × 96 cm, Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 612
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ren geht.«75 Zugleich war die reise Manifest einer tiefen freund-
schaft. schnorr selber beschrieb sie seinem vater emphatisch: 
»[…] am wenigsten kann ich es verwinden, mit Quandts in ein 
und derselben stadt [zurück in rom – ar] zu sein und doch 
getrennt zu leben. unter einem dache mit jemand zu hausen, 
den man lieb hat, hat einen eigenen reiz; man ist dem andern 
unverborgener, denn der Gedanke kann sogleich zur Mitteilung 
werden. und wie wir nun vollends so oft in dem engen raum 
eines Wagens oder eines schiffchens [auf der neapelreise – ar] 
zusammen waren, da wurde so wie jede regung des leibes auch 
so leicht jede regung des innern offenbar. […] Jetzt ist mir, als 
hätten wir uns nicht mehr so lieb, wenigstens bin ich ihrer liebe 
nicht so gewiß. das macht mich betrübt, darum wünschte ich 
fast, sie wären schon fort von hier. eine völlige trennung wird 
mir lange nicht so schmerzlich sein als diese halbe.«76 in der tat 
war die freundschaft so tief, dass der Künstler über Quandt von 
seinem »Prinzen« sprach und über clara bianca von Quandt 
von seiner »herrin« – ganz in der tradition mittelalterlicher 
Minnedichtung.77 ein resultat dieser romantischen freund-
schaft war das kleinformatige ölbild der frau von Quandt mit 
laute. es handelt sich dabei um das weit herum gerühmte, noch 
von ludwig Justi als »wahres Juwel […], mit einer liebe und Ge-
nauigkeit ausgeführt wie bei den frommen Meistern des fünf-
zehnten Jahrhunderts« bezeichnete Porträt clara bianca von 
Quandts als Johanna von aragonien.78

der entstehung des ölbildes ging eine einigermaßen kom-
plizierte, doch recht gut aufgearbeitete Werkgenese voran, die 
einiges über die bedeutung von freundschaftsbildnissen in der 
romantik kundtut.79 in seinem römer Porträtbuch hatte Julius 
schnorr zahlreiche nahestehende Personen gezeichnet, dar-
unter auch Quandt (abb. 16).80 eine Zeichnung der Gemahlin 
folgte. hiervon wünschte sich Quandt wiederum eine Kopie. 
ende 1819 wurde schnorr, vermittelt von seinem vater, zudem 
der auftrag überbracht, zum Geburtstag der frau des dichters 
Johann Georg Keil in leipzig, die eng mit frau von Quandt 
befreundet war, eine aquarellierte Zeichnung herzustellen 
(abb. 17). in einem brief an eine unbekannte Person schrieb 
Quandt: »der hofrath Keil hat sich von mir meine frau ange-
beten, um sie seiner frau zum Geburtstag zu schenken, versteht 
sich im bilde, wie es allemal geschieht wenn man die leute wel-
che in der Welt herumlaufen, nicht selbst habhaft werden kann. 

ich vermuthe, daß Keil meine frau in Gold wird einfaßen laßen 
u da der tischler u vergolder Zeit braucht um den rahmen zu 
fertigen, so überschicke ich ihnen durch dieses blatt, worauf 
dieser brief geschrieben wird, die Größe des bildes, welches Ju-
lius schnorr zu malen angefangen hat, mit der bitte dem hof-
rath Keil die Größe des bildes genau anzugeben. ich vereinige 
also zweÿ edle Zwecke, jedoch in der eigennützigen absicht 
sie u Keil zum baldigen schreiben zu veranlaßen. doct. hillig u 
der Papa schnorr sind ebenfalls in das Geheimniß dieses briefs 
eingeweiht u daher darf ich diese grüßen laßen, aber niemand 
anderes darf von diesem brief etwas erfahren.«81 Mit diesen 
freundschaftsaufträgen nahm bei Quandt der Wunsch Gestalt 
an, schnorr mit einem Porträt seiner frau in öl zu beauftragen 

75 Brief von Quandt an Unbekannt vom 26.4.1820, in: Leipzig, Universi-
tätsbibliothek, Mappe 215, Quandt, Johann Gottlob von, fol. [1v].

76 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 23.5.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 8, Bd. 1, fol. 171r. S. a. Schnorr 1886, S. 172–173.

77 Schnorr 1886, S. 164, 417, 439, 447, 456. S. a. Teichmann 2001, S. 113; Kat. 
Rom 1981, S. 251; Anton Merk, »Zur Bildnismalerei der Nazarener«, in: 
Kat. Frankfurt 1977, S. 153.

78 Justi 1932, S. 78. S. a. Rüfenacht 2018, SQ-142; Kat. Berlin 2002, S. 381–382.
79 Nachfolgende Ausführungen beziehen sich, wenn nicht anders ver-

merkt, auf die wegweisenden Aufsätze von Bernhard Maaz und Stefan 
Seeliger. Die Entwurfszeichnungen befinden sich unter anderem in 
München, Berlin und Wien. Genaue Angaben hierzu bei Maaz 1998, 
S. 138–141; Seeliger 1997, S. 34–36.

80 Kat. Leipzig/Bremen 1994, S. 104, Kat. Nr. 31.
81 Brief von Quandt an Unbekannt, vom 15.1.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. 

App. 204, Nr. 97. S. a. Bertsch 2009, S. 570–571; Maaz 1998, S. 139 ver-
mutet als Empfänger Friedrich Rochlitz.

20 Julius Schnorr von Carolsfeld, Vittoria Caldoni, 1823/25, Öl auf Lein-
wand, ca. 87,3 × 66 cm, Verbleib unbekannt
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(abb. 18). auf seinen Wunsch hin sollte sich der Künstler raffa-
els Porträt der Dona Isabel de Requesens zum vorbild nehmen 
(abb. 19). dieses wurde zu seiner Zeit noch als bildnis der Jo-
hanna von aragonien identifiziert und hing in einer replik im 
Palazzo doria Pamphili.82 Wie bernhard Maaz überzeugend 
darlegen konnte, vereinigt sich in schnorrs Gemälde der zeit-
typische, bei Quandt mehrfach zu beobachtende und in wei-
teren Kapiteln dieser arbeit zu diskutierende Wunsch eines 
ausgleichs nördlicher deutscher und südlicher italienischer 
Kunst.83 raffael als großes vorbild unter den alten italienern 
diente dem deutschen Künstler schnorr als ideal, womit er – 

wie auch Quandt mit seinem Wunsch einer anlehnung an ein 
raffael-Porträt – an die frühromantische verehrung des großen 
renaissance-Malers anschloss. verschiedene autoren hatten, 
grundgelegt bereits in aussagen anton raphael Mengs’ und Jo-
hann Joachim Winckelmanns, seit dem späten 18. Jahrhundert 
die außerordentliche rolle dieses Künstlers herausgehoben. 
Gerade im Kontext der Sixtinischen Madonna in der dresde-
ner Gemäldegalerie und somit im unmittelbaren Wirkkreis 
Quandts und auch schnorrs, war diese zunehmende verehrung 
zu beobachten und manifestierte sich in verschiedenen schrif-
ten, unter anderen von Wilhelm Wackenroder, ludwig tieck 
oder august Wilhelm schlegel.84 schnorr vereinte also mit raf-
fael vor  augen in Komposition, stil, Kostüm, landschaft und 
architektonischem rahmen geschickt verschiedene elemente 
deutscher und italienischer Kunst zu einem einheitlichen Gan-
zen. Quandt als seit wenigen Monaten adlig gesprochener auf-
traggeber konnte sich gleichzeitig an den großen renaissance-
auftraggebern messen.

schnorr war mit diesen aufträgen überglücklich. seinem 
vater schrieb er: »ich habe die schönsten aufträge von der Welt. 
Zunächst führe ich das Porträt der Madame Quandt aus, dann 
vollende ich das Madonnenbild für sie.«85 am hier erwähnten 
Madonnenbild, das ebenfalls in Quandts römer Zeit fällt, ar-
beitete er seit oktober 1819. diese Maria mit dem Kinde, heute 
im Wallraff-richartz-Museum in Köln, war ein Geburtstagsge-
schenk von Quandt für seine frau. es sollte nach seiner voll-
endung in der Präsentationsanordnung im dresdener haus 
eine wichtige funktion als rollenbild der fürsorglichen Mutter 
und Gegenstück zu einer Kopie nach raffael von louise seidler 
übernehmen, wovon noch ausführlich zu berichten sein wird 
(vgl. abb. 59–60).86

schnorrs besondere förderung setzte sich nach Quandts 
rückkehr nach dresden fort. 1821 beauftragte er ihn mit einem 
Porträt des bekanntesten Modells seiner Zeit, der vittoria cal-
doni aus albano (abb. 20). ein paar Monate zuvor hatte er sich 
noch erhofft, die variante von friedrich overbeck kaufen zu 
können und erkundigte sich bei schnorr erfolglos um die ver-
mittlung des bildes (abb. 21).87 der besitz des Porträts war ihm 
wichtig, denn mochte sie »nun in antiken oder altitalienischen 

82 Maaz 1998, S. 141. Das Original befindet sich heute in Paris, Louvre. S. a. 
Quandt 1826 (2), S. 33–35, 38–39; Brief von Quandt an Veit Schnorr vom 
28.12.1819/1.1.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 2, fol. 192r und der 
Dankesbrief von Frau Keil an Clara Bianca von Quandt, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 27r–28v. Vgl. Teichmann 2001, S. 113–117, 292–
293; Kat. Leipzig/Bremen 1994, S. 202–203; Kat. Rom 1981, S. 251–253.

83 Maaz 1998, S. 141–144.
84 Wackenroder/Tieck 2005, S. 6–11, 19, 55–56; Schlegel 1996, S. 97–106. 

Für einen Überblick über die literarische Raffael-Rezeption und -Ver-
ehrung siehe Ernst Osterkamp, »Der Kulturheiland. Raffael in der 
deutschen Literatur der Goethezeit«, in: Kat. Göttingen 2015, S. 43–60. 

S. a. Grewe 2015, S. 98–108; Kat. Dresden 2012, S. 41–42, 89–92, 235; 
Brückle 2001, S. 128–129.

85 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 31.12/1.1.1819, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, fol. 161v. S. a. Schnorr 1886, S. 159; Kat. Berlin 2002, 
S. 382.

86 Zum Entstehungsprozess siehe Kat. Leipzig/Bremen 1994, S. 212–213, 
Kat. Nr. 60. Rüfenacht 2018, SQ-74.

87 Brief an Schnorr vom 31.8.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 70v. Quandt musste die Vorzeichnungen gekannt haben, nicht 
aber das ausgeführte Gemälde und fragte hier in Konkurrenz zu Kron-
prinz Ludwig von Bayern, der das Bild beim Künstler in Auftrag gege-

21 Johann Friedrich Overbeck, Vittoria Caldoni, 1821, Öl auf Leinwand, 
89 × 65,8 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen – Neue 
Pinakothek, Inv.-Nr. WAF 757
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styl schön seÿn, schön ist sie doch gewiß und verdient durch 
die Kunst der nachwelt aufbewahrt u verewigt zu werden.«88 er 
überließ dem Künstler die Wahl, nach dem original oder nach 
einer eigenhändigen Zeichnung zu malen, da es nicht so sehr 
auf die »wirkliche ähnlichkeit«, sondern auf die »auffassung 
der schönheit« ankomme.89 schnorr nahm die aufgabe eifrig 
an und beschäftigte sich intensiv mit der Zeichnung. es ent-
standen neun entwürfe. Quandt war zufrieden und wünschte 
nur wenige änderungen.90 Über das endprodukt, das er 1825 
erhielt, schrieb der sammler diplomatisch: »ich glaube daß die-
ses Portrait eine schwierige aufgabe war, weil dieses Mädchens 
schönheit, wie mir scheint, weniger in der vollkommenen ent-
wicklung u dem ebenmaas des organischen, als vielmehr im 
ausdruck der sittlichen schönheit beruht. daher kommt es, daß 
man so höchst verschiedenartige Portraits der vittoria sieht, je 
nach dem der eine Künstler mehr sich an die äußre erscheinung 
gehalten, der andere das bild der seele zu geben gestrebt hat.«91 
Quandts anspruch einer geistigen, inneren schönheit der na-
tur, die durch die Kunst hervortritt, manifestiert sich auch hier.

Quandts Verhältnis zu den Nazarenern  
nach der Romreise

die ankäufe von Werken verschiedener nazarener Künstler, 
allen voran von Julius schnorr von carolsfeld, und die schrift-
lichen Quellen zeigen, dass Quandt den jungen deutschen 
Künstlern in rom nahestand. Gleichzeitig unterschieden sich 
seine persönlichen ansichten in einem zentralen aspekt erheb-
lich von denen der lukasbrüder. deren religiöses sendungs-
bewusstsein war ihm fremd.92 latent zeigt sich dies bereits in 
schnorrs Zeichnung Der Zug der Heiligen Drei Könige von 1819 
(abb. 22). schnorr wollte einerseits an die gemeinsamen spa-
ziergänge durch die römischen Gärten und über alte terrassen 
erinnern, während denen Quandt offenbar gern mittelalterliche 

Minnegeschichten von liebe, verrat und enttäuschung erzählt 
hatte. andererseits legte er Quandt dieses wahrhaft romanti-
sche empfinden als Weltbezogenheit aus: »als wir zusammen 
in rom umherwandelten, wurden (besonders durch die altitali-
enischen Gärten) die Zeiten des Mittelalters unserm Geiste le-
bendiger als die früheren, als die Zeiten der römer […]. in den 
lorbeerbüschen sahen wir liebespaare, wir hörten die Zither 
klingen auf der terrasse vor der Geliebten fenster. Wir sahen 
den verräter lauschen bei der fontäne, deren rauschen seine 
schritte übertönte. Quandt äußerte nun mehrmals, daß dar-
stellungen aus diesen Zeiten ihm vergnügen machen würden, 
so daß bei mir der Gedanke erregt wurde, eine dergleichen zu 
unternehmen, da ich ohnehin immer lust dazu hatte. doch 
konnte ich mich nicht lange mit diesem Gedanken beschäftigen, 
ohne auf die heilige schrift, auf die ich gern alle meine Gedan-
ken zurückführe, geleitet zu werden, und da kam es denn, daß 
ich jene Gärten den thörichten Jungfrauen anweisen mußte; 
denn das romantische rosenfarbige licht, in welchem jene Zei-
ten erscheinen, konnte in meinen augen doch nicht die leben-
dige Klarheit eines reinen, heiligen Wandels überleuchten. das 
verschiedene thun und treiben der Menschen wurde also in 
meinem Geiste in eine gewisse rangordnung gebracht, welche 
auszusprechen ich mich um so mehr gedrungen fühlte, als ich 
glaubte, daß Quandt wirklich etwas mehr als billig an der Welt 
hing, ihm also eine darstellung dieser art sogar erbaulich wer-
den könne. um der ganzen idee haltung zu geben, mußten not-
wendig die heilsucher, die heiligen drei Könige, der Mittelpunkt 
des bildes werden […].«93

die drei Könige marschieren im bild dem licht entgegen. 
rechts daneben widmen sich die fünf klugen Jungfrauen ihren 
frommen, fürsorglichen und häuslichen tätigkeiten. im Mittel-
grund links zwischen den bäumen predigt Johannes der täufer. 
auf einer terrasse rechts ergeben sich die fünf törichten Jung-
frauen tanz, untätigkeit und Getändel. diese szenerie mit dem 
jungen Mann unten an der Mauer dürfte genau auf Quandts 

ben hatte. Koeltz 2010, S. 110–118, 250, 310. Ausführlich zu Overbecks 
Porträt siehe Davis 2013, S. 1–91.

88 Brief an Schnorr vom 26.11.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 78r.
89 Brief an Schnorr vom 4.3.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 

fol. 82v. S. a. Davis 2013, S. 15–16; Elke Spickernagel, »Vittoria Caldoni im 
Kreis der Nazarener«, in: Vogel 1996, S. 114–115. Zum Auftrag Schnorr 
1886, S. 254–256, 259.

90 Brief an Schnorr vom 25.4.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 85v–86v. Zu den Vorarbeiten und der langwierigen Ausführung 
 siehe Schnorr 1886, S. 380–381, 404, 412–416, 429, 434, 442–443, 
458–459, 461–462. Ebenso die Briefe von Julius an Veit Schnorr vom 
2.9.1822, 23.9.1825 und 7.9.1826, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, 
fol. 226r–227r, 266r, 278r. S. a. Kat. Hamburg/Paris 2016, S. 148–149; 
Koeltz 2010, S. 101–110; Teichmann 2001, S. 119–120.

91 Brief an Schnorr vom 24.8.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 133r. Schnorrs Antwort vom 4.10.1822, in: Schnorr 1886, S. 414 

(24.8.1826). Schnorr selber empfand seine Arbeit als misslungen. 
»Quandt mag mit dem Bilde thun, was er will: es verstecken, verbren-
nen oder ersäufen; mich wird es nicht kränken, denn diesmal hab ich’s 
verdient.« Brief an den Vater vom 2.11.1826, in: Schnorr 1886, S. 317; 
ebenso negativ im Brief an Quandt am gleichen Tag, in: München, 
Bayerische Staatsbibliothek, Autograph Schnorr von Carolsfeld, Julius. 
S. a. Kat. Hamburg/Paris 2016, S. 148; Teichmann 2001, S. 118–123; Kat. 
Leipzig/Bremen 1994, Nr. 42, S. 204; Bemmann 1925, S. 13. Das Original 
ist verschollen. Der letzte Besitznachweis mit Abbildung entstammt 
Sauerlandt 1908, S. VII, S. 10 (Tafel). Das Gemälde ist dort im Besitz 
eines Major C. Geisberg in dessen Villa in Berlin-Schöneberg verzeich-
net, dem heutigen Sitz der kroatischen Botschaft. S. a. Rüfenacht 2018, 
SQ-88.

92 Zur Religiosität der ersten Nazarener, vor allem Overbeck und Pforr, 
siehe Grewe 2009, S. 19–25.

93 Schnorr 1886, S. 202–203.
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Geschichten während der spaziergänge verweisen. unmittel-
bar davor geht dieser denn auch, dargestellt als Pilger, mit sei-
ner noblen ehefrau clara bianca zusammen mit den Königen 
ins licht und blickt anerkennend zurück.

schnorrs Zeichnung war also voller christlich-moralischer 
assoziationen, was der Künstler in voller absicht so angelegt 
hatte: »du weißt, Quandt deutet gern und sieht manchmal in 
einer einfachen darstellung unendliche anspielungen und be-
ziehungen. da wollte ich ihm nun eine nuß zu knacken geben, 
ein rätsel zu lösen, welches ihm sauer werden sollte.«94 Quandt 
äußerte sich über den inhalt der Zeichnung nie näher. einzig in 
einem brief an schnorr hatte er einen bezug zum Zug der Heili-
gen Drei Könige von benozzo Gozzoli im Palazzo Medici in flo-

renz hergestellt. schnorr habe dessen allegorischen Gedanken 
des Zuges zur Krippe bestens weiterentwickelt.95

bedenkt man Quandts andernorts vehement ausgedrückte 
Kritik der allegorie und seine ausführungen über Gozzoli und 
die vorraphaelischen Künstler in seinen Streifereien im Gebiete 
der Kunst auf einer Reise von Leipzig nach Italien, die 1819 er-
schienen waren, so ist nicht davon auszugehen, dass er schnorrs 
moralischen Wink mit dem Zaunpfahl nicht verstanden hätte.96 
so heißt es 1819 in den Streifereien über Gozzoli und seine Zeit-
genossen: »denn so wahr auch der ausdruck in Mienen und 
stellungen ist, so bis zum erstaunen richtig viele theile auch 
gezeichnet sind, […] so ist doch immer in der Zusammenstel-
lung etwas der Wirklichkeit widerstrebendes in den bildern 

94 Schnorr 1886, S. 203–204. Ausführlich zu den verschiedenen Bedeu-
tungen und Assoziationen im Bild siehe Dehmer/Petri 2018, S. 23–27.

95 Dehmer/Petri 2018, S. 24.

96 Quandt 1830 (1), S. 306–314, hier S. 311–312: »Auch sucht die Allegorie 
durch Ideenassociation sich zu helfen und ist blos hindeutend.«

22 Julius Schnorr von Carolsfeld, Der Zug der Heiligen Drei Könige, 1819, Feder und Pinsel in Braun über Bleistift auf Velinpapier, 510 × 657 mm, Leipzig, 
Museum der bildenden Künste, Inv.-Nr. NI. 8457



N E U E  D E U T S C H E  M A L E R E I :  F Ö R D E R N  D U R C H  A N K Ä U F E46

dieser alten Maler. schon, daß wir mehrere Momente zugleich 
in einem bilde erblicken, fast lächerliche nebengruppen in den 
ernstesten und würdevollsten darstellungen finden, daß viele 
theile so an einander gefügt sind, als wären es bruchstücke 
von mehrern bildern, welche in einen rahmen hätten sollen 
gefaßt werden, zeigt offenbar, daß die älteren Künstler in ihren 
historischen Gemälden, gar keine wirklichen begebenheiten 
darstellen wollten.«97 dieser Gedanke ließe sich auf schnorrs 
gleichzeitig entstandene Zeichnung adaptieren, verband diese 
doch in der ikonographischen tradition so verschiedene dar-
stellungen wie die heiligen drei Könige, die klugen und törich-
ten Jungfrauen oder die Predigt Johannis des täufers. es dürfte 
daher vielmehr an der wertvollen freundschaft der beiden und 
am persönlichen charakter der Zeichnung gelegen haben, dass 
Quandt schnorrs allegorisierende Moral schlicht ignoriert 
hatte, zumal sich seine frau – und damit sicher auch er selbst – 
dieses Gehalts durchaus bewusst war.98

explizit wurde Quandts unverständnis gegenüber frömme-
lei und missionarischem eifer der nazarener schon bald nach 
seiner rückkehr nach deutschland. in einem brief an schnorr 
vom Januar 1821 wird dies deutlich und zugleich eine leise Kritik 
an tendenzen der nazarenischen Malerei wahrnehmbar. Quandt 
kritisierte darin die streitschrift des altphilologen bernhard Jo-
seph docen, der die zentrale rolle des Katholizismus als vor-
bild für die Künstler hervorgehoben hatte: »diese abhandlung 
hat in deutschland großes aufsehn gemacht u viel anhänger 
gefunden, obwohl es nicht schwer wäre die Maske davon abzu-
ziehn u das gemeine Pfaffengesicht darhinter zu entdecken. die 
Kunst, welche meiner Meinung nach, aus dem ganzen Gebiet 
des reinmenschlichen schöpfen, Gegenstände, ideen und form 

erhalten muß, wird darinn gar nicht berücksichtigt, sondern 
auf einen Kreis des Positiven beschränkt, so wohl im felde der 
Geschichte als auch der religion […].«99 Quandt glaubte nicht, 
dass religion die triebfeder der Kunst sei, sondern vielmehr 
das »reinmenschliche«. in seiner rezension von carl Gustav 
carus’ Neun Briefe über Landschaftsmalerey postulierte er am 
deutlichsten: »allein die natur ist keine sprache und die Kunst 
kein evangelium, wodurch das Göttliche erst mittelbar dem 
Menschen offenbart würde, vielmehr ist sie der sich offenbarte 
Gott unmittelbar selbst […]. ueberhaupt ist alle Kunst panthe-
istisch.«100 Grundsätzlich verortete er in Zeiten wie dem Mittel-
alter eine starke verbindung von religion und Gesellschaft, die 
fruchtbar für die Kunst war, weil hier die menschlichen ideale 
mit der realität vereint zu sein schienen.101 dennoch ist in die-
ser vorstellungsweise die religion nur ausdruck des Menschen, 
sein inneres und sein denken zur anschauung zu bringen. die-
ser akt ist nicht von einer religion bestimmt, sondern von der 
natur, welcher der Mensch angehört.102

seine skepsis gegenüber pietistischen selbstverständlich-
keiten äußerte sich in einem streit mit dem äußerst frommen 
schnorr. die differenten ansichten brachen im Zusammenhang 
mit zwei gleichzeitigen berufungen des Künstlers nach düssel-
dorf und München im Jahr 1826 zutage. schnorr wollte nicht 
selber entscheiden und schrieb Quandt, er überlasse die Wahl 
seinem Gott. der Kunstförderer sah darin eine »gefährliche, 
scheinbar fromme eitelkeit«. Julius und dessen vater veit war-
fen ihm in der folge befangenheit gegenüber der religion vor 
und die unfähigkeit, frömmlerei von rechtschaffenem Glau-
ben zu unterscheiden.103 nachdem Quandt ende 1827 bei einem 
sturz vom Gerüst einer baustelle beide beine gebrochen hatte, 

97 Quandt 1819, Bd. 3, S. 150.
98 Eintrag im Tagebuch vom 24.12.1819: »Schnorr hatte eine wunderschö-

ne Zeichnung für Quandt heimlich gemacht. […] die Bildidee ist: das 
verschiedene Treiben der Menschen vorzustellen, welche alle nach 
einem Ziele hinstreben.« Zitiert nach Dehmer/Petri 2018, S. 23.

99 Brief vom 7.1.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 57v–58r; 
s. a. Schmitz/Strobel 2001, S. 20. Docens Streitschrift Neudeutsche, 
religiös-patriotische Kunst. Gegen die Weimarischen Kunstfreunde 
 erschien 1819 und richtet sich gegen den Nazarener-kritischen Auf-
satz von Johann Heinrich Meyers und Goethes Neu-deutsche religios-
patriotische Kunst von 1817; siehe dazu weiter unten.

100 Quandt 1831 (4), Sp. 99–100. Er pflichtet Carus an vielen Stellen bei, 
findet aber, dass dieser sich trotz entsprechender Argumente nicht 
traue, die Kunst als pantheistisch zu bezeichnen: »Der Vf. naht sich 
oft einer pantheistischen Ansicht der Natur und einer Erklärung wie 
sie auf das Gemüth wirkt und durch die Kunst aufgefasst werden soll, 
und spricht von einer schaffenden Natur; allein er bebt mit Schau-
der immer wieder vor dieser Ansicht zurück, und kann sich nicht 
entschließen das Lösungswort des Räthsels auszusprechen, welches 
doch nur durch eine pantheistische Erklärung gelöst werden kann.« 
Quandt selber spricht seine Meinung über Kunst als Pantheismus 
meines Wissens nur hier in dieser Deutlichkeit aus. Vgl. hierzu auch 
die Ausführungen zum nazarenischen Landschaftsbild und Sicht der 
Natur am Beispiel Ferdinand Oliviers in Grewe 2015, S. 149–173.

101 Quandt 1819, Bd. 2, S. 169–171: »Daß eine Uebereinstimmung der sub-
jectiven Anschauung und der Darstellung in höherem Grade bey den 
ältern Kunstwerken statt findet, als bey den neuen, ist gar nicht zu 
läugnen, und aus der Geschichte zu deduciren. […] Und da alle Bildung 
von innen ausgehet, die Nothwendigkeit, einem idealen Ziele sich zu 
nähern, im Geiste liegt, so ging das Streben nach Vervollkommnung 
der Kunst aus dem Innern hervor. Da aber die Vollkommenheit in der 
Kunst in der Uebereinstimmung eines Idealen und Realen besteht, 
welches zu Einem Seyn im Kunstwerke, zu einem Anschauen des Idea-
len in einem Realen wird, beides aber nur die Betrachtung sondert, so 
entstanden nothwendig mit klarern, bewußtern, subjectiven Anschau-
ungen auch bestimmtere, ausdrucksvollere, entsprechendere Bilder.«

102 Quandt 1819, Bd. 2, S. 179–180: »Der Himmel gebe, daß der Verlust 
der Antiken auf die Kunst heilsam wirke, und die Künstler belehre, 
daß die Naturschönheit die älteste und reinste Antike, und so alt wie 
Welt und Geist jedes wahre Kunstwerk aber, sey es heidnisch oder 
christlich, nur ein Abglanz von ihr ist.« Quandt 1831 (4), Sp. 98–101. 
Zur Verortung von Quandts Religionsverständnis in der Zeit siehe 
Bergmann-Gaadt 2015, S. 130–133.

103 Brief an Schnorr vom 14.4.1826, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 129v–130r. Die Stellungnahmen Schnorrs, in: Schnorr 1886, S. 306–
308, 510–518. Brief von Vater Veit an Sohn Julius Schnorr vom 6.5.1825, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. n, Inv. 8, Bd. 1, fol. 274v: »Q. liebt dich wirklich 
ungemein; aber er ist in vorgefaßten Meinungen befangen und ver-
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zeigte sich erneut der unterschied zwischen der frommen 
schicksalsgläubigkeit schnorrs und Quandts weltbejahendem, 
naturverbundenen, ja pantheistischen Gottesbild.104

Quandts nähe zu den nazarenern verlor sich bereits in den 
1820er Jahren zunehmend, wie in seinen schriften bemerkbar 
wird. dies hängt damit zusammen, dass sich sein interesse ver-
mehrt der philosophischen ästhetik zuwandte, wie verschie-
dentlich noch zu zeigen sein wird. diese ließ sich aber nur 
schlecht einer neuen Kunst-schule zuordnen, war sie doch in 
ihren philosophischen Zielen selber mit divergierenden Proble-
men beschäftigt, die eine eigentliche ausbildung einer »roman-
tischen schule« gar nicht recht ermöglichte.105 Zudem fehlen 
gänzlich hinweise, dass seine abhandlungen für die deutschen 
Künstler in rom relevant gewesen wären.

nachträglich sah Quandt seine beziehung zu den nazare-
nern kritisch: »damals war ich von all dem neuen, von dem Gro-
ßen berauscht […]. der künstlerische Gedanke wurde über die 
darstellung gestellt, und darum wurden die vorraphaelischen 
Werke überschätzt, die späteren herabgewürdigt, oft bloß, weil 
sie in der darstellung vollkommener waren. die Wahrheit liegt 
hier in der Mitte zweier irriger Meinungen, denn nur wenn der 
Gedanke und darstellung ganz eins und gleich vollkommen 
sind, ist es auch das Kunstwerk.«106 Quandts selbstkritische ver-
ortung betrifft hier die alte frage der querelle des anciens et des 
modernes. besonders die lukasbrüder hatten als Kritik an der 
akademischen ausbildung die rolle der antiken Kunst für die 
Zeitgenossen radikal hinterfragt und in der hinwendung zur 
Kunst des Quattrocento und der frührenaissance eine Wende 
zu einer sehr selbstreflexiven Gedanken-Kunst vollzogen.107 in 
jungen Jahren hatte dieser Perspektivenwechsel den jungen 
dresdener Kunstfreund interessiert, doch war der in Kants Phi-
losophie Geschulte letztlich nie von seinen Grundmaximen ab-
gekommen, Poesie und vernunft als wahren Motor der bilden-
den Künste zu verstehen. Gerade sein wiederholtes betonen, 

wie wichtig die Übereinstimmung von Gedanke und Kunst-
werk sei, ist weiterreichenden diskussionen der romantischen 
Philosophie verpflichtet als der letztlich kleinlichen frage, ob 
die antike oder mittelalterliche Kunst nun vorbildhafter für die 
Gegenwart sei. dies zeigte sich schon 1819: »Zu folge der versi-
cherung aller Kenner und Künstler, können wir nur die antike 
in der antike ganz kennen und würdigen lernen. […] Man hatte 
vorher in der Kunst nur die antike nachzuahmen gesucht, und 
sie doch stets verfehlt, weil der neuere Künstler unter andern 
verhältnissen lebt, als die der antiken Welt waren. […] es lebte 
nicht der Geist der antiken Welt in den nachbildungen.«108 Ge-
nauso historisierte er die Kunst des Mittelalters und der renais-
sance, war er sich doch bewusst, dass deren religiöse aufgaben 
in seiner Zeit nicht mehr wiederholbar waren.109 vielmehr ging 
es ihm um den »Geist« in der Kunst. antike und Mittelalter dien-
ten als ideelles vorbild, als gleichberechtigte referenzpunkte in 
der vergangenheit für die erschaffung von etwas neuem.

darin zeigt sich die verbindung zwischen so genannten 
Klassizisten und romantikern, die in der Zeit um 1800 viel 
wichtiger war als deren unterschiede. diese wurden vor allem 
auf dem Papier formuliert – und dies meist polemisch: Goethe 
wehrte sich, ebenso wie Quandt in seinem Positionsbezug ge-
gen die frömmelei schnorrs, gegen religiöse schwärmerei und 
weniger gegen das Mittelalter-interesse der jungen Künstlerge-
neration, worauf noch zurückzukommen ist.110 umgekehrt war-
fen die jungen Künstler Goethe und seinen anhängern schwär-
merische antikenverehrung vor.111 dennoch bezogen sich die 
»romantiker« auf den begründer der antikenverehrung, Jo-
hann Joachim Winckelmann, der einerseits mit nachahmung 
der alten deren idealisierung und anpassung an die eigene Zeit 
und nicht deren unreflektierte Kopie meinte, vor allem aber 
historisierte er mit einer gänzlich neuen, als poetisch empfun-
denen sprache der Kunstbeschreibung die griechische Kunst, 
wobei gerade ihre analytische seite für die Kunstwissenschaft 

mag nicht sich eine Idee von einem rein religiösen und christlichen 
Gemüth u. Karacter ohne Uiberspannung u Frömmlerei zu machen, 
der alle Tugenden der schöneren Humanität in sich faßt, und zu ei-
nem Glaube an Gottes Walten u Führung in eines frommen Geistes 
Seele zu erheben, so schöner u edler Handlungen er auch fähig ist.«

104 Zum Glaubensverständnis Quandts siehe die Briefe an Schnorr vom 
20.7. und 12.8.1828, in denen er Schnorrs alttestamentarisches Urteil 
über die Gründe seines schweren Unfalls, bei dem er beide Beine 
brach, zurückwies; SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15 Bd. 31, fol. 149r–155r. 
Die religiös-elitäre Härte von Vater und Sohn Schnorr – Quandt habe 
durch Leiden Würde erhalten, müsse Demut lernen, das Unglück 
würde zum Besten führen, etc. – ersichtlich in den Briefen der beiden 
vom 4.1., 13.1., 16.2. und 12.9.1828, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, 
fol. 342r–343v, 363v–364r. S. a. Maaz 1986, S. 7–8; Justi 1932, S. 80; Bem-
mann 1925, S. 43–44.

105 Ernst Müller, »Romantisch/Romantik«, in: ÄGB 2010, Bd. 5, S. 324: 
»Der Begriff romantisch ist […] selbst nicht geeignet, den theoreti-
schen Kern dieser Richtung zu bestimmen.«

106 Zitiert nach Bemmann 1925, S. 7, ohne Nachweis. Die Stelle konnte 
nicht eruiert werden. S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. XXXIX.

107 Vgl. Grewe 2015, S. 73–89.
108 Quandt 1819, Bd. 2, S. 164–165.
109 In gewissem Sinn steckt darin auch der rasche Niedergang nazare-

nischer Kunst, denn in der selbstreflexiven Einbindung der eigenen 
Werke in die Kunstgeschichte wurden sie selber fast von Beginn weg 
historisiert. Siehe dazu Grewe 2015, S. 83 am Beispiel von Peter von 
Cornelius’ Fresken in der Loggia der Alten Pinakothek: »The Pina-
kothek opened to the public in 1836, but it would be another four 
years before the loggia decoration was finished, more than a decade 
after its inception in 1827. By then, the social, political, and intellec-
tual climate had changed and the ‚museum age‘ had dawned. When 
finally unveiled, Cornelius’s cycle was already itself a historical docu-
ment, a testimony to the spritit of a bygone era.«

110 S. u. Kap. Künstler der Innerlichkeit. Zur Konkurrenz auf dem Papier 
siehe Joachimsthaler 2016, S. 35.

111 Siehe Beyer 2011, S. 27.
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und damit auch für Quandt und seine Zeitgenossen hoch be-
deutsam war: »Keiner [kann] die höchsten Meisterwerke ohne 
dichterische begeisterung verstehn und ein Kunstkenner wer-
den. der wahre dichter ist der geborne Kunst kenner.«112

schließlich ist nicht zu unterschätzen, dass gerade die lu-
kasbrüder und ihre Zugewandten, mittelbar durch ihre raffael-
verehrung, unmittelbar durch ihre künstlerische sozialisierung 
an den alten akademien und ihren lehrern, in ihrer Kunst von 
antiken vorbildern geprägt waren. Wie cordula Grewe es be-
schrieben hat, benötigten sie durch ihren Willen, eine neue 
christliche Kunst zu machen, idealisierte künstlerische Mittel, 
um die biblischen Geschichten geschichtlich und zugleich all-
zeit gültig darzustellen: der Winckelmann’sche neoklassizis-
mus bot hierfür weiterhin nützliche Möglichkeiten. trotz aller 
geistigen unterschiede liegt auch hier eine die Generationen 
verbindende vorstellung eines zeitlosen ideals, das der vergan-
genheit wie auch der Gegenwart verständlich bleiben sollte.113

für die beurteilung von Quandts verhältnis zu den naza-
renischen Künstlern wäre ein vergleich seiner texte mit Wa-
ckenroder, tieck, novalis oder den Gebrüdern schlegel nötig. 
sie waren die zentralen ideengeber der lukasbrüder in rom.114 
es muss hier genügen, ihre wichtige rolle vorauszusetzen und 
abschließend nur noch auf einige äußerungen und netzwerke 
einzugehen. Quandt gehörte zu der Generation, die mit die-
sen texten aufgewachsen war. Jedenfalls war ihm die prägende 
rolle von Wilhelm Wackenroders und ludwig tiecks Herzens-
ergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders von 1797 be-
wusst, wie er in einem brief an schnorr feststellte.115 1826 hob 
er in erwiderung auf eine schmähschrift von einigen deutschen 
Künstlern in rom, darunter bertel thorvaldsen, Philipp veit 
und Joseph anton Koch, noch einmal die rolle dieser und wei-
terer autoren hervor: »ferner sollten diese Künstler doch nicht 
vergessen, was sie den schriften des fernow, Wackenröder, 

tiek, spät [balthasar speth – ar] u schorn schuldig sind, denn 
ohne diese u ohne dass Philosophen u dichter die Welt durch 
ihre Werke zum Genuß der Kunst vorbereiteten, hätten diese 
Künstler schwerlich eingang gefunden, da durch die Wissen-
schaft der Kunst die lantze gebrochen wird.«116

darüber hinaus sind wohlwollende bekundungen zwi-
schen Quandt, tieck und schlegel nachweisbar, die auf über-
schneidende Wirkungskreise schließen lassen. friedrich schle-
gel schrieb im dezember 1819 an seine Gemahlin dorothea: 
»Quandt grüße herzlich von mir; das sind die rechten leute, die 
ihr eigentlich braucht, die doch auch in ihrer Weise etwas rech-
tes von der Kunst verstehen oder es wenigstens recht meynen 
damit.«117 der Kulturphilosoph und Philologe hatte Quandts 
Streifereien im Gebiete der Kunst auf einer Reise von Leipzig 
nach Italien gelesen, die 1819 erschienen waren und von dessen 
förderung der neuen Kunstrichtung Zeugnis gaben.

Mit ludwig tieck war Quandt durch Mitgliedschaft in des-
sen literarischem Kreis in dresden bekannt. der schriftsteller 
widmete den dreizehnten band seiner Werke, die 1829 bei rei-
mer in berlin erschienen waren, »dem herrn von Quandt in 
dresden«. tieck schrieb, »wie sehr ich sie, verehrter freund, 
hochachte und wie nahe ich mich ihnen, durch ihren schönen 
und gebildeten sinn für Kunst und Poesie, verbunden fühle […]. 
ein ächter reiner sinn, ein enthusiasmus für unsern vaterlän-
dischen Goethe, so wie für die Muster alter skulptur, ein ver-
ständniß des rafael, eine liebe, die unbeschränkt sich alles edle 
aneignen will, wird nicht häufig gefunden: noch seltner mit so 
vielen Kenntnissen und dem eifer, der Kunst selbst fortzuhel-
fen, vereinigt.«118 Quandt war begeistert von der Widmung und 
dankte in einem antwortbrief, dass er ihn damit für die nach-
welt in erinnerung behalte. in den Worten tiecks entfaltet sich 
das Wohlwollen, das Quandt in seinen frühen dresdener Jahren 
seitens der deutschen Künstler entgegenkam.119 

112 Quandt 1844 (3), Sp. 1192. S. a. Joachimsthaler 2016, S. 31–36; Beyer 
2011, S. 17–23.

113 Grewe 2015, S. 113–127, v. a. S. 116, 124–127. S. a. Bergmann-Gaadt 2015, 
S. 128–129, 305–306.

114 Dies wurde schon früh festgestellt: Meyer/Goethe 1817 [1999], 
S. 124–125; Carl Friedrich von Rumohr, »Über den Einfluss der Littera-
tur auf die neueren Kunstbestrebungen der Deutschen«, in: Raczyński 
1836–1841, S. 375. S. a. Thimann 2014, S. 42–48; Thimann 2013, S. 319–
322; Grewe 2007, S. 90–100; Scholl 2007, S. 139–144; Prange 2004, 
S. 59–60, 99–107; Locher 2001, S. 156–163, Schröter 1990, S. 340–341; 
Kultermann 1966, S. 145–156.

115 Brief von Quandt an Julius Schnorr vom 17.5.1818, in: Mscr Dresd. n, 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 4r–v. Zitiert im Kap. Die Alten Meister. Nachstreben 
statt Nachahmen, Anm. 25. 

116 Undatierter Brief von Quandt an Schnorr [März/August 1826], in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 132r. Bei der Schmähschrift 
handelt es sich um die Betrachtungen und Meynungen über die jezt 
in Deutschland herrschende Kunstschreiberei des Architekten Adolf 
Weissenburg von 1826. Sie wurde von Ludwig Catel, Joseph Anton 

Koch, Johannes und Franz Riepenhausen, Johann Martin von Rohden, 
Bertel Thorvaldsen, Johann Christian Reinhart und Philipp Veit unter-
zeichnet. S. a. Stolzenburg 2012, S. 84; Kat. Hamburg/München 2012, 
Kat. Nr. 245.

117 Friedrich an Dorothea Schlegel am 23.11.1819: »Ich lese seine Reise 
[die Streifereien von 1819 – AR] mit dem größten Vergnügen, wegen 
der ungezwungenen, klaren, leichten, lebendigen und doch gefühl-
vollen Art und Denkart und Schreibart.« Schlegel 1980, S. 262, 247. 
S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. XXXV. Quandt wurde gegen Ende seines 
Lebens Schlegels Ansichten gegenüber kritisch und schrieb 1856, die-
ser habe vor allem Kunstansichten entwickelt, um »außerordentliche 
Meinungen« wiederzugeben. Quandt 1856, S. 5.

118 Tieck 1829, [s. p.]. Zu Tiecks literarischem Kreis siehe Richter/Strobel 
2001, S. 129–139; Klecker 1997, S. 243.

119 Quandt an Tieck am 12.10.1829, in: Tieck 1864, S. 82: »Durch dieses 
öffentliche Zeugniß Ihres Wohlwollens haben Sie die Mitwelt mir be-
freundet und mein Andenken für die Nachwelt aufbewahrt und mich 
ohne Mühe und Verdienst, zum berühmten Manne gemacht, also für 
mich gethan, was ich nicht zu erreichen vermocht hätte.«



K Ü N S T L E R F Ö R D E R U N G  A N  D E R  G R O S S E N  K LO S T E R G A S S E  I N  D R E S D E N 49

Wenn Quandt auch nicht als theoretiker der nazarener 
bezeichnet werden kann, so war er für die deutschen Künstler 
in rom eine bedeutende Persönlichkeit. Womöglich lag dies in 
seiner handfesten art, taten auf seine vielen lobenden Worte in 
artikeln und büchern folgen zu lassen. indem er aufträge ver-
gab und ankäufe tätigte, förderte er zahlreiche Künstler. louise 
seidler schrieb rückblickend: »[…] herr von Quandt war sich 
gleich geblieben; er hatte gethan, was tausende mit ihrem Gelde 
nicht thun würden, wenn sie auch noch so sehr mit ihrem Mä-
cenatenthum prunken. fürsten leuchtete er als Muster eines 
Kunstbeschützers voran, und wenn sein beispiel viele nachah-
mung weckte, so stünde manches besser!«120 Wie sich sein ver-
hältnis zu der neudeutschen, nazarenischen Kunst in den Jahren 
nach seinem römer aufenthalt entwickelt hatte, wird im Kon-
text seiner arbeit im sächsischen Kunstverein und seiner Kor-
respondenz mit Goethe noch einmal differenziert aufgegriffen. 

Künstlerförderung an der Großen Klostergasse  
in Dresden

Mit der rückkehr aus rom im sommer 1820 fand die förde-
rung zeitgenössischer Künstler in dresden ihre fortsetzung.121 
Quandt hatte in der Zeit seiner abwesenheit zwei häuser an 
der neustädter Großen Klostergasse gekauft und bis 1824 groß-
zügig umbauen lassen.122 das dresdener heim wurde zum treff-
punkt der Kunstschaffenden. adrian ludwig richter erinnerte 
sich: »den bedeutendsten einfluß auf Kunst und Künstler übte 
zu jener Zeit in dresden der baron von Quandt. […] sein ange-
nehm gelegenes haus mit der vorzüglichen Gemäldesammlung 
neuerer deutscher und mehrerer alter Meister bildete öfters 
den sammelplatz von Künstlern und Kunstfreunden. […] Zu 
allen Zeiten haben Männer, welche, durch vermögen begüns-
tigt, eine unabhängige stellung einnahmen und mit lebhaftem 
Geist, verständnis und warmer Überzeugung eine bestimmte 

richtung verfolgten, wohltätig fördernd auf die verwandten 
elemente eingewirkt, indem sie für das Zerstreute einen sam-
melpunkt bildeten, von dem aus das leben sich erhöhte und in 
weitere Kreise verbreitete. so war es hier bei Quandt.«123 richter 
schrieb einigen landschaftsgemälden in Quandts sammlung 
eine wichtige rolle für seine künstlerische entwicklung zu. so 
schrieb der junge Künstler im Jahr 1822, die landschaften von 
carl Wilhelm Götzloff, adam Klein und franz catel, insbeson-
dere aber die in rom angekaufte südliche landschaft Johann 
Martin von rohdens hätten ihn für den umgang mit den eigen-
heiten der natur im Gemälde sensibilisiert (vgl. abb. 64).124 er 
empfand deren unakademische Kunst als »höchst liebevolles 
anschließen an die natur, geadelt durch ein gewisses stilgefühl, 
welches sie den ältesten Meistern abgelernt hatten«. Genau dies 
war Quandts anliegen, als er seine sammlung einrichtete.125

nachfolgend werden zwei besonders begünstigte land-
schaftsmaler beispielhaft herausgegriffen.126 richter war wohl 
derjenige Künstler, der Quandts kontinuierlichste unterstüt-
zung erfuhr. dies begann mit einer rezension der dresdener 
akademieausstellung im herbst 1824, fand eine fortsetzung 
in verschiedenen ankaufsempfehlungen, als Quandt Präsident 
des Komitees des sächsischen Kunstvereins war und schlug 
sich noch 1848 in einem rühmenden bericht nieder.127 Zudem 
kaufte ihm der dresdener Mäzen vier landschaften ab. drei 
dieser Gemälde – die Abendandacht (abb. 23) sowie die beiden 
Pendants Ariccia (Der Morgen) und Civitella (Der Abend) (vgl. 
abb. 56–57) – werden im rahmen ihrer prominenten Präsenta-
tion in Quandts sammlung noch ausführlicher diskutiert. der 
vierte ankauf war die Überfahrt über die Elbe am Schrecken-
stein (vgl. abb. 10). nachdem carl friedrich von rumohr rich-
ter kritisiert hatte, das italienische liege ihm nicht, wurde dem 
Künstler die Zuwendung zur deutschen landschaftsdarstel-
lung allgemein attestiert.128 Quandt bezeichnete richters fähig-
keiten als »mehr auf die hohen, nordischen Gebirgsländer von 
seiner natur hingewiesen […] als auf südliche, heiter und groß-

120 Seidler 2003, S. 291. Ähnlich Schnorr 1886, S. 180: »So zieht denn auf 
einmal fort, was in dem letzten halben Jahre mächtig helfend in die 
Speichen des Kunstrades eingegriffen hat.« S. a. Schlegel 1980, S. 243–
244; Pecht 1877, S. 62–63.

121 Die Reiseroute verlief via Florenz, Mailand, Genf, Bern, Zürich, Basel, 
Straßburg, Paris und einer Zwischenstation bei Goethe in Weimar. 
Siehe die Briefe von Quandt an Veit Schnorr vom 9.7.1820 und an 
Julius Schnorr vom 25.9.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 2, 
fol. 196v und Inv. 15, Bd. 31, fol. 40r. S. a. Kat. Dresden 2017, S. 21.

122 Zum Hausbau und den zugehörigen Projekten siehe weiter unten.
123 Richter 1909, S. 325. S. a. Pecht 1877, S. 63; Böttiger 1822, S. 61.
124 Beim von Richter erwähnten Bild Götzloffs muss es sich um den 

Uttewalder Grund handeln, eines von sehr wenigen Gemälden einer 
sächsischen Landschaft dieses Künstlers in der Tradition Caspar Da-
vid Friedrichs, jedoch ohne inhaltliche Überhöhung. Götzloff weilte 
ab 1821 in Rom und malte danach nur noch italienische Veduten. Von 
diesen besaß Quandt keine; Kat. Lübeck/Koblenz 2014, S. 9–13. Zu 

den Werken der hier erwähnten Künstler in Quandts Sammlung siehe 
Rüfenacht 2018, SQ-64, SQ-80 (Catel), SQ-81, SQ-86, SQ-90 (Klein), 
SQ-138 (Götzloff).

125 Zur Rolle der Alten Meister in Quandts Sammlung siehe unten. Rich-
ter 1909, S. 111. S. a. Neidhardt 1976, S. 248; Bemmann 1925, S. 21f.

126 Weitere Ankäufe werden in nachfolgenden Kapiteln diskutiert. Für 
einen Überblick über die Neuen Meister in seiner Sammlung siehe 
Rüfenacht 2018, S. 6–45.

127 Quandt 1824, S. 366. Richter im Tagebuch zum 3.12.1824: »Mein Bild war 
darin [im Kunstblatt – AR] gewaltig gelobt, und so wenig ich auch von 
allen Rezensionen halte, so that es mir doch sehr wohl, und die Eitel-
keit regte sich gewaltig.« Zitiert nach: Kat. Dresden/München 2003, 
S. 126, 166, 170. Quandts Empfehlungen fanden nicht immer Anklang, so 
dass zum Leidwesen Richters mehrere Bilder abgelehnt wurden; Rich-
ter 1909, S. 348–349; Quandt 1848, S. 239–240. S. a. Spitzer 2007, S. 6–7.

128 Kat. Dresden/München 2003, Kat. Nr. 26, S. 200–206. Zu Rumohrs 
Kritik ebd., S. 110, 179.
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24 Ernst Ferdinand Oehme, Ave Maria. Abend in den Tiroler Alpen, 1827, Öl auf Leinwand, 114 × 170 cm, Berlin, SMB, Alte Nationalgalerie,  
Inv.-Nr. A III 494

23 Adrian Ludwig Richter, Abendandacht (Abendläuten), 1842, Öl auf Leinwand, 70 × 105 cm, Leipzig, Museum der bildenden Künste,  
Inv.-Nr. G 201
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artig sich ausbreitende Gegenden.«129 die Überfahrt erwuchs 
zur ikone der deutschen spätromantik.130 Zusammen mit der 
Abendandacht erfuhr sie vor allem wegen ihrer stimmigen 
darstellung der natur und dem fokus auf die figuren beson-
dere anerkennung.131 in dem Motiv des abendlichen Gebets am 
knorrigen baum sei, so Quandt, »alles Gottesdienst, sowohl das 
naturleben in bäumen, Gräsern u sonnenlicht, als auch in den 
betenden u dem Kinderspiele. leis pulsirendes, athmendes le-
ben durchdringt das Ganze u eine ruhe u seligkeit haucht mich 
wie eine kühlende abendluft nach heißem tage aus diesem 
bilde an. es ist dies bild ein recht eigentlicher feierabend.«132

für richters freund ernst ferdinand oehme setzte sich 
Quandt mit dem Kauf von fünf Gemälden ein. Wie richter be-
herrschte oehme in seiner Malerei die nördliche landschaft 
besser als die südliche. seine vorlagen zum bergbild Ave Maria. 
Abend in den Tiroler Alpen von 1827 (abb. 24) waren auf gutem 
Weg und Quandt bemerkte: »oehme schien große lust z[u] 
haben, dies bild in oel zu malen, u ich habe ihm Gelegenheit 
dazu gegeben, in dem ich ihm das bild im Großen auszuführen 
auftrug.« schließlich lobte der Mäzen das vollendete Gemälde: 
»hoch über den Wäldern u Gebirgen leuchten die Gipfel der 
eishöhen im Glanz der sonne, welche schon für die thalbewoh-
ner verschwunden ist. in der that spricht sich ein heiliger ernst 
in diesem bilde aus, eine Gebetsstimmung, weshalb es mit recht 
ein ave Maria heißen kann.«133 in weiteren artikeln äußerte er 
sich positiv zu seinen landschaften und schätzte an  ihnen ihre 
»beseelte[n] anschauungen der natur«.134 Mit dem Gemälde 
Dittersbacher Grund, das oehme auf Quandts rittergut gemalt 
hatte, entstand zudem ein bild, das im hängungssystem des 
sammlers mit einer landschaft des niederländischen Meisters 
des 17. Jahrhunderts Jacob van ruisdael ein erstaun liches Ge-
genüber erhielt. dieses Pendant wird in einem nachfolgenden 
Kapitel ausführlich kontextualisiert (vgl. abb. 62–63).

Quandts Methode, Künstler durch ankäufe zu unterstützen, 
war vor allem in den 1820er und 1830er Jahren wichtig. seine 
interessen und seine teilnahme am internationalen, deutschen 
und lokalen Kunstleben ermöglichten ihm in diesen Jahren eine 
umfassende Künstlerförderung, deren weitere ausprägungen in 

den nachfolgenden Kapiteln noch ausführlich thematisiert wer-
den. bernhard Maaz konnte in seiner akribischen analyse von 
Quandts aufträgen und ankäufen feststellen, dass sein Wir-
kungskreis in diesen Jahren wesentlich weiter gefasst war als in 
seinen letzten beiden lebensjahrzehnten. in den 1840er Jahren 
wich die breite ankaufspolitik aufträgen an freunde: so ist ad-
rian ludwig richter wohl eher aus diesem Grund und weniger 
wegen seiner spätromantischen Malerei unterstützt worden, 
denn andere spätromantiker nahm der Mäzen, soweit es in den 
Quellen ersichtlich wird, kaum mehr wahr.135 Zugleich war er sich 
auch selber bewusst, dass er je länger je weniger einfluss auf das 
Kunstleben nehmen konnte. am beispiel richters zeigt sich eine 
enttäuschung über die anerkennung seiner gezielten förde-
rung von Künstlern durch rezensionen und ankäufe: »[…] sehr 
wohl fühle ich, daß […] das, was ich über richter gesagt habe, ein 
nichts sey. […] da aber unser Künstler weder zu einer Gegensei-
tigenruhmversicherungsgesellschaft noch tadelhagelentschä-
digungsassekuranzanstalt gehört, so ist er nicht nach verdienst 
bekannt genug. daß ich ihn nicht zum berühmten Manne stem-
peln konnte, versteht sich von selbst, da, was ich auch über ihn 
[…] sagte, leute von Kunstkennermetier gewiß nicht beachtet 
haben.«136 Wenn richter als romantischer landschaftsmaler 
bis heute hinlänglich bekannt ist, zeigen sich doch hier gewisse 
Zweifel über seine eigene anerkennung. tatsächlich kümmerte 
er sich im fortgeschrittenen alter immer weniger um die künst-
lerischen tagesaktualitäten. so fragte er 1855 bei richter nach, 
wie es um die jungen Künstler stehe: »da mir nun aber die jün-
geren Künstler sonst sämmtlich aus den augen gekommen sind, 
so ersuche ich sie mir mitzutheilen welche schüler sich vorzüg-
lich ausgezeichnet. daß mir die jüngeren Künstler sämmtlich 
unbekannt geblieben sind, beweist daß ich veraltet bin, denn 
junge Männer schließen sich nicht leicht an Greise an.«137 sein 
lebensziel, die Kunst und die Künstler durch ankäufe und tat-
kräftige unterstützung zu fördern und dadurch selber teil einer 
großen gesellschaftlichen entwicklung zu sein, war damit gegen 
ende seines lebens etwas undeutlich geworden. dennoch hat 
die Politik seiner ankäufe gezeigt, dass Quandt in den meisten 
fällen nach einem übergeordneten Kunstideal strebte.

129 Quandt 1824, S. 366.
130 Die Einbindung markanter Figuren, die mit dem Historiengemälde 

vergleichbar sind, spielen in der Rezeption des Werks eine wichtige 
Rolle; Rüfenacht 2018, SQ-78. Kat. Dresden/München 2003, S. 28–29. 
S. a. Spitzer 2007, S. 42; Hans Joachim Neidhardt, »Bildhauerkunst und 
Malerei«, in: Gross et al. 2005/06, S. 705–711.

131 Kat. Dresden/München 2003, S. 18, 26–31. Zur Abendandacht siehe 
ebd., Kat. Nr. 32, S. 225–228; Rüfenacht 2018, SQ-65. Zu den Entwick-
lungsschritten Richters in Italien s. a. Neidhardt 1976, S. 273.

132 Brief an Georg Schöler vom 29.11.1845, in: München, Bayerische Staats-
bibliothek, Autograph Quandt, Johann Gottlob von. S. a. Grossmann 
1925–1928, S. 140; Bemmann 1925, S. 22f. Eine weitere Beschreibung in 
Quandt 1848, S. 240.

133 Beide Zitate im Brief an Schnorr vom 5.12.1825, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 125v. Rüfenacht 2018, SQ-50.

134 Brief von Schnorr an Quandt vom 22.7.1825, in: Schnorr 1886, S. 490; 
Quandt über das Alpenglühen im Brief an Schnorr vom 5.12.1825, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 125v. S. a. Kat. Dresden/Lübeck 
1997, S. 14–15, 19–20, 212–213.

135 Maaz 1986, S. 18–65, hier S. 59.
136 Quandt 1848, S. 239.
137 Brief von Quandt an Adrian Ludwig Richter vom 24.2.1855, in: Mün-

chen, Bayerische Staatsbibliothek, Autograph Quandt, Johann Gottlob 
von.



25 Lucas Cranach der Ältere, Die heilige Dreifaltigkeit, um 1515, Öl auf Holz, 142,5 × 102 cm, Leipzig, Museum der bildenden Künste,  
Inv.-Nr. G 248
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durch seine ankäufe versuchte Quandt, zeitgenössische Künst-
ler zu fördern und ihnen die herstellung von Kunstwerken zu 
ermöglichen, denn er setzte große hoffnungen in das deutsche 
Kunstschaffen seiner Zeit. um die Qualität dieser Kunst zu ver-
bessern, glaubte er die Kenntnis vergangener Kunstepochen 
verbreiten zu müssen. er war überzeugt, dass die Werke alter 
Meister vorbildlich für eine neue Malerei seien. damit wurde 
deren studium und die förderung der Kenntnis dieser Werke 
für ihn sehr wichtig. besonders die altdeutschen Gemälde des 
spätmittelalters spielten bereits in Quandts jungen Jahren eine 
wichtige rolle. dank ihnen schaffte er den eintritt in den Kreis 
der anerkannten Kunstschriftsteller und entwickelte über die 
Jahre eine große Kennerschaft.

Erlebnisse, Entdeckungen, Erläuterungen

in seiner autobiographie beschreibt Quandt ein schlüssel-
erlebnis, das ihm die altdeutsche Kunst nahegebracht habe: 
auf einer reise mit seinem vater nach annaberg im sächsi-
schen erzgebirge ließ er sich während der reparatur der Kut-
sche die annenkirche aufschließen. »Wie war er aber ergriffen 
und überrascht, als er zum erstenmal in seinem leben Werke 
eines sinnvollen Meisters des 16ten Jahrhunderts erblickte […]. 
Werke der Malerei an dem orte ihrer bestimmung [machen] 
doch immer eine ergreifendere Wirkung, als wenn sie in Galle-
rien versetzt worden sind.«1 es handelte sich um altdeutsche 
Gemälde, darunter solche nach Martin schongauer und al-
brecht dürer, aber auch nach hans Memling. dieses erlebnis 
regte Quandt zu vertieften kunsthistorischen studien, beson-
ders der alten Meister, an und führte 1811 zu seinem ersten auf-
satz in der Zeitung für die elegante Welt. triebfeder war dem 

jungen Kunstfreund seine patriotische liebe, die als folge von 
napoleons eroberungen in bildungsbürgerlichen Kreisen weit 
verbreitet war: »Wer ein freund teutscher Kunst und teut-
schen sinnes ist, dem werden solche Werke die größte freude 
gewähren, in welchen beides in einem verklärten lichte er-
scheinet. […] einen schatz dieser art besitzt annaberg in sach-
sen, und so viel ich weiß, ist der Kunstreichthum dieser stadt 
fast völlig unbekannt.«2 der artikel stieß auf viel Wohlwollen, 
so dass er weitere texte schreiben konnte. das interesse an 
deutscher, mittelalterlicher Kunst war groß, so dass Quandt 
mit seinen entdeckungen und aufsätzen hier nur anzuknüp-
fen brauchte. dies zeigt sich auch darin, dass der Göttinger 
Philosophieprofessor und Maler Johann dominicus fiorillo in 
den gleichen Jahren die bände zur deutschen und niederlän-
dischen Malerei in seiner Geschichte der zeichnenden Künste 
veröffentlichte. ähnlich den Gebrüdern boisserée erwarb sich 
Quandt nach und nach den ruf eines Kenners altdeutscher 
Kunst und begann, wie die beiden Kölner, eine eigene samm-
lung aufzubauen.3

ein weiteres schlüsselereignis für Quandt war die auffin-
dung altdeutscher bilder auf dem dachboden der nikolaikir-
che in leipzig. der fund bildet bis heute einen bedeutenden 
Grundbestand spätmittelalterlicher Malerei des Museums der 
bildenden Künste.4 das leipziger ratsmitglied christian Gott-
lob frege beauftragte den Kunstkenner anfangs 1815, in der 
thomaskirche einige alte Gemälde zu begutachten. sie waren 
im rahmen der untersuchungen aller leipziger Kirchen auf 
schäden nach der völkerschlacht zum vorschein gekommen. 
hieraus erhoffte sich Quandt weitere funde in der nikolai-
kirche. tatsächlich entdeckte er auf dem dachboden mehrere 
tafeln, von denen er vier lucas cranach d. ä. zuschrieb. diese 
sakralen Kunstwerke waren bei der umgestaltung der Kirche 

die alten Meister: 
nachstreben statt nachahmen

1 Quandt 1828 (2), S. 137.
2 Quandt 1811, Sp. 1593–1598; Quandt 1812, Sp. 85–86. Zur Rolle der Fran-

zosen bei der Wiederentdeckung deutscher Alter Meister s. a. Savoy 
2011, S. 143–145.

3 Quandt besuchte die Sammlung der Gebrüder Boisserée mehrmals 
und stand mit Sulpiz auch in brieflichem Kontakt. Siehe Brief von 
Sulpiz Boisserée an Quandt, nicht datiert [Poststempel: Stuttgart, 
16.5.1827], in: Krakau, Biblioteka Jagiellonska, Autographen Sammlung, 
Boisserée [vor 1945 Sammlung Autographa der Preußischen Staatsbi-
bliothek Berlin]. Zu einem Besuch der Sammlung Boisserée siehe den 

Brief von Quandt an Christian August Heinrich Clodius, nicht datiert 
[1819], in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 92. S. a. Quandt 1826 (1), 
S. 273. Zu Fiorillos Bänden über Deutschland und die Niederlanden 
in seiner Geschichte der zeichnenden Künste, die zwischen 1815 und 
1820 erschienen, siehe Niehr 1997, S. 292–305; Schrapel 1997, S. 306–327. 
Quandt besaß Fiorillos Werk in seiner Bibliothek, siehe Kat. Quandt 
1860 (1), S. 155. Zum aufkommenden Interesse an der altdeutschen 
Kunst siehe Locher 2001, S. 128–132.

4 Siebter Bericht des Leipziger Kunstvereins, Leipzig 1850, S. 3. Siehe 
Rüfenacht 2016, S. 88–91.
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1785 dort verstaut worden.5 er veröffentlichte daraufhin in der 
»Zeitung für die elegante Welt« einen langen artikel. dem Ge-
schmack der Zeit und dem neuen interesse an altdeutscher 
Kunst entsprechend, berichtete er positiv über die aufgefun-
denen tafeln, vor allem über diejenigen mit cranachs Mono-
gramm. die restaurierung einer auswahl der besten tafeln be-
aufsichtigte er. so wurde die von Würmern zernagte tafel von 
cranachs Die heilige Dreifaltigkeit (abb. 25), die er noch dem 
jungen albrecht dürer zuschreiben wollte, auf leinwand und 
neues holz übertragen.6 in wenigen fällen äußerte er sich nega-
tiv, beispielsweise über die Kreuzigung von Georg lemberger, 
der deckelinnenseite des so genannten schmidburg-epitaphs 
(abb. 26). er empfand sie als »Zerrbild«.7 ein teil der aufge-
fundenen Gemälde wurde in der ratsbibliothek des Gewand-
hauses ausgestellt, die als weniger wichtig empfundenen tafeln 
wie lembergers Kreuzigung gleichenorts eingelagert. Quandt 
erinnerte sich noch Jahre später an dieses »merkwürdige bild«, 
als es darum ging, bestände für das neu zu gründende leipziger 
Museum zu finden.8 1848 wurde der gesamte bestand durch das 
neue Museum aufgenommen und vom Gewandhaus an seinen 
standort in der bürgerschule überführt.

Quandts fund auf den leipziger Kirchendachböden stieß 
auf viel resonanz. selbst Goethe publizierte schon kurz nach 
der entdeckung im Morgenblatt für gebildete Stände einen ar-
tikel und schrieb den fund dem jungen leipziger Kunstfreund 
zu.9 Wenn auch nicht restlos geklärt ist, ob der Weimarer dich-
ter selbst den text oder nur die kurze einleitung verfasst, ob 
Quandt persönlich die erläuterungen über die Gemälde vorfor-
muliert oder ein Goethe-freund aus dem leipziger oder Wei-
marer netzwerk die entsprechenden Passagen geliefert hat, so 
wurde der aufsatz doch 1830 in die von Goethe noch persön-
lich beaufsichtigte Werkausgabe aufgenommen und somit mit 
seinem namen beglaubigt.10 Quandt übersandte aus dankbar-
keit die umrissstiche einiger Köpfe auf den Gemälden an den 
dichterfürsten.11

spätestens mit dem attest der Weimarer Kunstfreunde 
und Goethes zeigte sich die bedeutung von Quandts fund. er 
bot dem jungen leipziger einerseits die schaffung eines netz-

5 Susanne Heiland hat in einem Aufsatz 1997 die Zuschreibung des 
Fundes an Quandt hinterfragt. Ihre Argumente sind zurückzuweisen, 
da Quandt nachweisbar noch Jahre später akribische Kenntnisse über 
den Verbleib der Bilder hatte, so dass seine herausragende Rolle nicht 
geringgeschätzt werden kann. Zu der Diskussion der Argumente mit 
neuen Quellen siehe Rüfenacht 2016, S. 88–91; Heiland 1997, S. 10–18. 
S. a. Schölzel 2012, S. 140; Reindl 2006, S. 200; Schmitz/Strobel 2001, 
S. 3–17; Kat. Leipzig 1997, S. 154–163; Magirius 1989, S. 50; Neidhardt 1976, 
S. 236f.; Bemmann 1925, S. 4; Kneschke 1867, S. 367; Quandt 1831 (1), S. 35; 
Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 127. Der Fund legte nicht den Grundstein 
für Quandts Gemäldesammlung, wie Klecker 1997, S. 243 meint.

6 Quandt 1815, Nr. 123, Sp. 979.
7 Quandt 1815, Nrn. 121–126, Sp. 961–1006; Das »Zerrbild« Lembergers war 

wohl tatsächlich eines, war es doch in Untersicht ausgeführt und zu 
Quandts Zeit wohl zu tief gehängt; siehe dazu Reindl 2006, S. 200–203.

8 Brief von Johann Gottlob von Quandt an das Komitee des Leipziger 

 Kunstvereines, 24.3.1837, in: MbdK, Kunst Nr. 8, wie Anm. 1, Kunst 
Nr. 4d, fol. 28v; Rüfenacht 2016, S. 90–91.

9 Nachricht von altdeutschen in Leipzig entdeckten Kunstschätzen: An-
onym [Goethe] 1815, S. 273–274: »Die Entdeckung dieser bedeutenden 
Schätze sind wir Hrn. Quandt schuldig, einem jungen Handelsmann, 
der mit Enthusiasmus für die Kunst schöne Kenntnisse derselben 
verbindet, auch Geschmack und Einsichten auf Reisen geläutert hat.«

10 Goethe 1827–1842, Bd. 39, S. 273–278; MA 1994, Bd. 11.2, S. 299–302. S. a. 
Beyer/Osterkamp 2011, S. 465; Heiland 1997, S. 10, 14.

11 Brief von Quandt an Johann Heinrich Meyer vom 14.6.1815, in: Schmitz/
Strobel 2001, S. 4. Es handelte sich dabei nicht um die ersten Stiche. 
Bereits im Winter 1815 hatte er solche nach Weimar geschickt; siehe 
Brief von Meyer an Christian Ludwig Stieglitz vom 5.3.1815, in: Berlin, 
SMB, Zentralarchiv, Autographensammlung, Mappe 940/2. Für Hin-
weis und Transkription danke ich Johannes Rössler, Bern/Passau.

26 Georg Lemberger, Kreuzigung Christi mit Stiftern, 1522, Öl auf Holz, 
142,7 × 84,5 cm, Leipzig, Museum der bildenden Künste, Inv.-Nr. G 609
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werkes, das von einigen Kunstfreunden seiner Geburtsstadt 
über carl august böttiger in dresden und Johann heinrich 
Meyer in Weimar schließlich zur persönlichen bekanntschaft 
mit Johann Wolfgang von Goethe führen sollte.12 andererseits 
diente ihm der bilderfund als Gelegenheit, seine vorstellung 
einer entwicklungsgeschichte der Kunst von einer urtümli-
chen anschauung des Göttlichen als Grundlage aller Kunst 
herzuleiten und diese einem breiteren Publikum bekannt zu 
machen.13 Gegenüber böttiger formulierte er in einem brief: 
»der Gegenstand ist zu wichtig und zu anziehend  […], ja ich 
bin so schwärmerisch für meine alten Meister eingenommen, 
daß ich das höchste zu behaupten wage […]. daß die anschau-
ung des Göttlichen der Kunst voranging, die Kunst selbst aber 
die in der Materie ungebohrene idee ist,  […] ist wohl nicht zu 
bezweifeln, eben so glaube ich ist es historisch nachzuweisen, 
daß die Kunst sich immer mehr von diesem idealen ursprung 
entfernte und zur darstellung von äußeren Wahrnehmungen 
ausartete.«14 in den leipziger Gemälden glaubte er diese ver-
bindung von Kunst und Göttlichkeit oder die in der Kunst in-
karnierte göttliche vernunft wiedergefunden zu haben. Wie er 
in der einleitung zu seinem artikel über die tafeln ausführte, 
war die menschliche vernunft befähigt, diese göttliche »idee« 
in der Kunst zu erkennen. die alten Meister sollten daher als 
vorbilder für eine neue Kunst dienen.15 in der folge steigerte 
sich seine Publikations tätigkeit deutlich.

Künstler der Innerlichkeit

Quandts frühe aufsätze waren noch weniger kennerschaftli-
chen fragen gewidmet. vielmehr handelte es sich um lebens-
beschreibungen älterer Künstler und spekulative entwick-
lungsgeschichten der Kunst und der Menschen, die auf älterer 
Kunstliteratur wie vasaris viten oder sandrarts Teutsche Aca-
demie basierten. seine 1816 im tübinger Kunstblatt publizierte 
biographie von fra angelico verstand er dementsprechend 
in einem größeren Kontext, wie der titel des aufsatzes Ueber 
Guido von Fiesole, in Beziehung auf Kunst im Allgemeinen zeigt. 
er verortete den florentinischen Künstler, ganz vasari folgend, 

in einer aufsteigenden Phase der Kunstentwicklung. der ma-
lende Mönch sei als Mensch eine einheit von sein und erschei-
nung gewesen. seine bilder hätten sich mit dem Göttlichen ver-
einigt und das Göttliche überall in der natur entdeckt.

im unterschied zu vasari zielte Quandts aufsatz auf eine 
aufwertung des florentiner Klostermalers ab. Wenn vasari 
seine Künstlerviten auf die beiden höhepunkte raffael und Mi-
chelangelo hinstreben ließ, versuchte Quandt ihre biographien 
einzuordnen und auszugleichen. im Gegensatz zu fra angelico 
hätten raffael und Michelangelo sich von einer fraglosen liebe 
zu Gott und von der göttlichen vollkommenheit abgewendet, 
um in äußeren erscheinungen das »urbild der schönheit« zu 
suchen. diese hinwendung zum realen habe bereits den nie-
dergang der Kunst in sich getragen.16 damit wurde fra ange-
lico für Quandts vorstellung italienischer Kunstgeschichte 
eigenständig und den großen Künstlern der renaissance eben-
bürtig zur seite gestellt. so schreibt Quandt: »viele beeiferten 
sich im leben und in der Kunst ihm ähnlich zu werden. unter 
seinen schülern zeichneten sich benozzo fiorentino, Zanobio 
strozzi, domenico di Michelino und Gentile da fabriano aus. 
durch letztern pflanzte sich fiesole’s Gefühl für natürlichkeit, 
schönheit der farbe auf Jacopo bellini von diesem auf Giovanni 
bellini und Giorgioni (sic!) fort und durch titian wurde voll-
endet, was fiesole begonnen, die trefflichkeit des Kolorits.«17 
der Kunstkenner verband fra angelicos biographie mit der 
Kunstgeschichte, um einerseits seine rolle für die entwicklung 
der Künste aufzuwerten. andererseits ermöglichte ihm dieses 
verfahren, seine eigenen Kunstansichten anhand von Künstler-
beispielen schildern zu können. damit wollte er die Kunst der 
alten Meister neu beurteilen.

Mit einem rezensionsartigen aufsatz über eine neuauflage 
von Kupferstichen einer Passions- und auferstehungsserie des 
niederländers hendrik Goltzius versuchte Quandt das Wesen 
der altdeutschen Kunst zu erklären.18 Wie im fiesole-aufsatz 
nutzte er auch hier das Werk eines Künstlers, um allgemeine 
aussagen über die Kunstgeschichte machen zu können. die 
vorzeichen standen hier jedoch anders. Goltzius diente ihm 
in diesem fall eben gerade nicht als positives beispiel und war 
nicht mehr eigentlicher alter Meister. Quandt warf dem Künst-

12 Siehe hierzu die edierte Korrespondenz zwischen Meyer und Quandt 
zum Leipziger Gemäldefund, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 3–17.

13 Paraphrase im Kapitel Förderungswürdige Höhepunkte der Kunst, 
siehe oben. S. a. Scholl 2007, S. 54–59.

14 Brief von Quandt an Carl August Böttiger vom 12.7.1815, in der SLUB, 
Mscr. Dresd. h 37, Bd. 151 (40), Nr. 3, abgedruckt in: Kat. Leipzig 1997, 
S. 157.

15 Quandt 1815, Sp. 973.
16 Quandt 1816 (2), S. 66–67. Zum Niedergang der Künste, wie er ihn ein 

Jahr vor dem Fiesole-Aufsatz dargestellt hatte, siehe Quandt 1815, 
Sp. 961–973 oder Quandt 1839 (1), S. 5: »Die Darstellung des Wirklichen 

an sich, worin Albrecht Dürer, Wohlgemuth’s Schüler die höchste 
Bewunderung verdient, wodurch er aber von seinem Meister abge-
fallen war, leitete auf Abwege, und zwar zu einer Natürlichkeit, die in 
Niedrigkeit ausartete.« S. a. Scholl 2007, S. 270–280.

17 Quandt 1816 (2), S. 71.
18 Es handelt sich um die Auflage Das Leiden, Sterben und Auferstehung 

unseres Herrn Jesu Christi. Zwölf Bilder, zu Ende des 16ten Jahrhun-
derts gezeichnet und in Kupfer gestochen von Heinrich Golzius, hrsg. 
v. Ferdinand Adolph Krummenacher, Berlin: Haßelbach, 1818. S. a. 
Quandt 1853, S. 125, Nr. 899.
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ler vor, nachahmer ebendieser zu sein: »dies ist der fall mit 
heinrich Golzius, einem Mann vo[n] großer Kunstfertigkeit, 
der alle eigenschaften eines ausgezeichneten Kupferstechers 
und copisten besaß  […]; denn da seine hand mit leichtigkeit 
alles nachahmen konnte, so bildete er sich ein, jeden großen 
Meister erreichen zu können, und in wie fern ihm dies gelungen 
ist, davon zeigen seine sechs großen blätter, in welchen er es l. 
v. leyden, dürer, ja raphael selbst gleich zu thun glaubte. […] es 
scheint mir also sehr bedenklich, heinrich Golzius als ein Mus-
ter altdeutscher Kunst aufzustellen,  […] den nachahmer eines 
alten Meisters, der doch selbst nicht mehr von dem wahren und 
reinen göttlichen funken beseelt und beseeligt war […].«19

Quandts artikel steht im Zusammenhang mit dem vorwurf, 
den Johann heinrich Meyer in seinem aufsatz Neu-deutsche 
religios-patriotische Kunst ein Jahr zuvor postuliert hatte. da-
rin stellte der Weimarer Kunstschriftsteller fest, dass einige 
neue deutsche Künstler  – vornehmlich die nazarener  – die 
Wertschätzung der alten Meister etwas übertrieben hätten 
und sich der Gefahr aussetzten, nachahmer »alterthümlicher 
einfalt« zu werden.20 der artikel erschien im zweiten heft von 
Goethes Zeitschrift Ueber Kunst und Alter thum in den Rhein- 
und Mayn-Gegenden im namen der Weimarer Kunstfreunde. 
er stieß im umkreis der kritisierten Künstler und schriftstel-
ler auf großen unmut und erzeugte zahlreiche reaktionen. 
obschon Meyer der autor war, schrieben die Kritisierten die 
streitschrift Goethe zu, der inhaltlich tatsächlich großen anteil 
daran hatte.21 so auch Quandt: »Gewiß hat Göthe, den wir hier 
nennen, nicht jenen falschen Jüngern das Wort geredet, so we-
nig, als diejenigen kränken wollen, welche auf eignem Wege die 
Wahrheit in der Kunst suchen, und daher notwendig den alten 
Meistern begegnen […].«22

die beiden Weimarer Gelehrten kritisierten verschiedene 
Maler wie Philipp otto runge, caspar david friedrich, fried-

rich overbeck und die Gebrüder riepenhausen, hoben aber 
auch Positives hervor. sie bemerkten in der aneignung der 
alten Meister einen versteckten Patriotismus und das bedürf-
nis nach religiöser harmonie, glaubten aber, dass solches nicht 
mehr erreichbar sei. vaterlandsliebe und frömmigkeit würden 
anhand mittelalterlicher bilder auf eine für immer vergangene 
Zeit projiziert. die einfachheit und unschuld dieser alten 
Meister gehöre zu einer vergangenen Gesinnung. somit sei ihre 
Kunst nicht nachahmbar.23

Goethe und Meyer wertschätzten zwar aus kulturellem in-
teresse die mittelalterliche Kunst, die durch die Kirchen- und 
Klosteraufhebungen im Zuge der französischen revolution 
zutage gefördert worden war.24 sie bestimmten aber nicht ge-
nauer, was sie unter alter oder altdeutscher Kunst genau ver-
standen. Zentrales anliegen ihres textes war es vielmehr, die 
vorbildhaftigkeit bestimmter Kunstepochen hervorzuheben. 
Mit ihrem text wollten sie zeitlos anerkannte Kunstregeln pro-
pagieren. Goethe und Meyer waren überzeugt, dass in der ent-
wicklungsgeschichte der Kunst nur wenige, allgemeingültige 
regeln tradiert würden. stile oder charakteristika hingegen 
würden nicht überliefert, da diese mit den individuen, die sie 
hervorgebracht hatten, untergingen, wie eben die einfachheit 
und unschuld der mittelalterlichen Meister. für die ausbildung 
der Künstler stelle die griechische Kunst die sichersten, allge-
meinen Werte zur verfügung. diese nachzuahmen, lohne sich 
daher.25

Genau dieser ausschließliche fokus auf die griechische 
Kunst verstand nun Quandt als verteidiger der kritisierten 
freunde alter Meister überhaupt nicht. in einem im Jahr nach 
erscheinen von Meyers und Goethes streitschrift geschriebe-
nen brief an Julius schnorr von carolsfeld fragte er sich, wa-
rum Goethe »ausschließlich die griechische Kunst als die ein-
zig heilbringende betrachten [würde]? Wo die vorzüge dieser 

19 Quandt 1818 (2), S. 273. S. a. Quandt 1853, S. 124: »Sein hauptsächliches 
Verdienst ist, dass er den Grund zur Ausbildung der Grabstichelarbeit 
legte. Ein geregeltes Schraffir, was er, wie man sagen möchte, erfand, 
tritt in seinen Werken oft zu auffallend hervor; das Mittel zum Zweck 
erhoben, sind seine Stiche mehr Kunststücke, als Kunstwerke.«

20 Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 114, 123. Siehe dazu Apel/Greif 1997, 
S. 627–630.

21 Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 116–125. Adressat der Schrift war Fried-
rich Schlegel, der in den Augen Goethes und Meyers Ideengeber und 
Leitstern der Nazarener war; Grewe 2015, S. 62. S. a. Kommentar von 
Hendrik Birus, in: ebd., S. 818–828; Thimann 2013, S. 301–305; Tauber 
2011, S. 419–420; Locher 2001, S. 156.

22 Quandt 1818 (2), S. 265–266:
23 Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 114–115: »Weil aber das anziehend Einfa-

che, die rührende Unschuld in den alten Gemälden nicht absichtlicher 
Kunst und besondern Zwecken vielmehr der Gesinnung der Meister 
und der Zeit, worin sie lebten angehört, so konnte die Nachahmung 
nicht gelingen.« S. a. Thimann 2013, S. 304–305; Tauber 2011, S. 419; 
Heckmann 2003, S. 126–129; Locher 2001, S. 158–163.

24 Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 126–128: »Schließlich aber wollen wir 
der erwachten Neigung zum Alterthümlichen auch ein billiges Lob 
nicht entziehen und bekennen, daß man derselben, vornehmlich in 
Deutschland, die Erhaltung einer unzähligen Menge von Kunstmerk-
würdigkeiten verdankt.« S. a. Heckmann 2003, S. 72–77.

25 Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 125–126: »Da sich überdieß von den 
Künstlern nur etwa die äußere Form und allgemeine Regeln fortpflan-
zen, herübernehmen lassen; so folgt, daß je vollkommener diese sind, 
desto ergiebiger, nützlicher auch das Studium derselben, und desto 
glücklicher die Nachahmung der mit solcher Freyheit studirten Kunst-
werke seyn wird. […] Hieraus geht nun hervor daß es in Bezug auf die 
Kunst am sichersten und vernünftigsten ist, sich ausschließlich mit 
dem Studium der alten Griechischen Kunst, und was in neuerer Zeit 
sich an dieselbe anschloß, zu befassen; hingegen immer gefährlich 
und vom rechten Weg ableitend andere Muster zu suchen.« S. a. Tau-
ber 2011, S. 416–417.
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vor jener bestehn? ob es nicht auch nachäffung seÿ, die alten 
Griechen zum Muster zu wählen? ob es nicht eine zeitlose 
schönheit gebe?«26 nicht ganz zu unrecht stellte er fest, dass 
weniger die geistlose nachahmung der alten Meister in Mey-
ers und Goethes argumentation das Problem war, sondern die 
frage, welche Kunstform vorbildlich für die Gegenwart sei. in 
seinem aufsatz über die altdeutsche Kunst von 1818 führte er 
seine beweisführung daher auf eine übergeordnete ebene. er 
hielt zuerst fest, dass um 1500 in deutschland und den nieder-
landen ein Prinzip von Meister und schüler geherrscht habe. 
dadurch sei eine Kontinuität in der Kunst tradiert worden. be-
dingt durch die von der christlichen religion durchdrungene 
Gesellschaft habe »eine Gleichheit der Gesinnung« bestanden. 
diese frömmigkeit und liebe zu einem göttlichen Prinzip sei 
individuell ausgeprägt gewesen. daher hätten die Künstler 
trotz tradierter Kunstformen durchaus eigene sichtweisen 
entwickelt. ihre Kunst sei darstellung der eigenen innerlich-
keit und des persönlichen seelenlebens gewesen. die Maler des 
15. Jahrhunderts hätten also einzig und allein danach gestrebt, 
den »Zustand des Gemüths« künstlerisch umzusetzen. Mit den 
errungenschaften wissenschaftlicher erkenntnis zum beginn 
der neuzeit sei aber die »sicherheit des Gefühls« in der Kunst 
verloren gegangen und die Künstler hätten sich vermehrt auf 
regeln verlassen.27

Quandt verstand die Werke alter Meister also nicht als 
Werke, die nach den regeln der schönheit komponiert wa-
ren, sondern als solche, die sich nach der natur richteten. ihr 
künstlerischer ausdruck hatte etwas »treffendes, ursprüngli-
ches, naives«. der Künstler als individuum hatte als frommer 
Mensch, der in der einheit mit seiner göttlichen umwelt lebte, 

sein inneres in die bilder gebracht.28 diese harmonische ver-
einigung des verinnerlichten individuums mit der göttlichen 
natur, wie es sich in den mittelalterlichen Kunstwerken zeigte, 
müsse vorbildhaft für die neue Kunst sein: »es scheint nun eben 
an der Zeit zu seyn, daß die Welt, nach einem weiten, durchwan-
derten Kreise und einem langen umherirren im Gebiete des 
Wissens und Genießens äußerer dinge, zu dem ewigen, Gewis-
sen und innern, zurückkehrte; – und durch keine Gewalt ist ihr 
lauf aufzuhalten.  […] Wenn nun unter zwei Menschen, gleich 
viel, ob der eine ein halbes Jahrtausend früher lebte, als der an-
dere, eine innere uebereinstimmung statt findet, muß da nicht 
auch nothwendig eine aehnlichkeit ihrer Werke wahrnehmbar 
seyn? und sind wir dann nicht viel mehr aufgefordert, aus dieser 
Gleichheit in der Wahl der Gegenstände und ihrer ausführung, 
auf eine uebereinstimmung der Gesinnung zu schließen, als 
befugt, ihr streben für eine alterthümelei zu erklären […]? nur 
dann sind wir zu einem solchen urtheil berechtigt, wenn diese 
aehnlichkeit bloß auf Zufälligkeiten beruht, nicht auf dem We-
sentlichen, Geistigen. denn so gewiß, als nichts neues unter der 
sonne geschieht, und das alte sich nur erneut, so gewiß kehrt 
auch kein abgeschiedener schatten mit dem staube und Moder 
des Grabes zurück; es gibt keine Gespenster, aber eine auferste-
hung, die sich durch inneres leben verkündet.«29

Mit seiner Überzeugung, dass die Werke der alten Meister 
vorbildhaft seien, griff Quandt ein argument auf, wie es fried-
rich schlegel 1805 in seiner Zeitschrift Europa postuliert hatte. 
schlegel hatte hier auf einer reise von Paris über brüssel nach 
Köln verschiedene städte besucht und altdeutsche Kunst be-
schrieben.30 er stellte fest, dass es »das religiöse Gefühl, andacht 
und liebe, und die innigste stille begeisterung« seien, die diese 

26 »Göthe hat kürzlich wieder ein Bändchen herausgegeben unter dem 
Titel: Ueber Kunst u Alter thum. Es ist aus einer Stelle dieses Buchs 
zu erkennen, daß Göthe über den Aufsatz welcher, Ueber die alter-
thümelnde, christelnde Kunst, überschrieben war zur Rede gesetzt 
worden ist. Junge Kunstgenoßen, wie Göthe sich ausdrückt, haben 
die Frage aufgeworfen: ob denn die weimarischen Kunstfreunde, im 
Jahre 1797, als der Klosterbruder [Wilhelm Heinrich Wackenroder und 
Ludwig Tieck, Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbru-
ders – AR] herausgegeben ward, schon derselben Meinung gewesen, 
ob sie schon damals die neue Richtung der deutschen Kunst mißbil-
ligt? Daß Göthe hier auf, Ja! antworten würde, war vorauszusehen. 
Viel mehr hätte man ihn fragen sollen, warum denn die weimarschen 
K[un]stfr[eun]d[e], ausschließlich die griechische Kunst als die einzig 
heilbringende betrachten? Wo die Vorzüge dieser vor jener bestehn? 
Ob es nicht auch Nachäffung seÿ, die alten Griechen zum Muster zu 
wählen? Ob es nicht eine zeitlose Schönheit gebe?« Brief von Quandt 
an Schnorr vom 17.5.1818, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv., Bd. 31, fol. 4r–v. 
Quandt bezieht sich hier auf Goethes kurzen Artikel »Deutsche Spra-
che« im dritten Heft der Zeitschrift Ueber Kunst und Alter thum von 
1817, abgedruckt in: FA 1999, Bd. 20, S. 212. S. a. den Kommentar von 
Hendrik Birus, in: FA 1999, Bd. 20, S. 971.

27 Quandt 1818 (2), S. 269–270: »In Deutschland und den Niederlanden 
hatte sich bis zu Dürers Zeit die Kunst von Vater auf Sohn, von Meis-
ter auf Schüler, wie eine Tradition fortgepflanzt. […] doch zu dem 

Erlernten fügte ein jeder das Seinige hinzu, und daher mag es wohl 
kommen, das zwar in den Werken mehrerer aufeinander folgender 
Jahrhunderte ein allgemeiner Typus herrscht, allein doch jedes ein-
zelne Kunstwerk einen ganz individuellen Charakter erhielt […]. Die 
Maler bis in das fünfzehnte Jahrhundert [bestrebten sich einzig und 
allein] den Zustand des Gemüths auszudrücken […]. Der Geist der 
Untersuchung, des Theoretisirens brach [danach] auch in die stillen 
Schranken der Kunst ein […], die wissenschaftlichen Kenntnisse soll-
ten überall in Anwendung gebracht werden, obschon sie nicht überall 
ausreichten, und so ging die Sicherheit des Gefühls auch in der Kunst 
verloren.« Zum Gemüt in der Romantik siehe Scholl 2007, S. 64–84.

28 »Daher überrascht uns so viel Treffendes, Ursprüngliches, Naives in 
den alten Bildern, das[s], wenn es auch nicht nach unsern Begriffen 
malerisch, doch äußerst wahr, und so sprechend und bezeichnend ist, 
daß, wenn man etwas daran veränderte, auch der Ausdruck durchaus 
entkräftet würde. So ist die Zeichnung in jenen alten Gemälden, wenn 
auch nicht immer den Regeln der Schönheit, doch fast stets dem 
Gegenstande gemäß und in einzelnen Theilen der Natur treu nachge-
bildet.« Quandt 1818 (2), S. 270.

29 Quandt 1818 (2), S. 274.
30 Schlegel 1805, S. 130–145 über Köln. Der Reisebericht über altdeutsche 

Kunst zieht sich über mehrere Ausgaben hinweg. S. a. Prange 2004, 
S. 99–100; Niehr 1999, S. 108–110.
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Werke charakterisierten. im Gegensatz zu Quandt gut ein Jahr-
zehnt später wog sich der autor noch im ungewissen, ob die 
deutschen Künstler als ersatz für die nicht mehr vorhandene 
frömmigkeit genug ernste begeisterung aufzubringen ver-
mochten, um eine neue deutsche Kunst zu erschaffen. schlegel 
erkannte in der religiösen Kunst des Mittelalters sinnbildhafte 
hieroglyphen, die für ein höheres standen. Zugleich fragte er 
sich, ob seine Zeitgenossen eigene sinnbilder zu entwickeln 
vermochten. ihm schien dieser Weg, den Philipp otto runge 
mit seinen bedeutungsschweren arabesken der vier tageszei-
ten 1803 beschritten hatte und die ihm bei dieser kritischen ver-
mutung vielleicht vorschwebten, jedoch risikoreich. so schlug 
er vor, dass die jungen Maler die altdeutschen Künstler nachah-
men sollten, um zu einer »andern natur« zu kommen.31 freilich 
ging es schlegel nicht um eine nachahmung von stil, sondern 
um einen bestimmten charakter altdeutscher Kunst, der vor-
bildhaft sein konnte.32

Zwar kann eine Kenntnis von schlegels artikel nicht direkt 
nachgewiesen werden. dennoch ähneln Quandts äußerun-
gen diesen Passagen. Quandt glaubte an eine Kontinuität der 
Gesinnungen. diese würden sich nur den neuen umständen 
anpassen. dadurch entstehe ähnlichkeit, nicht aber nachah-
mung. für die Künstler seiner Zeit hieß dies, dass sie den alten 
Meistern nachstreben, sie aber nicht nachahmen sollten. bei 
diesem nachstreben ging es nicht um künstlerische stile und 
techniken, sondern um Gesinnung und charakter. das erstre-
benswerte der altdeutschen Kunst war dem autor zufolge ein 
»liebevolle[s] sichhingeben an die natur, das auffassen  ihrer 

tiefen göttlichen schönheit, nicht bloß mit dem verstande, 
sondern mit dem Gemüthe, und, abgesehen, ob die regeln 
der Kunst diese schönheiten constituiren, das fixiren des Ge-
genstandes mit dem innern auge«.33 Mit diesem fokus auf das 
innere und das Gemüt nahm Quandt ein wichtiges Motiv der 
romantischen Künstler und insbesondere der lukasbrüder 
auf, wie christian scholl und cordula Grewe in ihren studien 
aufgezeigt haben. demnach zeigt sich im inneren des Künst-
lers und des betrachters eine ahnung des Göttlichen. diesem 
galt es nachzustreben. der subjektive charakter der Kunst und 
 ihrer betrachtung war demnach ein typisches leitmotiv der 
epoche.34

Quandts argumentation ging vom Künstlerindividuum aus, 
dessen »inneres« er in seinen Gemälden zu sehen glaubte. da-
bei handelt es sich um einen rein spekulativen Zugang, der auf 
der Phantasie des betrachters basierte. Grundsätzlich war die 
Gesinnung eines toten Malers natürlich nicht mehr nachvoll-
ziehbar und musste in sein künstlerisches Werk hineininter-
pretiert werden.35 demgegenüber stellten Goethe und Meyer 
in ihrem aufsatz das Kunstwerk an den anfang. Wenn die bei-
den Weimarer vom »Gemüt« sprachen, meinten sie eine be-
stimmte Wirkung eines Kunstwerks auf den betrachter. dieses 
»Gemüthliche« sei nicht nur den Werken der deutschen und 
italienischen alten Meister eigen, sondern auch eine Wirkung, 
die griechische Künstler hervorzubringen vermochten. da-
durch sei der unterschied zwischen der antik-griechischen und 
der mittelalterlich-europäischen Kunst eigentlich gar nicht so 
»schreiend«.36 die beiden Weimarer Kunstgelehrten waren sich 

31 Schlegel 1805, S. 143–145: »Hätte ein [Talent] erst den richtigen Begriff 
von der Kunst wiedergefunden […], so würde er vielleicht merkwür-
dige Werke ganz neuer Art hervorbringen; […] Eine Hieroglyphe, ein 
göttliches Sinnbild soll jedes wahrhaft so zu nennende Gemählde 
seyn; die Frage ist aber nur, ob der Mahler seine Allegorie sich selbst 
schaffen, oder aber sich an die alten Sinnbilder anschließen soll, die 
durch Tradition gegeben und geheiligt sind, und die, recht verstanden, 
wohl tief und zureichend genug seyn möchten? – Der erste Weg ist 
gewiß der gefährlichere und der Erfolg läßt sich ungefähr vorausse-
hen […]. Sichrer aber bliebe es, ganz und gar den alten Mahlern zu 
folgen, besonders den ältesten, und das einzig Rechte und Naive so 
lange treulich nachzubilden, bis es dem Aug und Geiste zur andern 
Natur geworden wäre. Wählte man dabei besonders mehr den Styl der 
altdeutschen Schule zum Vorbilde, so würde beides gewissermaßen 
vereinigt seyn, der sichre Weg der alten Wahrheit und das Hierogly-
phische, worauf, als auf das Wesen der Kunst, selbst da, wo die Kennt-
niß derselben verlohren war, wahre Poesie und Mystik zuerst wieder 
führen muß, und selbst unabhängig von aller Anschauung, als auf die 
bloße erste Idee der Kunst und Mahlerei führen kann.« S. a. Grewe 
2015, S. 129–133; Grewe 2006, S. 402; Schrapel 1997, S. 308.

32 S. a. Grewe 2015, S. 214–216.
33 Quandt 1818 (2), S. 274. S. a. Quandt 1816 (3), S. 562–563: »Wo aber, als 

in den Werken der älteren Kunst, finden wir diese Erfüllung (plenitu-
do) des Daseyns, diese Gesammtheit des innersten Lebens? Im Leben 
selbst ist diese Harmonie selten erreichbar […]. Und so will es auch 
den neuen Künstlern nicht gelingen, den Menschen so aufzufassen 

und ihn in dieser Vollendung und Fülle darzustellen, als es die Alten 
vermochten. Immer sind die Darstellungen der Neueren charakte-
ristisch und individualisirend einseitig.« S. a. Quandt 1819, Bd. 1, S. 27, 
130–131.

34 Scholl 2007, S. 64–84. Grewe 2015, S. 181–185 versteht die »Appropriati-
on« der Alten Meister durch die Lukasbrüder als unerreichbares, aber 
umso zentraleres Ziel, um göttliche Vollendung anzustreben. In der 
diesbezüglich besonderen Befähigung der Künstler um 1500 erklärt 
sich die Rückwendung der Nazarener. Diese muss aber immer »Bruch-
stück« bleiben. Dieses Phänomen der Aneignung bezeichnet sie als 
»Epigonalität«; ebd., S. 21209–225. S. a. Thimann 2015, S. 23; Rössler 
2013, S. 286–288.

35 Siehe dazu Niehr 1997, S. 294–295.
36 »Das Wort Gemüth wird im rechten Sinne alsdann gebraucht, wenn 

mehrere schätzenswerthe Eigenschaften des Menschen vereinigt 
zur Erscheinung kommen, und, indem sie ihren Werth offenbaren, 
zugleich einen angenehmen, lieblichen Eindruck auf uns bewirken. In 
diesem Sinne schreiben wir einem Künstler, einem Kunstwerk Gemüth 
zu. Nun ist keine Frage daß, wenn Ergebenheit in den göttlichen Wil-
len, Duldung eigener Leiden, Theilnahme an fremden, sich in Gesichts-
bildung, Gebärden und Handlungen offenbart, alsdann die Frömmig-
keit eines solchen Gemüths eindringlich, ja hinreißend auf uns wirken 
muß. Allein das fromme Gemüth ist nicht das Einzige: denn das rein 
Gemüthliche kann sich im Heitern, Großen, ja Erhabenen offenbaren, 
und in diesem Sinne war die griechische Kunst höchst gemüthvoll. […] 
Hält man dieses recht fest im Auge, so erscheint auch der Widerstreit 
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also des schlüsselbegriffs »Gemüt« und damit der Metaebene – 
also der suche der neudeutschen Maler nach der wahren Ge-
sinnung altmeisterlicher Kunst  – sehr bewusst. dies hat auch 
Quandt erkannt. es ging, wenn dies auch der zentrale vorwurf 
der Weimarer Kunstfreunde war, nicht eigentlich um die nach-
ahmung, sondern um die frage, welche Kunst vorbildhaft sei.

interessant ist nun, dass Goethe und Meyer hier letztlich 
eher in eine theoretische sackgasse gerieten als Quandt. sie 
stellten zwar bei den neudeutschen Künstlern zu recht fest, 
dass die frage der Gesinnung eines Künstlers spekulativer na-
tur sein musste und der Wesenszug einer vergangenen Zeit 
nicht wiederherstellbar war. dadurch lief eine solche Kunst ten-
denziell Gefahr nachzuahmen. Gleichzeitig führten sie ihre all-
gemein gültigen Kunstregeln genauso spekulativ auf die griechi-
sche Kunst zurück und akzeptieren mittelalterliche und neue 
Kunst nur im vergleich mit diesem ästhetischen regulativ als 
ein historisch und kulturell »merk-würdiges« Kulturgut, weni-
ger aber als schöne Kunst. umgekehrt ermöglicht Quandts auf 
die Gesinnung der Künstler abzielende argumentation, festge-
fahrene Kunstregeln zu lösen  – mithin ein »modernes« anlie-
gen, wie es cordula Grewe in bezug auf die »appropriation« 
alter Meister durch die lukasbrüder dargelegt hat.37 schönheit 
ist demnach nicht allein der griechischen Kunst immanent, son-
dern auch der mittelalterlichen und damit potenziell auch der 
neuen deutschen Kunst. Übergeordneter gemeinsamer nenner 
dieser unterschiedlichen Kunstepochen und stile ist die natur. 
der Künstler durchdringt diese mit seiner vernunft und er-
schafft dadurch schönes.

in einem brief an den leipziger Philosophieprofessoren 
christian august heinrich clodius schrieb Quandt im august 
1819 über diese inneren Zusammenhänge der Kunstepochen: 
»nun muß ich ihnen noch einiges über die neuen in München 
lebenden Maler sagen. sie zerfallen, wie jetzt überall in acade-
misten u naturalisten, letztere benennung scheint mir paßen-
der zu seÿn, als das zum schimpfwort gewordene altdeutsche. 
erstere schließen sich an director [robert von] langer an, der 
in allen fächern der Kunst, in Zeichnung u Malereÿ, beleuch-
tung u Gruppierung ein tüchtiger Mann ist. die naturalisten 
wie ich sie nennen will, bekümmern sich weniger um die regeln 
der schule u halten sich ganz an die natur. ihre einzige rück-
sicht ist, ob alles natur u der Gegenstand ihrer darstellung ge-
mäß ist.  […] dadurch werden ihre Werke allerdings oft denen 
der alten Meister ähnlich, aber man thut ihnen sehr unrecht, 

wenn man dieser uebereinstimmung wegen, sie der nachah-
mung der alten beschuldigt, denn dies ist ihre absicht u ihr 
bestreben nicht, sondern blos eine unvermeidliche aehnlich-
keit, weil die alten u diese neuen einen Weg gehn u daher diese 
oft in jener fußstapfen treten, wie zweÿ Wanderer auf einem 
Pfade.«38 durch diese, auf seiner Kunsttheorie basierten sicht-
weise zeigt sich bei Quandt eine offenheit für verschiedenar-
tigste Kunstwerke, wie seine sammlung beweist. er besaß an-
tike Werke genauso wie altdeutsche, renaissance-Gemälde und 
unterschiedlichste bilder seiner Zeitgenossen. abgesehen von 
einer generellen Kritik an Manierismus und barock zielen seine 
urteile in erster linie auf einzelne Kunstwerke und Künstler, 
weniger aber auf ganze schulen oder epochen ab.39

Aufwertung altdeutscher Kunst

Mit den Jahren vertiefter erfahrungen wurden Quandts arti-
kel über alte Meister zunehmend fundierter. Während er als 
junger autor oft Künstlerbeispiele zum anlass nahm, um gene-
ralisierend über entwicklungsphasen der Kunst zu referieren, 
so wichen diese spekulativen erörterungen immer häu figer 
ausführlichen stilkritischen, literatur- und quellenbasierten 
untersuchungen. seiner Grundhaltung über die wellenför-
migen Phasen der Kunstgeschichte als teil der Menschheits-
geschichte blieb er zwar treu, doch begründete er diese nicht 
mehr beispielhaft und anekdotisch, sondern extrapolierte den 
universalgeschichtlichen argumentationsstrang aus fundierten 
untersuchungen.40

Zu den Künstlern, die Quandt besonders interessierten, 
zählten die altdeutschen Maler Michael Wolgemut und Martin 
schongauer. auf zahlreichen reisen eignete er sich ein kenner-
schaftliches Wissen über sie an. als er 1819 nach rom aufbrach, 
legte er viele stationen ein, um ihre Gemälde in München und 
weiteren orten bayerns und schwabens, aber auch in Wien im 
original zu betrachten. dabei stellte er zahlreiche unstimmig-
keiten in den Zuschreibungen fest. Mit der Zeit legte er sich 
seine eigene Methode zurecht. sie basierte auf der akribischen 
betrachtung der Werke und der suche nach signaturen: »beÿ 
meinen Kunstforschungen nehme ich mich sehr in acht, daß 
ich nicht durch Gallerien irre geführt werde, u halte mich da-
her um Meister erkennen zu lernen u ihren typus mir einzuprä-
gen, blos an Werke, welche in öffentlichen Gebäuden, wie z. b. 

zwischen alter und neuer Kunst, zwischen christlicher und helleni-
scher keineswegs so schreiend als er manchmal ausgesprochen wird.« 
Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 125–126. S. a. Scholl 2007, S. 84.

37 S. a. Grewe 2015, S. 175–185.
38 Brief von Quandt an Clodius vom 16.8.1819, in: SLUB, Mscr. Dresd. 

App. 204, Nr. 94. S. a. Quandt 1817, S. 147.

39 Quandt 1839 (1), S. 4: »Jedoch schneidet sich keine Epoche von der an-
dern so scharf ab, als wir sie vermittelst der Urtheilskraft unterschei-
den. An der Grenze jeder Epoche finden wir Uebergangsbildungen.« 
S. a. Quandt 1844 (1), S. 78–82.

40 Zum Begriff der Universalgeschichte als Kulturgeschichte siehe Zwen-
ger 2003, [s. p.]; Nipperdey 1976, S. 45.
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rathäusern u Kirchen aufgestellt sind, u an solche, welche echte 
Monogramme führen. aber wie mit schäuflein [hans schäufe-
lein – ar] hier, so geht es in München mit dürer, diesem wird al-
les zugeschrieben, was auch nur nach seinen Zeichnungen, von 
seinen schülern ausgeführt wurde.«41 auf diese Weise verinner-
lichte er sich über die Jahre zahlreiche bilder und legte sich ein 
beachtliches Wissen über altdeutsche Kunst, ergänzt durch die 
lektüre der älteren und neusten Kunstliteratur und unterstützt 
durch seine umfangreiche Kupferstich- und Zeichnungssamm-
lung, zu. reisen zu originalen unternahm er immer wieder.

einen beispielhaften artikel über seine Kenntnis altdeut-
scher Kunst veröffentlichte Quandt 1840. darin beschrieb er 
die ergebnisse einer reise nach colmar, wo er sich mit Wer-
ken schongauers auseinandersetzte. den aufsatz bezeichnete 
franz Kugler in seinem handbuch der Kunstgeschichte als eine 
der aktuellsten, »kritischen forschungen« über diesen Maler.42 
in seiner untersuchung befasste sich der dresdener Kenner mit 
der neuesten forschung sowie stilkritischen und technischen 
fragestellungen. Ziel seines aufsatzes war es, eine niederlän-
dische schulung schongauers nachzuweisen und eine verbin-
dung zu Jan van eyck herzustellen. so erkannte er an den ori-
ginalen in colmar, dass schongauer, wie van eyck, in öl gemalt 
hatte. Zugleich band er ihn anhand stilkritischer Merkmale in 
den Kontext niederländischer Malerei ein und analysierte die 
lebensdaten, um wenigstens eine theoretische bekanntschaft 
zwischen dem niederländer und dem deutschen postulieren 
zu können.43 schließlich kam er zu einem ergebnis: »Martin 
schongauer ist unbezweifelt unter den deutschen der erste, 
welcher auf gleiche Weise wie Johann van eyck malte. dieser 
schule verdankt er nicht allein die erlernung einer neuen tech-
nik [der ölmalerei – ar], sondern auch die erweckung des sin-
nes für physiognomische schönheit, die keinem deutschen vor 
ihm in solchem Grade aufgegangen war, und durch ihn trat zu-
erst inneres leben in die Gesichtszüge deutscher bilder.«44 in 
der anbindung eines deutschen Malers an die großen namen 
der niederländischen Malerei kommt eine aufwertung deut-
scher Kunst zum ausdruck. die durch technische, stilkritische 
und biographisch-historische Überlegungen gewonnene er-
kenntnis, dass schongauer als bindeglied zwischen der hoch-
stehenden altniederländischen Malerei und der altdeutschen 
schule fungierte, ermöglichte es ihm, die altdeutsche Kunst in 

eine kontinuierlich verlaufende Kunstgeschichte auf hohem ni-
veau einzuordnen.

bereits in seinen frühen schriften war diese Motivation ei-
ner Gleichbewertung verschiedener Kunstschulen explizit zum 
ausdruck gekommen: in seiner 1819 erschienenen Publikation 
über die erste italienreise charakterisierte er die bedeutung alt-
deutscher Künstler und versuchte zu begründen, warum sie auf 
der gleichen ebene standen wie die italienischen Maler. dabei 
hob er nicht in erster linie die künstlerischen fähigkeiten her-
vor, sondern die Gesinnungen der damaligen Menschen: »Wir 
müssen des characters unsrer vorfahren gedenken. bey ihnen 
ward die Kunst durch religion und selbstbeschauung geweckt 
und geleitet. Kunst und religion standen in wohlthätiger Wech-
selwirkung […], durch die Kunst wurde die religion innigst mit 
dem leben verflochten. bey keinem volke der neuern Zeit war 
die bildende Kunst so ausschließlich auf religionsgegenstände 
und Zwecke hingeleitet als bey den deutschen im Mittelal-
ter […]. bey den italienern, dem kunstgeübtesten volke erlitt die 
Kunst vielseitige einflüsse; sie kam zu ihnen aus Griechenland; 
bey ihrem feuer schmolz alles in ein mächtiges lebensgefühl 
zusammen, welches strebt, sein daseyn kund zu thun und auf 
das daseyn anderer einzuwirken. Ganz anders war es bey dem 
sinnigen deutschen. […] das tiefe Gefühl stellte mit schöpferi-
schem bewußtseyn sich im bilde dar, und je deutlicher diese in-
nern bilder wurden, desto bewußter, inniger fühlte sich selbst 
das Gemüth, desto klarer wurden zugleich die Kunstformen; 
und in der innern Wahrnehmung verschmolz dieß alles so in 
eins, daß Phantasie und Gefühl unzertrennlich wirksam wa-
ren. […] so tragen denn die altdeutschen Kunstwerke den ideal-
character der deutschen nation.«45 Quandt charakterisierte 
die deutsche Kunst als eine Kunst der innerlichkeit und des 
Gefühls. damit war sie in seinen augen anders geprägt als die 
extrovertierte, italienische Kunst. diese war der ausdruck säku-
larisierter frömmigkeit.46

das spezifisch Germanische der Kunst beschäftigte Quandt 
noch vor einem anderen hintergrund. er stellte sich immer 
wieder die frage, auf wen die erfindung der gotischen archi-
tektur zurückging. auch hier lag sein hauptinteresse darin, dem 
eigenen volk seinen verdienst attestieren zu können. dies lässt 
sich anhand einer rezension über ein buch zur baukunst des 
Mittelalters aus dem Jahr 1850 darlegen. Quandt versuchte dort 

41 Brief von Quandt an Clodius vom 16.8.1819 aus Wien, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. App. 204, Nr. 94.

42 Kugler 1842, S. 755: »Über das, was in Deutschland von seiner Hand 
herrührt, hat man erst in jüngster Zeit einige kritische Forschungen 
begonnen.« Dazu Anm. 1: »Bes. Herr v. Quandt«, bezogen auf Quandt 
1840 (2).

43 Quandt 1840 (2), S. 318–319, 325, 330; Quandt 1839 (1), S. 4.
44 Quandt 1840 (2), S. 331.

45 Quandt 1819, Bd. 1, S. 130–131.
46 Niehr 1997, S. 297: »Der neue ästhetische Begriff ›Vaterland‹, mit dem 

auf die vermeintlich nationale Spezialität des Schönen in einem Werk 
reagiert wird, darf als Ausdruck säkularisierter Form eines religiösen 
Umgangs mit den Werken gelten.« Zur Ausgleichung italienischer und 
deutscher Kunst siehe Grewe 2015, S. 176–179; Thimann 2015, S. 22–38; 
Grewe 2006, S. 404–424; Heckmann 2003, S. 123–126; Schrapel 1997, 
S. 309–315.



A U F W E R T U N G  A LT D E U T S C H E R  K U N S T 61

eine definition des begriffs »gothische baukunst«.47 er verwen-
dete hierfür aber nicht einzelne bauelemente wie den spitz-
bogen oder das Maßwerk, sondern verstand den spezifischen 
charakter, das »innere Wesen« eines Kirchenraumes als das 
signifikante Merkmal, das ein bauwerk als gotisch bestimmte. 
Zugleich merkte er an, dass er gar nicht an eine eigentliche »er-
findung« glaube, die aus dem nichts entstehe. vielmehr gehe 
es um einen bestimmten Moment, in dem Kultur, Gesellschaft 
und Zeitumstände sich so verdichteten, dass eine idee zum vor-
schein trete und sich zum beispiel in einem bauwerk manifes-
tiere.48 hierfür bediente er sich eines ähnlichen vokabulars wie 
bei der altdeutschen Malerei. »innerlichkeit«, was er als typisch 
deutsch bezeichnete, entdeckte er auch in der mittelalterlichen 
architektur. dementsprechend war die gotische baukunst him-
melwärts strebend und ohne jegliche schwere.49

interessanterweise bestritt Quandt nicht direkt, dass 
der spitzbogen als typisches Merkmal gotischer baukunst in 
frankreich, vor allem in saint-denis bei Paris, sehr früh ange-
wendet worden war. allein die verwendung des spitzbogens 
machte für ihn ein bauwerk noch nicht zum gotischen bau. 
vielmehr war das raumempfinden das eigentliche charakte-
ristikum für die bestimmung einer architektur. in Quandts au-
gen war der »gotische« raumcharakter erst in deutschland zur 
vollendung gekommen. als hauptargument diente ihm der 
Kölner dom, wobei er sich auf die aktuellste forschung von 

sulpiz boisserée, der über die Kathedrale geschrieben hatte, 
berief: der baubeginn der Kathedrale datiere im Jahr 1248. die 
Kirche sei dadurch älter als alle hochgotischen französischen 
Kirchen. im Kölner dom sei die vollendung des schwerelosen 
raumes zu ihrem höhepunkt gelangt.50 daraus deduzierte er, 
die charakteristik der gotischen baukunst sei im eigentlichen 
sinne deutsch.51

Mit dieser argumentation schloss sich Quandt der schon 
lange diskutierten neubewertung der Gotik an, wie Goethes 
aufsätze über den straßburger und den Kölner dom, schle-
gels bereits erwähnter reisebericht von Paris nach Köln und 
boisserées forschungsarbeit zur Kölner Kathedrale bestätigen. 
sein fokus auf den raum als charakteristikum des Gotischen 
greift dabei ein zentrales element der frühen Gotikrezeption 
auf, das Klaus niehr in seiner studie erörtert hat.52 es sei nur 
am rand angemerkt, dass zu Quandts lebzeiten vom mittelal-
terlichen Kölner dom allein der chor und teile der Westseite 
standen, somit eine »gotische« raumwirkung am original nur 
eingeschränkt feststellbar war. den beginn seiner vollendung 
erlebte er zwar von dresden aus noch. fertig wurde der gewal-
tige Kirchenbau aber erst 1880. Quandt schwebten also weniger 
originale als ideale architekturräume vor augen, wie er sie in 
boisserées Geschichte und Beschreibung des Doms von Köln von 
1823 in schönen, die fertigstellung antizipierenden ansichten 
studieren konnte (abb. 27).53

47 Quandt 1850 (3), S. 253, wobei ihn der Begriff ›gothisch‹ selber gar 
nicht interessierte: »Der Versuch, aus dem Adjectiv ›gothisch‹ die 
Bedeutung herzuleiten, muß aufgegeben werden. Gothisch bedeutet 
nichts als alterthümlich und ist ein sehr vager Ausdruck.« S. a. Quandt 
1846 (2), S. 303–307.

48 »Was versteht man unter dem Worte Erfindung? Es ist eine während 
Jahrhunderten gleichsam im Schlummer dem Dasein entgegengebil-
dete Idee, welche nun in einem großen Geist zum Bewußtsein kommt 
und von ihm verwirklicht wird. Keine Erfindung ist eine Schöpfung aus 
dem Nichts und am wenigsten die Baukunst.« Quandt 1850 (3), S. 255. 
S. a. Niehr 1999, S. 95–98.

49 »Wenn wir nun hauptsächlich auf die Verbindung der Theile achten, 
abgesehen von den Verhältnissen, so wird man verleitet den construc-
tiv wichtigsten Theil des Baues, den Spitzbogen, für das wesentliche 
Merkmal des gothischen Styls, folglich den Erfinder des Spitzbogens 
auch für den Schöpfer der gothischen Baukunst zu halten. Wäre 
es möglich den Erfinder des Spitzbogens zu entdecken, so bliebe 
doch unsre Frage unentschieden, denn dieser Bogen allein für sich 
drückt keinem Gebäude den Stempel des sogenannt gothischen Styls 
auf. […] Das innere Wesen der gothischen Baukunst ist es, worauf es 
ankommt, daß ein Bau das sei, was man unter gothisch versteht. Der 
Sieg über die Schwere ist, wie mir scheint, das Wesen und der daraus 
hervorgehende Typus der sogenannt gothischen Baukunst. […] Durch 
den Styl aber, der gothisch genannt wird, fühlen wir uns von der irdi-
schen Schwere erlöst, in diesem Bauen erhebt sich alles vom Grund 
bis zum Schlußstein mit heitrer Stätigkeit […] Aus diesen der Andacht 
geweihten Räumen ist alles verwiesen was an die irdische Schwere 
erinnert.« Quandt 1850 (3), S. 253–254. S. a. Niehr 1999, S. 75.

50 »Wie wir die Wörter goth. Baukunst und Erfindung verstehn, so ist 
der, welcher den Plan zum Cölner Dom, diesem Triumph über die 

irdische Last, entwarf, der Erfinder der sogenannt goth. Baukunst, die 
Kugler sehr richtig die Germanische nennt, denn erst durch den Abt 
des Cölner Doms trat die Idee der Erlösung von der irdischen Schwere 
architektonisch ins Dasein. Kein französisches Gebäude, ausgenom-
men die Kirche St. Ouen in Rouen, zu welcher jedoch erst 1318 Abt 
Marcdargent den Grundstein legte, hat die Aufgabe, mit Hülfe des 
Spitzbogens die Schwere zu besiegen, eigentlich gelöst.« Quandt 
1850 (3), S. 255–256; Quandt 1845, S. 563–564; Quandt 1843 (3), Sp. 419, 
427–428.

51 In diesem Sinn lehnte er auch die in der zeitgenössischen Forschung 
kursierende These über den Ursprung des Spitzbogens in der mauri-
schen Kunst vehement ab. Quandt bezeichnete die orientalisch-arabi-
sche Baukunst als »Zeltbaukunst«, die dem ursprünglichen Nomaden-
tum dieser Völker verpflichtet sei; Quandt 1850 (1), S. 111–112: »Wenn 
nun der Charakter der arabischen Baukunst der völliger Leichtigkeit 
und einer Freiheit ist, die bis zur Gesetzlosigkeit und Verneinung 
aller constructiven Regeln geht, wie sollte ein solches Volk, welches 
nur in Zelten leben wollte und in der Periode seiner höchsten Blüthe 
seine ursprüngliche nomadische Natur nicht verleugnete, den festes-
ten aller Träger, den Spitzbogen erfunden haben? – Es ist dies ganz 
undenkbar und dennoch oft behauptet und diese Behauptung gar 
zum geheiligten Dogma von einigen Kunstdoctoren erhoben worden. 
Wenn Araber irgend wo den Spitzbogen anwendeten, so geschah es 
nur aus Nachahmung oder bedeutungsloser Verzierungssucht.« S. a. 
Börner 2015, S. 85–86.

52 Niehr 1999, S. 65–84. S. a. Rössler 2013, S. 292–299; Locher 2001, S. 147–
155; Apel/Greif 1997, S. 624, Kat. Wien 1996, S. 113–125.

53 Sulpiz Boisserée, Geschichte und Beschreibung des Doms von Köln, 
2 Bde., Stuttgart: Cotta, 1823, S. 35 (Textband). In Quandts Bibliothek 
zusammen mit mehreren Büchern über die mittelalterliche Architek-
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27 »Innere Ansicht der Vorhalle«, in: Sulpiz Boisserée, Ansichten, Risse und einzelne Teile des Doms zu Köln mit Ergänzungen nach dem 
Entwurf des Meisters (…) (Geschichte und Beschreibung des Doms von Köln, Bd. 2: Tafeln), Stuttgart 1823, Tafel XVI
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Quandt schloss seine rezension mit dem satz: »es ist zu 
hoffen, daß [der autor] sein Werk fortsetzen und sowohl den 
charakter der französischen, als auch den der deutschen Kir-
chenbaue bestimmt bezeichnen und dadurch jeder von beiden 
nationen ihr geistiges erbtheil zuweisen wird.«54 darin wird 
deutlich, dass es Quandt in erster linie um einen ausgleich der 
nationen ging. er suchte nach dem charakteristischen einer je-
den einzelnen und konsultierte hierfür zahlreiche wissenschaft-
liche Publikationen. dies hing mit seinem genuinen verständnis 
von Kultur zusammen. Gesellschaft und Kunst bedingten sich 
gegenseitig. so nahm er auf seinen reisen durch deutschland, 
frankreich, spanien oder schweden immer beides in den blick-
punkt seiner betrachtungen. entsprechend heißen mehrere 
seiner reiseberichte »beobachtungen und Phantasien über 
Menschen, natur und Kunst«.55

die nationenfrage spielte bei Quandt je länger je weni-
ger eine rolle und trat nur noch gelegentlich zum vorschein. 
seine interessen richteten sich spätestens ab den 1830er Jahren 
hauptsächlich auf die ästhetische theorie und die frage, wie 
Kunst auf den betrachter wirke. dies zeigt auch die Weiterent-
wicklung einzelner hängungen in seiner sammlung, in welchen 
die Gegenüberstellung deutscher und italienischer Kunst wir-
kungsästhetischen fragestellungen wich. dennoch blieb die 
aufwertung altdeutscher Kunst wichtig. indem er sie auf das 
gleiche niveau wie die italienischen vorbilder hob, erhielt er die 
Möglichkeit, seine Kriterien für Kunst vergleichend anzuwen-
den. durch die Gleichbehandlung der alten Meister des südens 
und des nordens konnte die altdeutsche Kunst ihre vorbild-
rolle für die zeitgenössische Kunst wahrnehmen.

tur vorhanden: Kat. Quandt 1860 (1), S. 164–168, Nr. 2567. Boisserée 
hatte mittelalterliche Risse des Domes gefunden und die Bauteile 
exakt vermessen. Diese Resultate flossen in seine Rekonstruktionen 
ein. Zu Goethes Gotikrezeption siehe Niehr 1999, S. 23–46, zu Schlegel 
ebd., S. 107–127, zu Boisserée ebd., S. 159–176. 

54 Quandt 1850 (3), S. 256.
55 Frankreich- und Spanienreise; Quandt 1853; Quandt 1850 (1); Quandt 

1846 (2). S. a. Börner 2015, S. 121–136.



28 Michael Wolgemut, Verkündigung, Geburt Christi, Anbetung, Heilige Sippe (Erste Wandlung des Zwickauer Marienaltars), 1479, Öl auf Holz, 
250 × 700 cm, Zwickau, Marienkirche
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die alten Meister als vorbilder für die junge Kunst und die Ge-
sellschaft seiner Zeit blieb Quandts lebenslange Überzeugung. 
Über seine ganz persönliche beschäftigung mit altdeutscher 
Kunst und die daraus resultierenden aufsätze in Zeitschriften 
und die ankäufe für die eigene sammlung hinaus stellt sich die 
frage nach der Wirksamkeit seines anliegens, diese Überzeu-
gung und damit die Kenntnis der alten Meister einem breiten 
Publikum zugänglich zu machen. eine erste Möglichkeit bot sich 
ihm im aufbau des Königlich-sächsischen altertumsvereins ab 
1824, an dem er von anfang an beteiligt war. die Gründung der 
sächsischen vereinigung unter dem schutz des Königs gesellte 
sich zu einem Phänomen, das sich vielerorts auf deutschem Ge-
biet auszuprägen begann: Grundgelegt in den errungenschaften 
der aufklärung und befördert durch ein historisch-vaterländi-
sches interesse im Zuge der napoleonischen eroberungen bil-
deten sich vereine, die in den Kulturgütern ihrer heimat etwas 
schutzwürdiges sahen.1 damit erhielt die sache der altdeutschen 
Kunst gleichsam ein öffentliches fundament. im Königlich-
sächsischen altertumsverein erhoffte sich Quandt seine ansich-
ten und Kennerschaft einbringen zu können, vaterländische Kul-
turgüter vor allem des spätmittelalters bekannt zu machen und 
sich für ihren erhalt einzusetzen. der Zwickauer Marienaltar, der 
auf anraten des altertumsvereins restauriert wurde, gehört zu 
den herausragenden beispielen seines engagements (abb. 28).

Vereinsgründung, Scheintod und Reaktivierung

Mit seiner Übersiedlung nach dresden zu beginn der 1820er 
Jahre begann Quandt über die Kunstförderung in seinem haus 
hinaus in vereinen Kunst zu unterstützen. ein erster schritt 

war seine beteiligung an der Gründung des Königlich-sächsi-
schen altertumsvereins. biographisch gesehen handelt es sich 
dabei um eine Konsequenz aus seiner bisherigen beschäfti-
gung mit Werken alter Meister, die er auf reisen durch sach-
sen besucht und in artikeln behandelt hatte. sein fund von 
altdeutschen Gemälden auf den dachböden der nikolai- und 
thomaskirche in leipzig im Jahr 1815 und die daraus erfolgten 
bemühungen um Konservierung, restaurierung und ausstel-
lung der Gemälde sind ganz besonders als Motivator für die er-
haltung sächsischer altertümer zu zählen. Zudem beabsichtigte 
er im Zuge dieser Wiederentdeckung eine sammlung an Zeich-
nungen nach altdeutschen Gemälden in sächsischen Kirchen 
zu publizieren. diese idee, Kunstwerke einer region zu sichten, 
aufzulisten und zu dokumentieren, blieb zwar unausgeführt. sie 
trug jedoch einen denkmalpflegerischen Gedanken in sich, der 
mit der Gründung des Königlich-sächsischen altertumsvereins 
neun Jahre später wieder aufgenommen werden sollte.2

bereits 1819 hatte der altertumsforscher carl august böt-
tiger in der dresdener abendzeitung einen artikel veröffent-
licht, der die Gründung eines sächsischen altertumsvereins 
forderte.3 nach dem verkauf der mittelalterlichen Glasmale-
reien der Marienkirche in Zwickau, der für große empörung 
unter Kunstfreunden gesorgt hatte, schrieb böttiger im april 
1824 eine denkschrift, welche erneut die Gründung eines ver-
eins forderte. dieser sollte sich mit der erforschung, erhaltung 
und aufbewahrung sächsischer Kulturgüter beschäftigten.4 
als beispiel diente ihm Quandt: »Wie der eifrige förderer aller 
Kunstforschung, hr. v. Quandt mehre[re] altdeutsche Gemälde 
und selbst einige cranachs in leipzig dem staube und Moder 
entriß und ihre ausstellung an achtbarstem orte bewirkte […],« 
so solle sich der altertumsverein für die rettung von Kunstwer-

1 Savoy 2011, S. 246–247; Falser 2008, S. 22; Huse 2006, S. 62; Magirius 
1989, S. 52–53.

2 Tagebucheintrag von Ernst Förster vom 29.9.1821, in: Förster 1846, 
S. 223: »Quandt […] hat die gute Idee, eine Sammlung von Zeichnungen 
nach altdeutschen, in vaterländischen Kirchen sich findenden, Gemäl-
den zu veranstalten. Meißen, Naumburg, Görlitz, Zittau und andere 
Orte, werden die Originalien dazu in hinreichender Zahl liefern. Es 
sollen in einigen Sächsischen Kirchen Bilder von Wohlgemuth vorhan-
den sein.« S. a. Heinrich 2002, S. 7; Briel 2002, S. 12; Heiland 1997, S. 15; 
Magirius 1989, S. 50; Maaz 1986, S. 7–11. Zu den Gründungen patrioti-
scher Vereine siehe Schmitz 2001, S. 32–35.

3 Magirius 1989, S. 52–53; Ermisch 1900, S. 3–4. Vorbild war der Thürin-
gisch-Sächsische Verein für Erforschung des vaterländischen Alter-
thums und Erhaltung seiner Denkmale in Naumburg-Halle.

4 Böttiger stellte 21 Punkte zusammen. Das Manuskript »Verein für Er-
forschung des bildlichen Alter thums im Königreiche Sachsen« von Carl 
August Böttiger vom 15.4.1824, in: HStADD, 12508 Sächsischer Alter-
tumsverein, Nr. 3 (neu: 755) Statuten 1824–26 »Acta des Königlich Säch-
sischen Alterthums=Vereins«. S. a. Schmidt-Funke 2006, S. 62; Magirius 
1989, S. 53; Ermisch 1900, S. 4–6.

vaterländisches KulturGut: 
der Königlich-sächsische altertumsverein
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ken vor ihrer Zerstörung einsetzen.5 er forderte, dass Künstler 
und architekten Zeichnungen und abbildungen erschaffen 
sollten, »um so zuerst über den gegenwärtigen Zustand, ver-
stümmelung, hinfälligkeit derselben eine anschauliche ansicht 
zu erhalten.«6 im ganzen land wollte er leute gewinnen, die bei 
der inventarisierung helfen und informationen an den verein 
in dresden senden würden. Gegebenenfalls sollten vor ort und 
auf Kosten des vereins archäologische Grabungen vorgenom-
men, urkunden auf hinweise auf Kunstwerke erforscht und 
das umfeld dokumentiert werden. böttiger verlangte also die 
umfassende dokumentation vorhandener und neu aufgefun-
dener Kulturgüter. die gewonnenen erkenntnisse sollten in 
Jahresberichten in text und bild publiziert werden. Über seine 
idee informierte der initiator auch Quandt. dieser antwortete 
in einem brief vom 12. april 1824, er unterstütze ihn und hoffe, 
ein solcher verein würde den sinn für die vaterländische Kunst 
befördern.7

in einem antrag an den König wurde im sommer 1824 die 
Gründung eines solchen altertumsvereins unter königlicher 
trägerschaft angeregt. Zu den unterzeichnern gehörten nebst 
böttiger auch Johann Gottlob von Quandt und eine reihe 
sächsischer Politiker – darunter der enge vertraute des Königs, 
mächtige Kabinettsminister und direktor der Kunstsamm-
lungen detlev Graf von einsiedel.8 bereits im november 1824 
wurde ein fonds von 400 talern gutgeheißen.9 im Januar 1825 
wurde eine gedruckte bekanntmachung der vereinsgründung 
veröffentlicht, die ebenfalls die statuten und ein verzeichnis 
erhaltenswerter altertümer enthielt. Quandt gehörte selbstre-
dend weiterhin zu den signierenden. in der einleitung hieß es: 
»von mehreren alter thumsforschern und vaterlandsfreunden 
in sachsen, ist der Wunsch ausgesprochen worden; die zer-
streuten denkmale der vorzeit, welche für Kunst und Wissen-
schaft, und besonders für die Geschichte des vaterlandes, von 
Wichtigkeit sind, der verborgenheit zu entziehen, gegen das 

verderben zu schützen und durch beschreibung und abbildung 
zur allgemeinen Kenntniß zu bringen. dieses unternehmen hat 
bald freunde gefunden, die sich verbunden haben, um durch ge-
meinschaftliches Zusammenwirken das zu erreichen, was den 
bestrebungen einzelner nicht gelingen möchte. so hat sich der 
verein zu erforschung und erhaltung vaterländischer alterthü-
mer im Königreiche sachsen gebildet.«10 im brühlschen Palais, 
später in einem Palais im Zwinger, fanden die Zusammenkünfte 
statt, die Prinzen und späteren Könige friedrich august und Jo-
hann übernahmen direktorium und vizedirektorium.11 bis zur 
Wahl eines vorstands wurde Quandt mit den sekretariatsarbei-
ten beauftragt. er war zudem als vorsitzender vorgesehen, was 
er aber ablehnte. das sekretariat übernahm schliesslich der bi-
bliothekar friedrich adolf ebert.12

im Juni 1825 fand eine erste versammlung statt, in der sechs 
spezialisierte sektionen bestimmt wurden. die erste sektion 
für archäologie übernahm böttiger, die zweite beschäftigte sich 
mit urkunden und inschriften, die dritte, deren leitung Quandt 
übernahm, mit Malerei und Plastik. die weiteren sektionen wa-
ren für architektur, numismatik und handschriften zuständig.13 
die vereinsmitglieder zahlten für ihre teilnahme einen freien 
betrag, mindestens aber einen taler. Quandt war besonders 
großzügig. Während die meisten Mitglieder zwei bis drei, ma-
ximal fünf taler einlegten, zahlte er mit zehn talern doppelt so 
viel. damit blieb der potente bürger und Kunstförderer wohl 
vor allem aus anstand unter den Zahlungen der beiden direk-
toren aus der königlichen familie, die mit zwanzig talern sub-
skribierten. Quandts generöse einlage ist wohl unterstützung 
der sache und selbstdarstellung zugleich. dies lässt sich auch 
in seinen aktien des sächsischen Kunstvereins beobachten, wo 
er ebenfalls bis zu doppelt so viele zeichnete wie normale Mit-
glieder.14

in den Jahren nach der Gründung scheint der altertumsver-
ein und seine sektionen entgegen der hehren Ziele kaum aktiv 

5 Zitiert nach Punkt 10, in: Carl August Böttiger, »Verein für Erforschung 
des bildlichen Alterthums im Königreiche Sachsen«, 15.4.1824, in: 
HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 3 (neu: 755) Statuten 
1824-26 »Acta des Königlich Sächsischen Alterthums=Vereins«, [s. p.].

6 Zitiert nach Punkt 12, in: ebd., [s. p.].
7 »Denn so betriebsam und kunstfleissig sie [die Mitbürger – AR] auch 

sind, so fehlt es ihnen doch an Kunstsinn, der jedoch durch einen 
solchen Verein geweckt werden könnte.« Zit. nach Ermisch 1900, S. 6.

8 Entwurf zu einem Brief mit Antrag an den König vom 16.7.1824, in: 
HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 3 (neu: 755) Statuten 
1824–26. Zu den weiteren Unterzeichnern siehe Klemm 1835, S. III–IV.

9 Entwurf zu einem Gesetz für einen Vereinsfonds von 400 Talern vom 
3.11.1824, in: HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 3 (neu: 
755) Statuten 1824–26.

10 Bekanntmachung des Königl. Sächsischen Vereins zu Erforschung 
und Erhaltung vaterländischer Alterthümer, Dresden: Carl Gottlob 
Gärtner, 1825, S. 3, datiert am 19.1.1825. Die Statuten ebd., S. 7–12, das 

Verzeichnis der Altertümer ebd., S. 13–14. HStADD, 12508 Sächsischer 
Altertumsverein, Nr. 3 (neu: 755) Statuten 1824–26. Abgedruckt in: 
Magirius 1989, S. 193–194; Klemm 1835, S. V–VII.

11 Bekanntmachung, S. 4; zur Rolle der Prinzen siehe John 2001, S. 471.
12 Bekanntmachung, S. 5: »Die Correspondenz des Vereins wird, bis zur 

Wahl eines Sekretairs, der mitunterzeichnete von Quandt, unter Mit-
wirkung des Hofrath Böttiger, besorgen.« S. a. Schmidt-Funke 2006, 
S. 63; Magirius 1989, S. 53; Ermisch 1900, S. 6–8; Klemm 1835, S. VIII.

13 Magirius 1989, S. 53. S. a. Briel 2002, S. 15–16; Marburg 2001, S. 57–61; 
Schmitz/Strobel 2001, S. XVII; Maaz 1986, S. 8–9; Briel 1984, S. 15–16.

14 Subskriptionsliste für die Periode von 1826/27, in: HStADD, 12508 Säch-
sischer Altertumsverein, Nr. 43, Acta des Königl. Sächsischen Alter-
thums vereins. Verfassungsacten Fasc. III. Mitglieder=Verzeichnisse 
Subscriptions=Listen Diplom=Absendungen etc. Scheine von 1824 
bis 1826. Mitgliederbeiträge geregelt in den Statuten §9; s. a. Ermisch 
1900, S. 9; Klemm 1835, S. VI. Zum Kunstverein siehe nachfolgendes 
Kapitel.
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gewesen zu sein, was möglicherweise daran lag, dass es sich um 
einen von der regierung eingesetzten verein handelte. Zwar 
wurden Materialien aus den bezirken sachsens eingesandt, 
doch wurden sie kaum bearbeitet. es wurden keine Jahresbe-
richte publiziert und keine versammlungen abgehalten. Zudem 
schränkten wohl zwischenmenschliche Probleme die tätigkeit 
ein. sie drehten sich um die arbeit des vereinssekretärs fried-
rich adolf ebert, der offenbar seine akten und Korresponden-
zen unter verschluss hielt.15 ende 1828 beschloss der vorstand, 
private versammlungen, die auch nicht-Mitgliedern geöffnet 
werden sollten, zu organisieren, »um nun die theilnahme an 
dem verein zu steigern  […].«16 diese Zusammenkünfte sollten 
auf vier themengruppen aufgeteilt werden, die sich mit Ge-
schichte, Plastik, Münzkunde und Malerei beschäftigten. die 
leitung der ersten Gruppe übernahm ebert, diejenige für die 
Malerei Quandt. als einzige sektion trat die historische, wenn 
auch nur bis 1830, zusammen. die anderen wurden nie aktiv 
oder zumindest nicht aktenkundig.17 ebenfalls 1828 stellte der 
altertumsverein beim König den antrag, für die erhaltung der 
Kulturgüter im sächsischen staat ein Gesetz auszuarbeiten. 
Prinz Johann als direktor des vereins legte höchstpersönlich 
einen gut begründeten entwurf vor. dieser scheiterte schließ-
lich an den eigentumsrechten, die nicht beschnitten werden 
sollten.18

1830 rief direktor Johann erneut zur Gründung von unter-
sektionen auf. es sollten nur noch zwei sein: eine historische 
und eine artistische.19 die leitung der zweiten sektion für die 
bildenden Künste übernahm Quandt zusammen mit ferdinand 
hartmann, das sekretariat der archäologe heinrich hase. in 
einem brief äußerte sich Quandt dazu. darin zeigt sich seine 
enttäuschung über die bisherige vereinstätigkeit: »[…] der fast 
vergessene Königl: sächs: alter thumsverein, [soll] wieder in 
anregung u wo möglich in thätigkeit gesetzt werden […]. ich 
gebe zwar zu, daß es leichter seÿ ein neues junges leben her-
vorzurufen, als einen verstorbenen wieder zu erwecken, al-
lein vielleicht war der Königl: sächs: alter thumsverein nur ein 

scheintoder (sic!) u so wäre doch wenigstens ein versuch mit 
ihm zu machen. […] se. Königl: hoheit der Prinz Johann, wel-
cher die oberste leitung des königl: alter thumsverein gegen-
wärtig allein übernommen hat, geruhten versammlungen von 
artistischen alter thumsfreunden anzuordnen u einen comite 
einzusetzen, welcher sich mit Kunstalterthümern beschäfftigen 
sollte. diese zweÿte abtheilung des alter thumsvereins u was 
hier einschlägt, wurde mir, Prof: hartmann u hofrath hase an-
vertraut.«20

trotz Quandts enttäuschung über die arbeit des alter-
tumsvereins muss gefragt werden, warum er selber, wie die 
erhaltenen akten des vereins andeuten, anfangs wenig aktiv 
war, obschon er sich sonst gerne für Kunstprojekte begeistern 
ließ und diese auch tatkräftig unterstützte. ein Grund mochte 
sein, dass er seit 1828 von seiner arbeit als vorstand des neu 
gegründeten sächsischen Kunstvereins absorbiert war. da der 
altertumsverein eher träge zu sein schien, ließ er sich wohl von 
jenem Projekt stärker vereinnahmen. Zudem konnte er sich 
dort für die entwicklung der neuesten Kunst einsetzen. auch 
schien der kränkliche sekretär des altertumsvereins, friedrich 
adolf ebert, kürzer zu treten. er hatte anscheinend für viele 
unstimmigkeiten gesorgt. Quandt schrieb über ihn, er habe 
»in stiller thätigkeit sich mit urkundlich geschicht lichen for-
schungen beschäftigt«  – nicht mit den Kunstwerken selbst.21 
ebert schien die vorstandsmitglieder tatsächlich nur wenig 
über seine arbeit informiert und den austausch mit alter-
tumsfreunden in sachsen weitgehend unter verschluss ge-
halten zu haben. Gustav Klemm – sein nachfolger ab 1834, im 
vorstand der ersten, historischen sektion aber schon länger tä-
tig – schrieb, eberts geistige Kraft sei durch Krankheit gelähmt 
gewesen. der ausschuss habe ihn daher beauftragt, die schrif-
ten des vereins herauszurücken, was dieser aber nie tat.22 hie-
raus kann abgeleitet werden, dass es um die diskussionskultur 
nach der vereinsgründung nicht gut gestanden hatte, worauf 
die verschiedenen versuche wechselnder diskussionsgruppen 
hinweisen mögen.

15 Magirius 2001, S. 479; Magirius 1989, S. 53–54; Ermisch 1900, S. 10–14. 
Zu den eingesandten Materialien der ersten Jahre siehe Klemm 1835, 
S. VIII–XIV. S. a. Quandt 1831 (1), S. 3.

16 Klemm 1835, S. XIV; Ermisch 1900, S. 12–13. Zur Gründung der Privat-
versammlungen der historischen Sektion siehe die Dokumente vom 
1.11. und 8.12.1828 sowie die Sitzungsprotokolle ab März 1829 im Kon-
volut »Historische Zusammenkünfte auf der königlichen Bibliothek«, 
in: HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 9 (neu: 763), His-
torische Zusammenkünfte in der Königlichen Bibliothek: Protokolle, 
Vorträge, Notizen 1828–1832.

17 Ermisch 1900, S. 13; Klemm 1835, S. XV–XVI.
18 Prinz Johanns Antrag paraphrasiert in: Ermisch 1900, S. 14–15; Magirius 

1989, S. 53–54; Magirius 2001, S. 479–480. S. a. John 2001, S. 472.
19 Quandt 1831 (1), S. 3; Klemm 1835, S. XIV–XV.
20 Brief von Quandt an Unbekannt vom 26.10.1831, in: Berlin, SMB, Zent-

ralarchiv, Autographensammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gott-
lob von, fol. 9r–10r.

21 Quandt 1831 (1, S. 3. Ähnlich im Brief an Unbekannt vom 26.10.1831: 
»Wirklich haben sich unter der Leitung des Hofrath Ebert einige 
Freunde literarischer Alterthümer in stiller Thätigkeit mit Untersu-
chungen u Abhandlungen beschäfftigt u es sind von ihnen gewiß 
schätzbare Aufschlüße ihrer vaterländischen Geschichte zu hoffen.« 
Berlin, SMB, Zentralarchiv, Autographensammlung, Mappe 1133, 
Quandt, Johann Gottlob von, fol. 9v. Zu den zwischenmenschlichen 
Problemen s. a. Magirius 1989, S. 53–54; Ermisch 1900, S. 10–14.

22 Klemm 1835, S. XVII: »Eberts geistige Kraft [war] durch die langsam 
sich ausbildende Krankheit, der er gar bald ganz erliegen sollte, so ge-
lähmt, daß er wohl an eine ihm vom Ausschuß aufgetragene Heraus-
gabe der Schriften des Vereins öfter dachte, allein sie nicht ausführen 
konnte.«
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Mit gutem Beispiel voran: Quandts artistische 
Sektion

die neue, künstlerische sektion des altertumsvereins unter 
Quandts und hartmanns leitung schritt 1830 proaktiv zur sa-
che und bestimmte zuerst genauer ihre organisation: die drei 
auf zwei Jahre verpflichteten vorstandsmitglieder sollten sich 
um erforschung, bekanntmachung und erhaltung von denk-
mälern und altertümern der Kunst und deren Geschichte küm-
mern. der sekretär schrieb die Protokolle und Mitteilungen 
und führte Korrespondenz. die leiter der sektion organisier-
ten mindestens zwölf versammlungen pro Jahr, luden dazu im 
namen aller in das vereinslokal ein und erstatteten danach an-
hand des Protokolls dem Komitee des Gesamtvereins bericht. 
Zudem mussten alle Zeichnungen, berichte, Projektvorschläge 
dem königlichen direktor vorgelegt werden.23 Quandt formu-
lierte Grundsätze:

»1, daß nicht blos ein sammeln u aufzeichnen der im lande 
zerstreuten alterthümer der nächste Zweck, sondern die erhal-
tung derer, welche dem verderben entgegen gehen, das haupt-
sächlichste bestreben seÿn müsste.

2, daß man nicht eher beÿträge zu den Zwecken der alter-
thümer wird einsammeln können, bis dieser durch die that sein 
daseÿn verkündet u seine nützlichkeit bewährt hat.

3, daß man überhaupt keine jährlichen beiträge einsamm-
len u eine verbindlichkeit zur Mitgliedschaft jemand antragen 
solle, sondern daß der comite der künstlerischen abtheilung 
des  alter thums vereins, jeden zur ausführung eines nützlichen 
unternehmens für erhaltung eines Kunstdenkmals auffor-
dern dürfe, wer dazu sich geschickt u willfährig zeigt u daß nur 
beÿträge zu bestimmten Zwecken, eingesammlet werden sol-
len, von solchen, welche freÿwillig, so viel oder so wenig als 
es auch seÿ, dazu aus liebe zum vaterlande u zur Kunst gern 
beÿtragen wollen.

4, daß die namen derer, welche zur erhaltung eines Kunst-
werks edelmüthig beÿgetragen haben, dankbar öffentlich be-
kannt gemacht werden.

5, eine hauptsache ist, daß man bald zum Werke schreitet.«24

Zwar handelt es sich hier nicht um ein offizielles dokument, 
sondern nur um einen brief, doch zeigt sich darin, wie Quandt 
vorzugehen beabsichtigte. ähnlich wie im Kunstverein wurde 
er als Privatperson aktiv, trat aber im namen des vereins auf. 
diese vermischung der Kompetenzen, die im fall des Kunstver-
eins zum rücktritt führen sollte, war im altertumsverein sehr 
erfolgreich. Gemäß seinem letzten Punkt schritt der Kunst-
freund tatsächlich zur tat. ab 1831 traf sich seine sektion zu 
gesamthaft zehn sitzungen und erreichte beachtliches. hier-
über geben die Protokolle im sächsischen hauptstaatsarchiv 
auskunft. in der ersten Zusammenkunft, die Quandt im okto-
ber 1831 einberufen hatte, erläuterte er Kulturgüter in freiberg, 
chemnitz und annaberg, die er auf einer reise durch sachsen 
gesehen und als erhaltenswert eingestuft hatte. er wollte sich 
um Kunstinteressierte bemühen, die deren Konservierung fi-
nanziell unterstützen würden, so wie er es in seinen Grundsät-
zen formuliert hatte.25

Wie so oft trieb Quandt mit den Möglichkeiten seines 
reichtums die dinge selbstständig voran. noch im gleichen 
Jahr veröffentlichte er die Hinweisungen auf Kunstwerke aus 
der Vorzeit, die er den altertumsfreunden in sachsen widmete, 
und in denen er sich mit ebendieser reise zu den erhaltenswer-
ten Kulturgütern sachsens beschäftigte. den ertrag aus dem 
verkauf spendete er dem Königlich-sächsischen altertums-
verein.26 die schrift verdeutlicht zweierlei: einerseits erläuterte 
Quandt einleitend, was er von einem altertumsverein erwar-
tete, andererseits lässt sich zwischen den Zeilen deutlich le-
sen, dass er die bisherige arbeit als wenig wirksam einschätzte. 
der autor schrieb, er habe schon im Gründungsjahr 1825 eine 
reise durch sachsen vorgenommen, über die er im verein re-
chenschaft abgelegt habe. diese hatte keine resultate zur folge 
gehabt, so dass er den Zweck der Hinweisungen folgenderma-
ßen umschrieb: »[…] nachdem ich sie [die schrift] durch nach-
träge vermehrte, und unlängst wieder kleine reisen zu meiner 
belehrung unternahm, […] so ist sie vielleicht als ein leitfaden 
für künftige Wirksamkeit des vereins nicht ganz unnütz, und 
wie aus einem saamenkorn ein mächtiger baum erwächst, so 
kann eine kleine veranlassung die bedeutendsten, heilsamsten 

23 »Zwei Entwürfe zur Organisation der mit dem künstlerischen Theile 
beauftragten zweiten Section des Königl. Sächs. Alter thums=Vereins.« 
[1830], in: HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 12 (neu: 
781), Akten der II. Sektion, Entwurf zur Organisation und Protokolle 
1831–33. Weitere Punkte betreffen die Regelung von Stellvertretungen 
und die Legislatur der drei leitenden Mitglieder der II. Sektion, die 
sich auf zwei Jahre verpflichten. Zu den zwei Sektionen siehe Klemm 
1835, S. XI–X. S. a. Quandt 1831 (1), S. 3–4; Ermisch 1900, S. 15–16. 

24 Quandt an Unbekannt vom 26.10.1831, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, 
Autographensammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob von, 
fol. 10r–10v.

25 Protokoll der Sitzung der 2. Sektion des Sächsischen Altertumsvereins 

vom 25.10.1831, in: HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 12 
(neu: 781), Akten der II. Sektion, Entwurf zur Organisation und Proto-
kolle 1831–33, fol. 4–5. Hartmann bezweifelte, dass Quandt mit seiner 
Finanzierungsidee Erfolg haben würde.

26 Quandt 1831 (1), Titelblatt: »Den Alter thumsfreunden in Sachsen 
gewidmet von Quandt. Der Brutto-Ertrag ist für Zwecke des Alter-
thumsvereins bestimmt.« S. a. Protokoll der Sitzung der 2. Sektion des 
Sächsischen Altertumsvereins vom 10.12.1831, in: in: HStADD, 12508 
Sächsischer Altertumsverein, Nr. 12 (neu: 781), Akten der II. Sektion, 
Entwurf zur Organisation und Protokolle 1831–33, fol. 8–9; Ermisch 
1900, S. 12.
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folgen haben. […] blos den ersten anknüpfungspunkt fernerer 
thätigkeit zu geben, ist meine anspruchslose absicht.«27 sechs 
Jahre nach der vereinsgründung glaubte Quandt, den verein 
überhaupt erst zu aktivität anregen zu müssen.

deutlich wird in der einleitung auch, dass der altertums-
freund die vaterländischen Kulturgüter vor allem an ihrem ur-
sprünglichen ort erhalten wollte. dieser denkmalpflegerische 
Wesenszug seiner absichten verdeutlicht die erwartungen, die 
an diese vielerorts gegründeten altertumsvereine geknüpft wur-
den. dabei ging es nicht nur um die Konservierung von Kunst-
werken, sondern um die erhaltung der heimat und die förde-
rung einer patriotischen liebe, die sich in diesen altertümern 
manifestierte. schwärmerisch schrieb er: »das Gemüth bedarf 
immer eines symbols, und so knüpfte sich an die alten Wahrzei-
chen der städte, an die bemoosten thürme, die wir als Kinder 
schon in Morgenlicht und abendschein erglühn gesehn, an bil-
dern in Kirchen und rathhäusern, die wir bei feierlichen Gelegen-
heiten betrachtet, die vaterlandsliebe fester an, als an den todten 
buchstaben der Geschichte. diese uns liebgewordenen, ehr-
würdigen Gegenstände verwachsen mit dem heimathsgefühle 
und mit allen erinnerungen unsers lebens, deren scenischen 
hintergrund sie bilden […].«28 es sollte bei der arbeit des alter-
tumsvereins also nicht allein um ein historisches oder kulturelles 
interesse an der erhaltung von Kulturgütern gehen. vielmehr 
waren diese Kunstwerke Kulisse der heimat und der vaterlands-
liebe. Wenn Quandt vom »todten buchstaben der Geschichte« 
spricht, zeigt sich darin nicht nur eine Kritik an dem bibliothekar 
und vereinssekretär ebert, der im stillen Kämmerlein an seinen 
urkunden gearbeitet hatte, sondern auch an einer grundsätzli-
chen skepsis gegenüber der quellenkritischen Geschichte. Wie 
in einem nachfolgenden Kapitel zu seiner haltung zur historien-
malerei noch ausführlicher dargelegt werden wird, war Quandt 
überzeugt, dass Geschichte in der Gegenwart lebendig war und 
Kunst nicht allein als tor zur vergangenheit dienen durfte. sein 
Ziel war es, aus der Geschichte zu lernen und als gegenwärtiger 
Mensch nachhaltig in die Zukunft zu wirken. alte Kunstwerke 
waren hierfür vorbild, denn sie waren mit der Gesellschaft eng 
verbunden. die kunstvollen rathäuser als horte der Politik und 
die Kirchen als häuser der religion waren ihm beispiele und ide-
ale zugleich. Kunst, Gesellschaft und religion waren früher eine 
einheit. durch die erhaltung von altertümern und seine hoff-
nungen in die neuen errungenschaften der deutschen Kunst, wie 
sie die nazarener mit ihren freskenprojekten in rom, München 
oder berlin ausführen konnten, glaubte er diese einheit wieder 

herstellen zu können. indem alte und neue Kunstwerke an den 
orten, wo die Menschen lebten, zu sehen waren, konnten sie den 
Kunstsinn fördern. die vereine und Kunstfreunde spielten hier-
für eine wichtige rolle: »eine von allem eigennutz und fremd-
artigem interesse, dieses sey an sich noch so edel, freie, völlig 
reine liebe zu Kunstdenkmalen und ein aus liebe zum vaterland 
entspringender eifer, diese denkmale zu erhalten, wo auch sich 
solche finden mögen, ist gewiß in vielen lebendig, und diese Ge-
sinnungen zu wecken und zur that aufzufordern, ist der ächte 
Zweck eines regsamen alter thums-verein.«29

dieses denkmalpflegerische interesse an Kulturgütern 
der sächsischen vergangenheit fügt sich in ein seit dem späten 
18. Jahrhundert europaweit immer weiter verbreitetes bewusst-
sein für Geschichte, volk und nation ein. bauten wurden als 
denkmale einer vergangenen Zeit wahrgenommen, sie waren 
teil einer vaterländischen Kunst und vermittelten daher ver-
tiefte Kenntnisse über die Kultur des eigenen volkes. den nö-
tigen schub, sich auch praktisch um den schutz historischer 
bauten zu kümmern, erhielten solch frühe denkmalpflegerische 
ideen schließlich nach der befreiung von der napoleonischen 
besatzung. bereits die enteignungen kirchlicher institutionen 
und geistlicher fürstentümer im frankreich der revolutions-
jahre hatte vielerorts zu massiven Zerstörungen alter bauten, 
insbesondere von Kirchen und Klöstern, geführt. dieser revo-
lutionäre vandalismus bestärkte die franzosen in der erkennt-
nis, dass historische bausubstanz schutzbedürftig sei, wozu sie 
erst erschlossen und inventarisiert werden musste. in der folge 
wurden viele Kulturgüter zentral gesammelt und auf Museen, 
bibliotheken und archive verteilt, womit ein Zeichen gegen 
den kirchlichen und absolutistischen »despotismus« und für 
die französische republik gesetzt werden sollte.30 die französi-
sche erkenntnis der notwendigkeit eines Kulturgüterschutzes 
griff zwanzig Jahre später in wesentlich politischerer form auf 
deutschland über: nach napoleons niederlage von 1814 forder-
ten die deutschen ihre von frankreich zwischen 1794 und 1809 
in mehreren aktionen konfiszierten Kunstwerke zurück. die an-
fangs erfolglosen restitutionsbemühungen führten dazu, dass 
die ablehnung des französischen Kunstraubs mit einem patrioti-
schen bewusstsein für das eigene Kulturerbe und der damit ein-
hergehenden verantwortung der Gemeinschaft für dieses vater-
ländische erbe verwuchs.31 der sächsische altertumsverein und 
besonders Quandts initiative, ihn endlich nachhaltig zu aktivie-
ren, steht in dieser tradition. seine reisen durch das land und 
die analysen, was geschützt, gesichert und konserviert werden 

27 Quandt 1831 (1), S. 4.
28 Quandt 1831 (1), S. 6.
29 Quandt 1831 (1), S. 7–8. S. a. Quandt 1839 (1), S. 1–3.
30 Kat. Bonn 2010, S. 93; Jourdan 2009, S. 125–128; Huse 2006, S. 19–64, 

insb. 19–20, 62–64. S. a. Savoy 2011, S. 50–52; Falser 2008, S. 22–27; 
Schmidt-Burkhardt 2005, S. 65; Magirius 1989, S. 52.

31 Savoy 2011, S. 246–247.
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sollte, war in den anfängen des sächsischen Kulturgüterschutzes 
beispielhaft, wie seine Hinweisungen nachvollziehen lassen.

seine reise führte ihn zuerst ins erzgebirge, danach nach 
leipzig, weiteren Kulturgütern entlang nach Meißen, danach in 
die sächsische schweiz und schließlich in die oberlausitz.32 der 
Kunstkenner beschrieb bauten, Plastiken und Gemälde fast wie 
ein cicerone für altertumsfreunde. spezifisch ausgerichtet auf 
konkrete aktivitäten des altertumsvereins wies er auf verschie-
denste Maßnahmen hin: so forderte er beispielsweise von der 
goldenen Pforte und der tulpenkanzel des freiberger domes ge-
naue Zeichnungen und schlug vor, die figuren einer alten Kanzel, 
die in einer turmkammer abgestellt war, gesondert aufzubewah-
ren. für einige Gemälde und epitaphien in der annenkirche von 
annaberg schlug er restaurierungsmaßnahmen wie reinigun-
gen, firnisauffrischungen und retuschen vor. um auf optimale 
Mittel und gute fachleute zurückgreifen zu können, sollten diese 
bilder nach dresden transferiert werden. in der thomaskirche 
leipzig verlangte er die bessere Präsentation eines plastischen 
Meisterwerks. Zudem schlug er den historikern des altertums-
vereins vor, sich aufgrund eines angeblich florentinischen Ge-
mäldes der verkündigung Mariä mit der frage zu beschäftigen, 
wie der transalpine austausch zwischen leipzig und florenz 
denn vonstatten gegangen sei. für den Meißner dom regte er die 
herausgabe einer durch den altertumsverein finanzierten bau-
historischen schrift an. eine altardecke mit stickereien in Pirna 
sollte fachgerecht aufbewahrt werden.33 Quandts Hinweisungen 
beinhalteten zahlreiche vorschläge zur dokumentation, Konser-
vierung, erforschung und Präsentation von Kulturgütern.

Restaurierungsinitiativen in Zwickau und 
Annaberg

Gehäuft treten vorschläge für restaurierungsmaßnahmen vor. 
fast in jedem der besichtigten orte schlug Quandt Maßnah-
men vor. er brachte auch entsprechende Kenntnisse mit. in 

den 1820er Jahren hatte er sich für restaurierungsfragen in der 
Gemäldegalerie in dresden eingesetzt und die berufung des be-
rühmten restaurators Pietro Palmaroli für die erneuerung von 
raffaels Sixtinischer Madonna durchgesetzt.34 tatsächlich er-
wuchs dank dieses engagements die öffentlichkeitswirksamste 
aktion des altertumsvereins, die von Quandts artistischer sek-
tion initiiert wurde. dabei handelte es sich um die restaurie-
rung des altars von Michael Wolgemut in der Marienkirche in 
Zwickau (abb. 28). auf die notwendigkeit dieser arbeit hatte 
er in seiner schrift von 1831 hingewiesen: »in der Kirche zu un-
ser lieben frauen werden Kunstwerke von der höchsten Wich-
tigkeit für die Kunstgeschichte aufbewahrt.  […] es sind dieß 
die einzigen Werke des Michael Wohlgemuth, deren aechtheit 
nachgewiesen werden kann, und schon darum, abgesehen von 
ihrer eigenthümlichen schönheit, welche im ausdruck der Phy-
siognomien ruht, höchst wichtig, zumal da dieser Meister der 
Gründer der nürnberger schule, und dürers lehrer war.  […] 
diese trefflichen Gemälde befinden sich in einem üblen Zu-
stande, und bedürfen sehr der reinigung, weil sie von staub 
und rauch ganz bedeckt sind.«35 bereits im sommer des auf die 
Publikation der hinweisungen folgenden Jahres 1832 wurden 
die altartafeln nach dresden überführt.36 der Galerieinspektor 
Johann august renner nahm die restaurierung vor, die Quandt 
persönlich beaufsichtigte. danach wurden die tafeln während 
zweier tage in der Gewehrgalerie im residenzschloss dresden 
öffentlich ausgestellt. die restaurierung stieß auf viel positive 
resonanz.37 Prinz Johann, direktor des altertumsvereins, be-
auftragte nach seiner besichtigung der bilder Quandt, eine Pu-
blikation mit lithographierten abbildungen vorzubereiten.38 
der Kunstfreund fühlte sich in seinen hoffnungen bestätigt, 
den altertumsverein zu erneuter arbeit angeregt zu haben. so 
schrieb er an Goethe nach der restaurierung des Wolgemut- 
altars: »[…] allein ich habe doch schon die Wiederherstellung 
der bilder von Wohlgemuth in Zwickau ausgewirkt u wo ein 
anfang ist, kann ein fortgang gehofft werden.«39

32 Die Stationen der Reise waren Freiberg, Augustusburg, Chemnitz, 
Annaberg, Schneeberg, Zwickau, Leipzig, Rochlitz, Kloster-Zelle (Alt-
zella), Meißen, Pirna, Stolpen, Budissin (Bautzen), Zittau; Quandt 1831 
(1), S. 10–48.

33 Quandt 1831 (1), S. 11–12 (Freiberg), S. 20–26 (Annaberg), S. 35–38 (Leip-
zig), S. 41–42 (Meißen), S. 42–43 (Pirna).

34 Siehe Kap. Ordnung und Konservierung: Die Königlich-Sächsische 
Gemäldesammlung.

35 Quandt 1831 (1), S. 28–29. 
36 Siehe die Protokolle vom 22.6., 31.7. und 8.8.1832, in: HStADD, 12508 

Sächsischer Altertumsverein, Nr. 12 (neu: 781), Akten der II. Sektion, 
Entwurf zur Organisation und Protokolle 1831–33; Quandt 1839 (1), 
S. 1; Klemm 1835, S. XVII–XVIII; Magirius 1989, S. 53–54; Ermisch 1900, 
S. 16–17. Schölzel 2012, S. 195–196, 364–368 hat die Restaurierung des 
Altars anhand der Quellen genau aufgearbeitet. Die Überführung 
nach Dresden hätte eigentlich schon Ende 1831 stattfinden sollen, 

stieß aber auf Widerstand einiger Zwickauer. Trotz mehrerer Briefe 
Quandts ermöglichte erst die Vermittlung des Prinzen Johann die 
Restaurierung in Dresden.

37 Die Präsentation fand am 5./6.10.1832 statt. Protokoll vom 4.11.1832 in: 
HStADD, 12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 12 (neu: 781), Akten 
der II. Sektion, Entwurf zur Organisation und Protokolle 1831–33. Carl 
August Böttiger schrieb dem Bildhauer Christian Daniel Rauch in Berlin 
über die Bedeutung der Restaurierung. Brief vom 8.10.1832, in: Berlin, 
SMB, Zentralarchiv, Nachlass Rauch XI.3. Briefe von: Böttiger, 1822–1832.

38 Protokolle vom 4.11.1832 und 9.1.1833, in: HStADD, 12508 Sächsischer 
Altertumsverein, Nr. 12 (neu: 781), Akten der II. Sektion, Entwurf zur 
Organisation und Protokolle 1831–33. Angeblich hat Prinz Johann die 
Restaurierung aus eigenen Mitteln mitfinanziert. Siehe John 2001, 
S. 472.

39 Brief von Quandt an Goethe vom 8.12.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 150.
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der erfolg der restaurierung des Zwickauer Wolgemut-
altars durch den altertumsverein bleibt bis heute mit Quandts 
beharrlichem engagement verbunden. eine vergessene, für die 
lokale Kunstgeschichte aber nicht weniger interessante aktion 
fand zeitgleich statt. sie gibt tiefen einblick in Quandts umgang 
mit dingen, die ihm wichtig waren. ende oktober 1831 schrieb 
er an einen namentlich nicht bekannten Mann, möglicherweise 
einen Pfarrer der annenkirche in annaberg. darin fragte er, ob 
ein zerbrochenes flachrelief-Medaillon mit einer christusdar-
stellung zur reparatur und ein kleiner flügelaltar, der in der 
sakristei aufbewahrt würde, zur reinigung und auffrischung 
nach dresden gesandt werden könnten. Quandt mutmaßte, 
dass es sich bei dem altar um ein importiertes, niederländisches 
Kunstwerk aus der schule des Jan van eyck handelte. er beab-
sichtigte, die Kosten für transport und restaurierung zu über-
nehmen, wollte die aktion aber als auftrag des altertumsver-
eins verstanden wissen. Zugleich bot er an, selber eine Kaution 
zu hinterlegen, sollten die Zuständigen der annenkirche dem 
angebot kritisch gegenüberstehen.40

Quandts anfrage war erfolgreich. der altar wurde nach 
dresden geschickt und gereinigt. vier Monate später, am 13. fe-
bruar 1832, stand er wieder am alten standort in annaberg. 
darüber informierte Quandt seinen Korrespondenten: »ew. 
hochwürden habe die ehre beÿgehend durch den gewöhn-
lichen annaberger boten, den kleinen flügelaltar, welcher der 
Kirche zu annaberg gehört, zurück zu schicken. nach glück-
lichem empfange, dieses schätzbaren alter thums, ersuche ich 
ew. hochwürden, mir eine kleine bescheinigung gütigst zu ge-
ben, daß ich dieses Kunstwerk richtig wieder abgeliefert habe. 
es ist mit diesem Gemälde nur das nöthige vorgenommen 
worden, denn eine zu weit getriebene reinigung alter bilder, ist 
nicht ohne Gefahr u raubt ihnen immer den eigenthümlichen 

schmalz der farben, den ihnen die Zeit giebt. Zu gegenwärti-
gem Zustande ist doch nun alles wieder an diesem bilde zu er-
kennen u wird sich viele Jahrhunderte erhalten, wenn es nicht 
muthwillig oder unvorsichtig zerstört wird.«41

bei dem flügelaltar handelt es sich um ein hausaltärchen 
mit der nachtdarstellung der Geburt christi im hauptbild und 
einer verkündigungsszene auf den flügelinnenseiten sowie 
zwei heiligen auf den außenflügeln (abb. 29). es befindet sich 
noch heute in der annaberger stadtkirche. das nächtliche Ge-
burtsmotiv wird gemeinhin auf eine verschollene darstellung 
des hugo van der Goes zurückgeführt. es war sehr beliebt und 
wurde vielfach wiederholt. seit der Mitte des 20. Jahrhunderts 
wurde es dem estnisch-flämischen Maler Michiel sittow zuge-
schrieben. dies wurde jüngst durch Matthias Weniger abge-
lehnt. in seiner studie mutmaßt er, dass die Geburt christi als 
nachtmotiv wohl nicht von einem Künstler alleine erfunden 
worden sei, da es auch bei hans Memling ähnliche interpreta-
tionen gebe. da die darstellung aber weit verbreitet war, ordnet 
er das Kunstwerk aus stilistischen Gründen einer nicht näher 
definierten nordwestdeutschen schule zu.42 so reiht sich der 
kleine annaberger flügelaltar, den Quandt 1831/32 in dresden 
restaurieren ließ, in eine tradition nächtlicher darstellungen 
der Geburt christi ein und ist, wenn auch in der Zuschreibung 
unsicher, zeitlich dem frühen 16. Jahrhundert zuzuordnen.

von interesse ist nun, dass der Kunstkenner den altar 
grundsätzlich korrekt einordnete.43 Quandt nannte in seinem 
zweiten brief nicht mehr Jan van eyck als mögliches vorbild, 
sondern hans Memling: »Wenn man es nicht gerade zu streng 
mit der angabe des Meisters nimmt, so könnte man dieses Ge-
mälde wohl dem Memling zuschreiben, welcher in dieser art 
und Weise malte.«44 damit lag er zwar nicht richtig, wie er ja sel-
ber ironisch-zweifelnd formulierte, dennoch aber auf der rich-

40 »[…] Um nun einen Anfang zu machen, so würde ich ganz ergebenst 
bitten, die Bruststücke jener Medaillons an mich einzusenden, wel-
ches vor Jahr u Tag der Küster der Hauptkirche zu Annaberg fallen 
ließ, wobeÿ es zerbrach. Es war in Erz gegossen u stellte einen Kranz 
vor, in dessen Mitte Christus in Basrelief abgebildet war. In dem Kran-
ze waren die Bilder der Evangelisten eingeflochten. Diese Bruststücke 
sollen hier sorgfältig zusammen gesetzt u dies schöne Kunstwerk der 
Kirche in bestmöglichem Stande, von dem Alter thumsverein zurück 
gegeben werden. Ferner befindet sich in der Sacristeÿ der Hauptkir-
che zu Annaberg ein kleiner Hausaltar mit zweÿ Flügelthüren, auf 
welchem die Geburt Christi u einige Heilige dargestellt sind. Er ist aus 
der Eÿkschen Schule u ein sehr kostbares Kunstwerk, welches sehr er-
blindet ist u einer sorgfältigen Reinigung bedarf. Auch diesen will ich 
auf meine Kosten, jedoch in Namen des Alter thumsvereins, sorgfältig 
reinigen laßen u die Kirche soll ihn wieder erhalten. Sollten die Kir-
chenvorsteher Bedenken tragen, dem Alter thumsverein diese Kunst-
werke anzuvertrauen, so bin ich erböthig eine dem Werthe dieser 
Gegenstände angemessene Caution in baarem Gelde zu stellen. Ew 
Hochwürden wage ich daher um baldige Auswirkung der Einsendung 
dieser Gegenstände und um baldige Zusendung selbst, ergebenst zu 
bitten. Nur muß ich bemerken, daß der kleine Altar in ein besonders 

Kistchen eingepackt werden muß, weil wenn er mit den Metallstücken 
der Medaillons zusammengepackt würde, eines das andere leicht 
noch mehr beschädigen könnte. Ew Hochwürden verzeihe gewiß 
um der guten Sache willen, die Mühe die ich demselben verursache, 
welche von dem königlichen Alter thumsverein auf das dankbarste 
anerkannt wird u in dem ich auf eine baldige geneigte Antwort hoffe 
verharre mit größter Verehrung Ew Hochwürden aller ergebenster 
Diener Johann Gottlob von Quandt.« Brief von Quandt an Unbekannt 
vom 26.10.1831, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Autographensammlung, 
Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob von, fol. 11r–12r.

41 Brief von Quandt an Unbekannt vom 13.2.1832, in: Berlin, SMB, Zent-
ralarchiv, Autographensammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gott-
lob von, fol. 13r–13v.

42 Weniger 2011, S. 121–124, Kat. N35. 
43 Weniger 2011, S. 121. Dies ein Jahrzehnt früher als der Berliner Kunst-

historiker Gustav Friedrich Waagen, der laut Weniger 1843 über das 
Altärchen berichtete.

44 Brief von Quandt an Unbekannt vom 13.2.1832, in: Berlin, SMB, Zent-
ralarchiv, Autographensammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gott-
lob von, fol. 14r.
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29 Nordwestdeutsch, Anbetung des Kindes bei Nacht, 1. Hf. 16. Jh., Annaberg, Evangelisch-lutherische Kirchengemeinde St. Annen
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tigen spur, wie die heutige forschungsdiskussion zeigt. Quandt 
als Kenner der frühneuzeitlichen Malerei des nordens ist damit 
nicht zu unterschätzen, wie auch seine Jahre vor aloys hirt vor-
geschlagene Zuschreibung des flügelaltärchens in der dresde-
ner Gemäldegalerie an Jan van eyck gezeigt hat  – nur dass er 
hinter den bekannteren namen eines hirt oder Waagen etwas 
in vergessenheit geraten ist.45

entgegen Quandts hoffnungen brachte der sächsische 
altertumsverein nach der annaberger und Zwickauer restau-
rierungsaktion vorerst nicht mehr viel zustande. 1834 wurde 
wegen Kündigung der Zwinger-räume die sammlung des ver-
eins auf die Königliche bibliothek, die Porzellansammlung, das 
historische Museum, das Grüne Gewölbe und das staatsarchiv 
verteilt. damit schien der verein kurz vor der auflösung zu ste-
hen. im selben Jahr konstituierte sich ein bürgerlicher »verein 
der sächsischen alterthümer«. diese initiative gab der königli-
chen institution erneut etwas aufwind. 1835 schrieb der neue 
sekretär Gustav Klemm das erste heft der Mittheilungen des 
Königl. Sächs. Vereins für Erforschung und Erhaltung der vater-
ländischen Alterthümer. darin erwähnte er eine erneute anre-
gung zur reorganisation und aktivierung des altertumsvereins 
durch Prinz Johann. es sollten lokalvereine gebildet werden, 
um die untersuchung und erhaltung der altertümer besser 
koordinieren zu können. Zwar war dieser idee kein erfolg be-

schieden, doch führte sie zu regelmäßigen versammlungen. 
1837 schließlich wurde die bürgerliche initiative mit dem könig-
lichen verein zusammengeführt. von da an ging es aufwärts.46

doch für diese wechselvollen Jahre fehlen hinweise auf eine 
Mitarbeit Quandts. Weder im neu gegründeten bürgerlichen 
noch im königlichen altertumsverein schien er sich nach 1833 
noch betätigt zu haben. ein indirektes resultat seiner tätigkeit 
scheint es noch gewesen zu sein, ab 1832 die reorganisation der 
rüstkammer unter einbindung der aufgelösten Kunstkammer 
in einem der Zwingerpalais vorzunehmen. Ganz im sinne der 
erhaltung sächsischer altertümer benannte er es neu »histori-
sches Museum« und verstand es in gewissem sinn als Museum 
für das vaterland und als bildungsinstitution. Zwar wurde 1839 
noch sein Kommentar zu den lithographien der Zwickauer 
altartafeln veröffentlicht.47 dazwischen gibt es jedoch keine 
Quellen über weitere aktivitäten. Warum er letztlich nichts 
mehr zum verein beitrug, kann nicht nachvollzogen werden. 
der Kauf des rittergutes in dittersbach 1830, der ihm viele ver-
walterische, künstlerische und bauliche arbeiten auferlegte, 
mochte einer der Gründe gewesen sein. seine erfahrungen im 
sächsischen Kunstverein, den er 1828 bis 1833 leitete, und die 
träge arbeit im altertumsverein, die trotz seiner wohlgemein-
ten Hinweisungen und den erfolgen in Zwickau und annaberg 
unmittelbar nicht besser wurde, waren wohl weitere faktoren.

45 Quandt schrieb den Dresdener Flügelaltar bereits 1816 van Eyck zu, 
immerhin im beliebten Journal des Luxus und der Moden; siehe 
Quandt 1816 (1), S. 836. Offiziell wird die Erstzuschreibung heute Aloys 
Hirt im Jahr 1830 attestiert. S. a. Neidhardt 2017, S. 351–352.

46 Magirius 2001, S. 480; Magirius 1989, S. 54–55; Ermisch 1900, S. 18–20; 
Klemm 1835, S. XIX–XXIV.

47 Quandt 1839 (1), S. 1–14.



30 Georg Friedrich Kersting, Faust im Studierzimmer, 1829, Öl auf Leinwand, 68 × 53 cm, Berlin, Privatbesitz
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nur wenige Jahre nach der Gründung des Königlich-sächsi-
schen altertumsvereins war Johann Gottlob von Quandt maß-
geblich am aufbau des sächsischen Kunstvereins beteiligt, des-
sen erster vorsitzender er von 1828 bis 1833 war. ein wichtiger 
faktor für die Kunstvereinsgründungen in deutschland waren 
oftmals private initiativen gebildeter bürger, die sich bei priva-
ten Zusammenkünften zu Gesprächen über Kunst trafen.1 sol-
che hatte auch Quandt in seinem haus organisiert. hier ging 
es in erster linie um die betrachtung von Kupferstichen nach 
Werken alter Meister. Gleichzeitig wurden aktuelle fragen der 
Kunst diskutiert.2 Wie schon im altertumsverein engagierte 
sich Quandt schon früh bei neuen initiativen. er erhoffte sich 
dadurch eine positive ausstrahlung der Künste auf die Ge-
sellschaft. dabei setzte er besondere hoffnungen in die zeit-
genössische historienmalerei, die er gezielt zu stärken suchte 
(abb. 30). der Kunstverein sollte ihm dabei helfen.

Die Gründung des Sächsischen Kunstvereins

erste ideen zu einem sächsischen Kunstverein waren von leip-
zig ausgegangen.3 ein Zirkel von Kunstfreunden, zu denen auch 
der in leipzig geborene Quandt gehörte, versuchte dort zwi-
schen 1824 und 1826 einen Kunstverein zu gründen. es han-

delte sich dabei um die erste bürgerliche initiative für einen 
sächsischen Kunstverein. Quandt lebte zwar schon seit einigen 
Jahren in dresden, verkehrte aber noch gelegentlich in leip-
zig und ging verschiedenen Geschäften nach. dazu gehörten 
die sitzungen der Kunstfreunde. diese forderten statuten aus 
München und berlin an, entwarfen nach diesen vorbildern ein 
reglement und schlugen vor, dass gleichberechtigte ableger in 
leipzig und dresden geschaffen würden.4 danach suchte man 
die unterstützung des Königs und der entsprechenden behör-
den in dresden. Quandt war Mitunterzeichner dieses anlie-
gens.5

der Gründungsversuch fiel in dresden durch. Wahrschein-
lich war man sich am ort der königlichen regierung, der kö-
niglichen akademie der bildenden Künste und der königlichen 
sammlungen bewusst, dass ein Kunstverein nicht in der Provinz 
entstehen konnte.6 der Generaldirektor der Kunstakademie, 
heinrich vitzthum von eckstätt, trieb ab 1826 die Gründung 
eines sächsischen Kunstvereins in dresden voran. er sammelte 
die statuten bereits gegründeter vereine und trat dem Preus-
sischen Kunstverein in berlin bei. vorbild für seine entwürfe 
waren die berliner statuten. dementsprechend standen sie der 
akademie nahe, aus deren ausstellungen die Kunstwerke für 
den verein hauptsächlich gewonnen werden sollten.7 in einer 
ersten einladung zur Gründung des Kunstvereins formulierte 

1 Bertsch 2009, S. 565–572; Hempel 2008, S. 55–68, bes. S. 66; Schmitz 
2001, S. 30–38.

2 Quandt 1826 (1), S. V–VI: »Mehrere Kunstfreunde sammelten sich all-
wöchentlich an einem bestimmten Tage. Gemeinsame Neigung mach-
te Angelegenheiten der Kunst gewöhnlich zu den vorherrschenden 
Gegenständen des Gesprächs […]. So fand sich Stoff zu schriftlicher 
Entwickelung in ruhigen, einsamen Stunden; denn erst durch das 
Niederschreiben wird man sich seiner Gedanken recht klar bewußt. 
Auf diese Weise sind folgende kleine Abhandlungen über Verbesse-
rungen von Kunstakademien, über die Stellung der bildenden Künste 
zum Staate und mehrere andere hier noch nicht mitgetheilte entstan-
den […].« S. a. Bertsch 2009, S. 568–572; Bemmann 1925, S. 36.

3 Rüfenacht 2016, S. 92. Zu den Bemühungen um einen Leipziger Kunst-
verein und Quandts Unterstützung bei der Gründung eines solchen 
vgl. ebd., S. 91–98.

4 Quandt verwies auf die organisatorischen Schwierigkeiten, einen 
»doppelten Verein« zu bilden. In der Folge fokussierte man auf Leip-
zig als Vereinsort. Protokoll vom 22.10.1824 über die Gründung eines 
sächsischen Kunstvereins in Leipzig, in: Leipzig, MdbK, Kunst-1. Die 
Bildung eines Vereins der Kunstfreunde in Leipzig [betr.] (Kunstverein – 
Sonnabend-Gesellschaft), 1824–1826, fol. 16r. S. a. Hommel 2000, S. 119.

5 Brief von Veit Schnorr von Carolsfeld, Direktor der Leipziger Kunstaka-
demie und Mitinitiator des Leipziger Vereins, an Heinrich Vitzthum 
von Eckstätt vom 3.2.1826 und »Einladung zur Theilnahme an einem 
Vereine der Freunde der bildenden Kunst in Leipzig zur Förderung 
dieser Kunst im sächsischen Vaterlande durch lebende, zunächst säch-
sische Künstler«, in: HStADD, 11126 Kunstakademie, Nr. 96, fol. 5r–10v. 
Die Entwürfe zu der Einladung, in: MdbK, Kunst – 1. Die Bildung eines 
Vereines der Kunstfreunde in Leipzig [betr.] (Kunstverein – Sonnabend-
Gesellschaft), 1824–1826, fol. 30r–45v. S. a. Bertsch 2009, S. 572; Briel 
1987 (1), S. 16.

6 Anonym, »Plan zu einer immerwährenden Kunstausstellung« mit Sta-
tutenentwurf, in: KB 1826, Nr. 18, S. 71: »Ein solcher verunglückter Plan 
ist der für einen gewissen Ort entworfene nachfolgende, der sich der 
freundlichen Billigung der höchsten Behörden erfreute, aber an Ort 
und Stelle, da er den gewöhnlichen Geschäftsgang nehmen mußte, 
scheiterte.«

7 In den Akten zur Gründung des Kunstvereins liegen die Statuten des 
Leipziger Vereinsentwurfs, in: KB 1826, Nr. 18, S. 71–72 sowie die Sta-
tuten des Hamburger, Münchner und Preussischen Kunstvereins in 
Berlin. HStADD, 11126 Kunstakademie, Nr. 96, fol. 16r–19v. S. a. Briel 1987 
(2), S. 14–15.

höhere aufGaben: 
der sächsische Kunstverein



H Ö H E R E  A U F G A B E N :  D E R  S Ä C H S I S C H E  K U N S T V E R E I N76

vitzthum die Ziele. der verein sollte zu mehr bestellungen füh-
ren und den Künstlern die Möglichkeit bieten, größere Kunst-
werke zu vollenden, damit sie ihr talent und ihre Phantasie ent-
falten konnten.8

spätestens ab august 1827 nahm Quandt an den vorbe-
reitenden sitzungen teil. die statutenentwürfe sahen Kunst-
freunde und Künstler im vereinsvorstand vor.9 dass das dres-
dener bürgertum die initiative unterstützte, zeigt sich am so 
genannten Gründungstag des sächsischen Kunstvereins. Zum 
300. todestag albrecht dürers am 7. april 1828, der, inspiriert 
vom nürnberger Jubelfest, in dresden von zahlreichen bürgern 
feierlich begangen wurde, rief carl august böttiger im namen 
der Kunstfreunde zur stiftung des vereins auf.10 Zum Künstler-
fest hatten zahlreiche leute beiträge geleistet und 116 Personen 
saßen in der Gaststätte »stadt Wien«, direkt neben Quandts 
haus an der Klostergasse in dresden-neustadt. carl vogel von 
vogelstein hatte Porträts von dürer gemalt, der architekt Jo-
seph thürmer eine ansicht nürnbergs, ranken und verzierun-
gen für den festsaal entworfen. in Kästen und an den Wänden 
wurden originale handschriften, Zeichnungen und Gemälde 
dürers aus den königlichen sammlungen präsentiert. Quandt 
hatte 104 gerahmte Kupferstiche ausgeliehen, die ebenfalls prä-
sentiert wurden. den denkwürdigen anlass beging man mit 
zahlreichen reden, Gesängen und versen, die im Spruch- und 
Liederkranz zum Albrecht Dürer’s-Feste publiziert wurden.11 
Während der feier trat carl august böttiger zweimal auf und 
sprach über den Kunstverein. danach wurden unterschriften-
listen herumgereicht, die von 76  teilnehmern unterzeichnet 
wurden. Gleichzeitig wurde Quandt als vorsitzender des ver-
eins aufgestellt, was mit großem applaus quittiert wurde. er 
selber war wegen des doppelten beinbruchs, den er sich ende 
1827 nach einem sturz über zwei stockwerke auf einer baustelle 
in leipzig zugezogen hatte, nicht anwesend. die nachricht sei-
ner Wahl zum vorstand überbrachte ihm eine delegation von 
Kunstfreunden und Künstlern direkt vom fest in sein benach-
bartes Wohnhaus. darauf sprach man zu ehren des abwesen-
den drei Gedichte und prostete ihm zu.12

Quandt blieb dem Projekt gegenüber erst skeptisch und 
glaubte nicht richtig, dass der verein auf interesse stoßen würde. 
»Meine ernennung zum vorstand des vereins, welche mehr 
das Werk einer augenblicklichen günstigen stimmung als der 
ueber legung mir zu seyn schien, wollte ich ersterer nicht ver-
danken«, schrieb er seinem freund friedrich rochlitz in leip-
zig. er berief die Mitglieder zu einer versammlung zusammen, 
die seine Wahl formell bestätigte. daraufhin wurden die endgül-
tigen statuten festgelegt. Quandt setzte sich für das erste Jahr 
noch bescheidene Ziele. er wollte so viele Mitglieder gewinnen, 
dass zwei bis drei Kunstwerke angekauft werden könnten: »Was 
für jetzt die hauptsache mir scheint, ist; daß junge Künstler auf-
gemuntert und Kunstfreunde auf talentvolle Jünglinge aufmerk-
sam gemacht werden. die Welt urtheilt nun einmal nach schein 
u nach vorurtheilen u daher verschafft es einem Künstler einen 
rühmlichern namen wenn es von ihm heißt, daß sein Werk ein 
Kunstverein kaufte, als wenn er es an einen Privatmann verkauft 
hat u wäre dieser auch der größte Kunstkenner.«13

die entwicklung lief indes sehr erfreulich und die Mitglie-
derzahlen stiegen rasant an. Quandt vermutete, dass die um-
stände ideal waren: »Wie [der Kunstverein] sich auf einmal, 
gleichsam wie ein Meteor in der luft, erzeugt hat, nachdem 
mehrere überlegte Plane dieser art unausgeführt geblieben 
sind, wahrscheinlich weil die frühern veranstaltungen in der 
absicht einzelner lag, diesmal aber die elemente in vielen la-
gen, welche nur einer erregung bedurften und eines Mittel-
punkts um als Glieder sich aneinander anzuschließen und wie 
das wuchs, ist wirklich wunderbar und überraschend. es ist er-
staunlich daß in einem lande, in welchem zur erweckung des 
Kunstsinns von seiten des Königs während einer langen re-
gierung nicht eben viel gethan worden war, in kurzer Zeit  […] 
180 Personen beytragen, bey welchen man wahre theilnahme 
an der sache selbst voraussetzen darf, weil dieser verein kein 
von oben herab eingesetzter, sondern freiwill[ig] gebildeter 
ist.«14 tatsächlich beteiligte sich auch König anton, der den 1827 
verstorbenen und von Quandt kritisierten friedrich august  i. 
abgelöst hatte, mit einem jährlichen beitrag über 500 taler zur 

8 Heinrich Vitzthum von Eckstätt, Einladung zum Beÿtritt zu einem 
zu errichtenden Verein der Freunde bildender Künste in Sachsen, 
1826: »Selbst den ausgezeichnetern Künstlern fehlt es nicht selten an 
Bestellungen für größere Arbeiten, und sie werden alsdann vielleicht 
zu  lange auf solche beschränkt, welche ihnen und ihrem Streben die 
eigentliche Befriedigung nicht gewähren, und welche, anstatt das 
Talent und die Phantasie zu immer neuer Thätigkeit anzuregen, beÿdes 
vielmehr, zum Nachtheil der Kunst einschläfern.« HStADD, 11126 
Kunstakademie, Nr. 96, fol. 61r–v, ebenso die Einladung vom 19.3.1827, 
ebd., fol. 109v. 

9 Einladung zu einer Besprechung, u. a. an Quandt vom 10.8.1827, in: 
HStADD, 11126 Kunstakademie, Nr. 96, fol. 101r–v. S. a. Briel 1987 (2), 
S. 27, Anm. 20.

10 Kovalevski 2010, S. 4; Schmidt-Funke 2006, S. 63; Schmitz/Strobel 2001, 

S. XVIII–XIX; Briel 1987 (2), S. 15. Zu den öfters begangenen deutschen 
Dürer-Festen siehe Thimann 2015, S. 24–27.

11 Dürerfest 1828, S. 1–3. »Der treffliche Kunstfreund Hr. v. Quandt hatte 
104 in 20 großen Bildrahmen verständig zusammengeordnete echte 
Kupferstiche Dürers beigesteuert, also fast alles, was die genauesten 
Verzeichnisse unter Dürers Monogramm aufzuführen vermögen, in 
erwählten Abdrücken.«

12 Dürerfest 1828, S. 32–39; Zur Wahl während seiner Genesung siehe 
Brief von Quandt an Friedrich Rochlitz vom 4.6.1828, in: Schmitz/Stro-
bel 2001, S. 26–28. S.a Schmidt-Funke 2006, S. 63–64.

13 Brief von Quandt an Rochlitz, vom 4.6.1828, in: Schmitz/Strobel 2001 
S. 27–28.

14 Brief von Quandt an Johann Heinrich Meyer vom 28.10.1828, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 32.
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finanziellen stabilisierung des jungen vereins.15 Mit viel verve 
verschrieb sich der verein der förderung sächsischer Kunst 
und Künstler, wie es das erste statut verlangte.16 vorsitzender 
und Komitee trugen hierfür eine große verantwortung, da nur 
sie die ankäufe steuerten. die Mitglieder erhielten je nach an-
zahl gezeichneter aktien zu fünf taler lose für die jährliche 
verteilung der angekauften Kunstwerke und wählten das Komi-
tee an einer der zwei um Weihnachten und ostern anberaum-
ten Generalversammlungen.17

unter der förderung der Künstler verstand Quandt explizit 
nicht die materielle förderung in dem sinn, als Künstler durch 
verkäufe an den verein ihren lebensunterhalt besser finanzie-
ren konnten. vielmehr wollte der vorsitzende sie zu gehaltvollen 
und großen Werken anregen, die keinen guten absatz fanden, 
wie er immer wieder betonte. dies waren vor allem historienge-
mälde. entsprechend zog er über das erste Jahr bilanz: »Wir hät-
ten gewünscht, im historischen fache der Malerei, Gemälde von 
höherem Werth zu finden, allein es bot sich hierzu keine Gele-
genheit dar, und wir müssen hoffen, daß die Künstler durch den 
verein zu höheren aufgaben ermuthigt werden. auch können 
wir die bemerkung nicht verbergen, daß die bilder von histori-
schen Gegenständen, welche sich etwa noch fanden, nur kleine 
figuren enthielten, an welchen sich weder der Zeichner bewäh-
ren, noch die innere geistige bildungskraft in ihrer ganzen fülle 
entfalten und verkünden kann: denn es erfordert eine figur von 
etwa zwei drittheil lebensgröße eine weit vollständigere Kennt-
nis der formen, als eine kaum einen fuß große, und es kann sich 
der Künstler durch eine composition von nur wenig größern fi-
guren mehr, als durch ein bild von vielen kleinen figuren beur-
kunden.« das fazit des Gründungsjahres war also durchzogen. 
einerseits war Quandt von den Motivinhalten nicht überzeugt, 
andererseits machte er technische Probleme aus.18

Streitfragen: Preisaufgaben und Vereinsaufträge

da bereits nach dem ersten Jahr ein Überschuss in der Kasse 
blieb, entbrannte eine diskussion um die frage, ob der verein 
Preisaufgaben ausschreiben sollte. diese waren bis dahin nicht 
vorgesehen.19 in Wettbewerben sollten Künstler zu einem vor-
gegebenen bildgegenstand entwürfe einreichen. der sieger 
erhielt einen Preis. vorbild waren die Preisaufgaben Goethes 
und Johann heinrich Meyers zu themen der griechischen My-
thologie in Weimar zwischen 1799 und 1805, deren eingaben in 
den Propyläen öffentlich diskutiert worden waren, sowie neu-
ere versuche in verschiedenen deutschen städten.20 antreiber 
der diskussion war der archäologe und Mitglied des vereinsko-
mitees carl august böttiger. er kannte die Weimarer Preisauf-
gaben noch aus eigener erfahrung, stand aber gar nicht in der 
Gunst Goethes, weil er als boshafter rezensent eines Goethe-
theaters und der ergebnisse der Preisaufgaben von 1802 galt. 
letztere hatten einen handfesten skandal hervorgerufen.21 
umso pikanter ist es, dass Quandt, der wissen musste, dass böt-
tiger aufgrund seiner Missgunst Weimar verlassen hatte, Goe-
the auf die Preisaufgaben ansprach und um einen erfahrungs-
bericht bat.22 Goethe, erst wenige Wochen zuvor als vermittler 
der Weimarer Kunstfreunde dem sächsischen Kunstverein als 
Mitglied beigetreten und mit Quandt in Kontakt, erbat sich et-
was Zeit für eine ausführliche antwort. er betonte, man solle 
vorsichtig sein und im Jahr 1829 damit noch zuwarten.23

die diskussionen im verein kamen vorerst zu keinem er-
gebnis, so dass Quandt einen aufsatz druckte und an die Mit-
glieder verteilte, worin er sich gegen eine einführung von Preis-
aufgaben aussprach.24 er glaubte, dadurch die eigenständigkeit 
künstlerischer ideen zu unterlaufen. vielmehr wollte er die 
Künstler anregen, sich zu bilden. der Kunstverein sollte ihnen 

15 Die Zusage des Königs erfolgte am 15.10.1828, in: HStADD, 11126 Kunst-
akademie, Nr. 96, fol. 140r.

16 Erste Statuten vom 14.5.1828, in: HStADD, 11126 Kunstakademie, Nr. 96, 
fol. 133r–134v.

17 Zusammenfassung der Statuten bei Kovalevski 2010, S. 5–6. Zur Or-
ganisationsstruktur der Kunstvereine und Verlosungen siehe Schmitz 
2001, S. 52–57, 272–288.

18 Unter den acht verlosten Ankäufen des Jahres 1828 befand sich nur 
eine kleine Historie von Carl Gottlieb Peschel, Rebecca und Elieser. 
Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins für das Jahr 1828, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 124v. Köhler 2002, 
S. 23. S. a. Kovalevski 2010, S. 20, Kat. Nr. B–C 2.

19 Siehe dazu den Brief von Quandt an Johann Heinrich Meyer vom 
28.10.1828, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 33: »Noch erlauben Sie mir eine 
Erklärung darüber zu geben, warum in den Statuten des Kunstvereins 
keine Preisaufgaben erwähnt werden […]. Unsere Gründe sind aber 
diese; daß wir auf keine Weise den Strebungen der Künstler durch 
Aufgaben eine Richtung geben, sondern eines jeden Anlagen und 
Neigungen wollten frey walten laßen. […] Daher suchen wir ebenso 
sehr ja fast mehr noch auf das Publicum als auf die Künstler zu wir-

ken, indem wir uns bestreben jenem Liebe u Theilnahme zur Kunst 
einzuflößen.«

20 Klauss 2001, S. 187–200. S. a. Briel 1987b, S. 22–23.
21 Schmidt-Funke 2006, S. 150–152. Über Böttigers Unbeliebtheit in Wei-

mar siehe ebd., S. 78–84; Klauss 2001, S. 196, der Kontext des Eklats 
S. 190–197.

22 Brief von Quandt an Goethe vom 6.12.1828, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 43: »Wenn Ew Excellenz uns über diesen Gegenstand belehren wol-
len, so würde dies ein unschätzbarer Beweiß Hoch Dero Wohlwollens 
seyn, doch bin ich nicht so kühn darum zu bitten und wage kaum es 
zu hoffen.« S. a. Schmidt-Funke 2006, S. 152–154.

23 Goethe an Quandt am 10.12.1828: »Was die Veranstaltung von Preis-
aufgaben betrifft, so bitte damit vorsichtig zu Werke zu gehen, und 
allenfalls das nächste Jahr damit noch inne zu halten.« Schmitz/
Strobel 2001, S. 44. Laut Schmidt-Funke 2006, S. 153 wusste Goethe zu 
diesem Zeitpunkt noch nicht, dass Böttiger hinter der Propagierung 
der Preisaufgaben stand.

24 Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins für das Jahr 1828, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, 125r. S. a. Brief von 
Quandt an Goethe vom 2.3.1829, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 49.
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dabei anleitend zur seite stehen und nicht durch finanzielle för-
dermittel unter die arme greifen. Zudem wollte Quandt ver-
meiden, durch die Wettbewerbe falschen ehrgeiz zu fördern 
statt wahres streben nach Kunst. er sah die Preisaufgaben dem-
nach nicht als chance, historiengemälde zu fördern, sondern 
wollte durch bildung Künstler und Publikum dazu bringen, die 
guten Gemälde schätzen zu lernen.25 böttiger reagierte mit ei-
ner Gegenschrift im Artistischen Notizenblatt. er glaubte, mit 
Preisaufgaben die vielfältigen darstellungsmöglichkeiten ge-
gebener themen zu vermitteln, gegen die unentschlossenheit 
der Künstler anzukämpfen und bei den betrachtern die Arte di 
vedere, die Kunst des sehens, zu fördern.26

im sommer 1829 erwähnte Quandt Goethe gegenüber, der 
antikenforscher bestürme ihn immer noch mit vorschlägen be-
züglich Preisaufgaben (abb. 31). Goethe antwortete knapp, böt-
tiger solle themenvorschläge für die ausschreibungen machen. 

Grundsätzlich gälten ihm der verweis auf die dreißig Jahre zu-
vor stattgefundenen Weimarer Preisaufgaben nichts: »daß man 
Preisaufgaben aufgestellt und daß sie zu ihrer Zeit genutzt, wird 
nicht geläugnet, das aber beweist noch nicht daß der dresdner 
verein 1829 dergleichen aufgeben solle.«27 der Weimarer dich-
ter blieb aufgrund der durchwachsenen erfahrungen der idee 
gegenüber skeptisch.

Zum ende des Jahres publizierte Quandt Ueber Preisauf-
gaben für bildende Künstler. in dem bändchen ließ er seine 
stellungnahme vom anfang des Jahres, böttigers replik aus 
dem Artistischen Notizenblatt und eine erneute antwort sei-
nerseits abdrucken. besonders die Arte di vedere, die böttiger 
durch Preisaufgaben zu fördern glaubte, nahm er zum anlass 
der Widerlegung. die Kunst des sehens sei nicht durch experi-
mente, wie sie Preisaufgaben darstellten, förderbar, sondern al-
lein durch die betrachtung »hoher Kunstwerke«. nur an diesen 
würde sich der angeborene und nicht erlernbare sinn für das 
schöne, welcher die wahre Arte di vedere sei, entfalten. »viele«, 
so Quandt, »würden über diese concurrenzbilder [q. e. Wett-
bewerbsbilder – ar] schreiben, ohne die Arte di vedere zu be-
sitzen, in den salons würde man vielleicht ihrer […] erwähnen, 
aber sie auch im augenblicke wieder vergessen; in schöngeistri-
schen (sic!) boudoirs höchstens ein stündchen, sich selbst gern 
hörend, über diese bilder und aufgaben sprechen und auf caf-
fees darüber streiten.«28 Quandt glaubte nicht an eine nachhal-
tige Kunstförderung durch Preisaufgaben.

damit war das thema vorerst abgewendet, jedenfalls war 
es kein diskussionspunkt in der Generalversammlung im de-
zember 1829.29 allerdings wurde auch die frage nicht geklärt, 
wie mit den vereinsüberschüssen umzugehen sei. böttiger 
selbst hatte daher in seinem aufsatz vorgeschlagen, wenigstens 
den versuch zu wagen, Künstler zu einem frei gewählten bild-
gegenstand ihre vorschläge einsenden zu lassen. er berief sich 
auf einen Gedanken Quandts in einem aufsatz über die Kunst-
akademien in deutschland, den dieser in seiner Geschichte der 
Kupferstecherkunst von 1826 publiziert hatte.30 Quandt hatte 
vorgeschlagen, junge Künstler der akademien sollten einem 
Komitee von drei Kunstkennern drei vorschläge beliebiger 
themen unterbreiten. nach der Wahl des besten bildthemas 
sollte der Künstler einen Karton entwerfen. hierüber würde 
erneut diskutiert: »die comité muß diesen entwurf prüfen und 

25 Quandt 1829 (1), v. a. S. 10–13; Quandt 1826 (1), S. 288–289. 
26 Böttiger, in: Quandt 1829 (1), S. 31–33: »Wenn Göthe jene […] Aufga-

ben aufstellte, so war es ihm […] darum zu thun, daß junge Künstler 
und feurige Köpfe daran lernten, was vortheilhafte, gleichgiltige und 
widerstrebende Gegenstände wären und wie mannigfaltig bei einem 
Gegebnen die Motive seyn könnten. […] Und ist denn […] die dadurch 
vielfach angeregte Aufmerksamkeit und Bildung in der arte di vedere 
für die Besuchenden gar nichts werth?«

27 Brief von Goethe an Quandt vom 11.7.1829, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 59. S. a. Schmidt-Funke 2006, S. 153–154.

28 Quandt 1829 (1), S. 40–41. S. a. Schmitz 2001, S. 238.
29 Quandt, Einberufung der Generalversammlung am 21.12.1829, in: 

HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 183r–184v.
30 Böttiger, in: Quandt 1829 (1), S. 32–33.

31 Friedrich Gießmann, Bildnis Johann Gottlob von Quandt, 30.7.1829, 
schwarze Kreide, weiß gehöht auf grau-ockerbräunlichem Tonpapier, 
222 × 188 mm, München, Privatbesitz
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den Künstler auffordern, über das rechenschaft zu geben, was 
sie an dem entwurf etwa auszusetzen findet. hat der Künstler 
Gründe anzuführen, durch welche er seine composition ge-
gen die aufgeworfenen fragen und erregten bedenklichkeiten 
vertheidigen kann, so haben die beurtheiler sich damit zu be-
friedigen; nur das Grundlose ist als fehlerhaft in einer maleri-
schen composition zu betrachten.«31 dadurch wollte Quandt 
die Künstler zu höheren aufgaben anregen.

für den Kunstverein hingegen erachtete er ein wie das 
von böttiger vorgeschlagene Prozedere nicht als angebracht. 
dennoch kam er nicht umhin, sich Gedanken über aufträge 
durch das Komitee zu machen. in einem brief an Julius schnorr 
schrieb er daher im Juli 1829: »ich hoffe immer, die Kunst sollte 
wie ein baum, ohne Zwang, ohne künstliche Mittel aufwachsen, 
wodurch sie freyer u fröhlicher gedeihen würde. allein es fehlt 
vielen Künstlern an innerm triebe u Kraft u so haben sie einen 
antrieb von außen nöthig. daher werde ich mich wohl noch 
entschließen müßen, bestellungen bey dem Kunstvereine ein-
zuführen, so ungern ich auch darauf eingehe.«32 sein anliegen, 
Künstlern, die eigene ideen hatten, als Kunstkenner zur ver-
fügung zu stehen, musste also andere vorzeichen erhalten: es 
mussten die Kunstkenner sein, welche die Künstler zu eigenen 
ideen anregten – dies aber in voller freiheit.

für die Generalversammlung 1829 wurde daher auf die ta-
gesordnung gesetzt, die bis anhin statuarisch nicht möglichen 
aufträge nach dem vorlegen von entwurfsskizzen gutzuhei-
ßen. Quandt erhoffte sich dadurch großformatige, vielfigurige 
historien: »Wir machten jedoch die erfahrung, daß in rück-
sicht der Künstler die genommene Maßregel nicht immer die 

erwartete Wirkung haben konnte, weil viele zunächst für ihren 
unterhalt sorgen und daher brodarbeiten annehmen, größere 
unternehmungen bei seite legen und sich auf kleine bilder, 
welche sichrer und leichter absatz finden, beschränken müs-
sen. hieraus entsteht der nachtheil, daß selbst talentvolle ihre 
Kräfte nicht in vollem Maße entwickeln können und am ende 
zurückgehen.«33 das Ziel der aufträge sollte es sein, weg von 
den gut verkäuflichen und beliebten kleinformatigen Genre- 
und landschaftsbildern hin zur aufwendigeren historienmale-
rei zu gelangen.34 Zugleich wollte er mit den Künstlern in Kon-
takt treten und sie in themenwahl und ausführung beraten.35 
der antrag auf statutenänderung wurde mit großer Mehrheit 
angenommen und aufträge des sächsischen Kunstvereins da-
mit ermöglicht.36

die statutenänderung war sehr dringend geworden, denn 
Quandt hatte seine rollen als privater Kunstsammler und als 
vorsitzender teilweise vermischt, auch wenn dies offiziell nicht 
der Grund für die anpassung war. unmittelbar nach der aus-
stellung der akademie in dresden im august 1829, wo der verein 
die auswahl für die ankäufe normalerweise traf, hatte Quandt 
das historiengemälde Faust im Studierzimmer des Meißner 
Malers Georg friedrich Kersting als Privatmann angekauft (vgl. 
abb. 30). in einem schreiben an den Kunstverein schlug er es 
zur Übernahme und verlosung vor, was ende des Jahres auch 
geschah. Quandt betonte, »der Künstler [habe] den dichter 
glücklich benutzt u eine malerische Zusammenstellung, vieler 
im Gedichte erwähnter Gegenstände u umstände, hervorge-
bracht.«37 dieser private ankauf durch den vereinsvorsitzenden 
blieb nicht der einzige.38 Quandt beabsichtigte mit diesen vor-

31 Quandt 1826 (1), S. 289–290. Böttiger nutzte Quandts Beispiel zu-
gunsten seiner eigenen Argumentation für die Preisaufgaben. Dies 
wies Quandt in seiner Replik deutlich zurück: »Endlich muß ich noch 
feierlich dagegen protestiren, daß meine schon längst gemachten 
Vorschläge, welche Sie erwähnen, die aber keine Berücksichtigung 
erhalten haben, nicht in eine Classe mit Preisaufgaben gestellt, oder 
mit diesen verwechselt werden, denn sie unterscheiden sich in der 
Absicht, Verfahrungsweise und Wirkung ganz und gar von Preisaufga-
ben.« Quandt 1829 (1), S. 44.

32 Brief von Quandt an Schnorr vom 20.7.1829, in: SLUB Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 164. Zit. nach Schmitz/Strobel 2001, S. XXIV.

33 Quandt, Einberufung der Generalversammlung am 21.12.1829, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 184r. Zum Markt-
charakter der Kunstvereine siehe Schmitz 2001, S. 336–352.

34 Quandt, Notizen zur Rede an der Generalversammlung am 21.12.1829, 
in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 204v. »Indes 
aber scheint die Historienmalereÿ der Ermuthigung [zu bedür]fen, 
welche freÿlich von der Mehrzahl der Kunstliebhaber am wenigsten 
begünstigt worden war und wir [?] daher es uns besonders angelegen 
seÿn lassen, [wenn in?] diesem Fache sich nur einigermaßen Hoff-
nung [erwec]kendes zeigte, zu berücksichtigen.« Durch die schlechte 
Qualität des Mikrofilms waren die Wörter im Falz der Akte nicht mehr 
lesbar, weshalb sie aus dem Kontext, mit eckigen Klammern bezeich-
net, ergänzt wurden.

35 »Hiervon wären folgende gute Wirkungen zu hoffen: […] Daß durch 

Vorlegung von Modellen, Skizzen oder Cartons, welche die Künstler 
aus eignem, freien Antriebe entworfen haben, dem Comité Gelegen-
heit gegeben würde, mit den Künstlern in ein berathendes Verhältnis 
zu treten. Fände so mancher Künstler, der ohne Rathgeber oft nur auf 
sich selbst beschränkt ist, auf diese Weise Veranlassung, seine Ideen 
klarer zu entwickeln, wodurch seine Werke an Vollkommenheit ge-
winnen würden.« Quandt, Einberufung der Generalversammlung am 
21.12.1829, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 184r.

36 Annahme mit 56 : 19 Stimmen. Der neue Paragraph über die Aufträge 
unter §5 der revidierten Statuten. Protokoll der Generalversammlung 
und Statuten, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, vor 
fol. 229f. S. a. Jahresbericht für das Jahr 1829 vom 31.3.1830.

37 »Da mir jedoch dies Gemälde, für welches Achtzig Thaler gefordert 
wurden, des Beÿfalls werth zu seÿn schien, so habe ich mich dessen 
Besitzes versichert. Wenn die verehrten Comitemitglieder durch Ab-
stimmung dieses Gemälde für würdig erklären, für den Preis gekauft 
zu werden, so trete ich dieses Bild an den Comite für 80B wieder ab.« 
Brief Quandts an die Komiteemitglieder vom 27.8.1829, in: HStADD, 
12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 174r–v. Ebenso in der Einberu-
fung der Generalversammlung vom 21.12.1829, ebd., fol. 184v: »[…] und 
ist erbötig, wenn diese Gemälde den Beifall des Comité verdienen, 
solche an den Verein für das den Künstlern bewilligte Honorar abzu-
treten.« S. a. Kovalevski 2010, S. 60, B–C 25. 

38 Quandt an Goethe am 16.8.1829, in: Schmitz-Strobel 2001, S. 63–65. 
Weitere Privatankäufe: eine Madonna von Carl Gottlieb Peschel und 
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käufen Gemälde, die er für gut befand, vorzeitig für den verein 
zu sichern. hierfür gab er auch Werke nach entwürfen in auf-
trag. bei annahme durch das Komitee trat er sie zum gleichen 
Preis ab. statuarisch war dieses vorgehen zwar korrekt, wie es 
gar in der begründung für die statutenänderung hieß: »da aber 
bisher bestellungen nicht statutarisch(sic!) zuläßig waren, je-
doch von den umständen fast dringend gefordert wurden, so 
hat der vorstand des vereins, v. Quandt, um nicht gegen die sta-
tuten zu handeln, auf seine Gefahr bei einigen Künstlern, nach 
vorgelegten Zeichnungen, Gemälde bestellt, welche einen grö-
ßern aufwand von Zeit und Kraft verlangen, als ein Künstler an 
nicht bestellte arbeiten wagen kann.«39 die »dringlich geforder-
ten umstände« bezogen sich natürlich auf die historienmalerei. 
dieser subtext deutet an, dass Quandt in einer vermischung als 
privater Mäzen und offizieller vertreter des vereins seine eige-
nen interessen verfolgen, durch die ankäufe gewisse vorent-
scheide treffen und mit geschickter argumentation  – wie im 
fall der »ermutigung« statuarisch begründet – die ankaufsent-
scheide zu steuern vermochte. dabei halfen ihm seine weitrei-
chenden Künstler- und Kunstkennerkontakte, die er bei bedarf 
aktivieren konnte.

im februar 1830 erfolgte die ausschreibung eines ersten 
auftrags ohne themenvorgabe. anders als bei der Preisauf-
gabe, die einen eng begrenzten Gegenstand zur aufgabe ge-
habt hätte, sollten die bewerber entwürfe zu selbst gewählten 
Motiven einreichen. Ziel war demnach nicht das Gewinnen 
eines Wettbewerbes, sondern der Zuspruch des auftrags. die 
Künstler sollten eine größere Komposition mit figuren, die ide-
alerweise Zweidrittel der lebensgröße maßen, entwerfen. Was 
Quandt darunter verstand, formulierte er in der ausschreibung: 
die Kunst könne »nur durch anregung für historische Gegen-
stände […] wahrhaft gefördert und vom Gemeinen und alltäg-
lichen zum edlen geführt werden […]. den üblichen ausdruck: 
Geschichtsmalerei, wollen wir im weitern sinne des Worts ver-
standen wissen und begreifen darunter die darstellungen von 
bedeutenden Zuständen oder handlungen, es mögen diese nun 
aus der Geschichte im engern sinne, oder dem bereiche der 
Poesie geschöpft seyn, sich eine tiefere Gemüthstimmung oder 
ein höherer sittlicher Grund ausspricht, als in den bildern des 
alltäglichen verkehres der Menschen, die dem Genremaler dar-
zustellen überlassen bleiben.« 40 Wie wichtig Quandt die för-
derung der historienmalerei war, zeigt sich auch darin, dass er 
die Kosten für die Zu- und rücksendung selber übernahm und 
nicht der vereinskasse in rechnung stellte.

Die Frage der Kunstkennerschaft bei Goethe und 
Quandt

Parallel zur frage der Preisaufgaben und der aufträge des Ko-
mitees entfaltete sich eine diskussion mit Goethe, die ohne die-
sen Kontext nur unvollkommen einzuordnen bliebe. Quandt 
hatte den vertreter der Weimarer Kunstfreunde über die ent-
scheidungen im verein wie immer auf dem laufenden gehalten. 
dieser reagierte in vereinspolitischen fragen jeweils nur knapp. 
nach der verlosung der ankäufe von 1829 verlangte der dich-
ter aber zu den nach Weimar verlosten Gemälden genauere 
erläuterungen. dies führte zu einer sich über mehrere briefe 
hinziehenden diskussion über die rolle des Kunstkenners bei 
aufträgen.

dabei ging es um drei Gemälde: ein landschaftsbild des 
norwegers und dahl-schülers thomas fearnley, um eine an-
sicht des Kreuzgangs des Großmünsters Zürich des ehema-
ligen dresdener akademieschülers und in der schweiz tätigen 
Malers otto Wagner sowie um die historie Tobias’ Abschied 
von carl Gottlieb Peschel. die ersten beiden lose gewann die 
Zarentochter Maria Pawlowna, Großherzogin von sachsen- 
Weimar-eisenach, das dritte die Mutter des Großherzogs, 
luise von hessen-darmstadt. Quandt berichtete Goethe am 
25. Januar 1830, er hoffe, dass die bilder in Weimar beifall er-
halten würden, denn sie zeigten, dass die dresdener Künstler 
»nach vervollkommnung streben.«41

tatsächlich schien Goethe nicht beglückt gewesen zu sein. 
Gelungene arbeiten waren ihm auch deswegen umso wichtiger, 
als es sich bei den Gewinnerinnen um die höchsten ehrenleute 
Weimars und förderer der Künste handelte. so forderte er am 
6. februar bei Quandt genauere angaben zu den Künstlern an, 
um ihre bilder besser einordnen zu können. die auftragsfrage 
aufgreifend, schrieb er an Quandt: »erlaubt sey mir nun auch 
zu sagen: daß bei den wirklich verdienstlichen dieser bilder, mir 
die von denenselben vorgeschlagene bestellung nur noch wün-
schenswerther erschienen; denn hätte man sich früher über 
diese bilder, mit einsichtigen Kennern berathen, so wäre ver-
schiedenes, einen vollkommen guten eindruck störende, leicht 
zu vermeiden gewesen.«42 Goethe glaubte also, dass in einem 
auftragsverhältnis die Kunstkenner  – in diesem fall natürlich 
Quandt und die Komiteemitglieder des sächsischen Kunstver-
eins – den Künstler auf Probleme und fehler hätten hinweisen 
können. der dichter führte aus, dass er sich das verhältnis von 
Künstler und Kunstkenner als produktiv vorstelle, dass der 

eine Landschaft von Adrian Ludwig Richter, Rocca di mezzo. S. a. Briel 
1987a, S. 23; Kovalevski 2010, S. 64–65, 70, Kat. Nr. B–C 27, 30.

39 Einberufung der Generalversammlung vom 21.12.1829, HStADD, 12509 
Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 184v.

40 Ausschreibung des Auftrags, in: Artistisches Notizenblatt, hrsg. v. Carl 

August Böttiger, 20.2.1830, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstver-
ein, Nr. 1, fol. 254r–v und KB 1830, Nr. 23, S. 92.

41 Brief von Quandt an Goethe vom 25.1.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 82. S. a. Kovalevski 2010, S. 48–53, Kat. Nr. B–C 17–19.

42 Goethe an Quandt am 6.2.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 84.
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Kenner den Künstler unterstütze, dessen idee bis ins detail 
zur ausführung zu bringen. aus einer grundlegenden skepsis 
heraus fragte er rhetorisch, ob für diese tätigkeit der Kenner 
überhaupt dem Künstler gewachsen sei.43 Goethe suchte den 
regen austausch zwischen Künstler und Kunstfreund, bei dem 
sich die beiden »in rath und that zu steigern, ja zu überwin-
den suchen, bis sie zuletzt vollkommen einig geworden und ein 
völlig fertig congruirendes bild entstanden ist.«44 der brief ver-
deutlicht, dass der Weimarer dichter gerne bei den ankaufsent-
scheidungen in dresden mitgeredet hätte.45

diese skepsis provozierte Quandt zu einer ausführlichen 
antwort. er beschrieb wie verlangt die biographien der drei 
Künstler und erklärte seine vorstellung der rolle von Kunst-
kennern. am Wichtigsten sei die erarbeitung einer guten idee 
im Kunstwerk. dort wo die stringenz in der durchführung 
fehle, solle der Kenner einhaken. es sei seine aufgabe, »auf so-

kratische Weise« den Künstler zur entwicklung seiner eigenen 
ideen zu bringen. dabei müsse der ratgeber »indirekt« vorge-
hen, dem Künstler in der entwicklung seines bildmotivs also 
freiheiten lassen. er solle ihm nichts ein- oder ausreden, da 
»ein geheimer innerer Zusammenhang mit der idee statt findet, 
denn das bild entsteht immer, mit, in und durch die idee.«46 der 
Kunstkenner sollte sich in erster linie in den Künstler einfühlen 
und ihn nur sanft in eine andere richtung führen. im Zweifels-
fall würde sich die Kunst schon selber ihren Weg bahnen. der 
Kunstkenner müsse im hintergrund agieren.

da der vereinsvorsitzende verstanden hatte, dass Goethe 
mit den verlosten Gemälden nicht zufrieden war, nahm er Pe-
schels und Wagners Gemälde, heute nur noch als Kupfersti-
che überliefert, zum beispiel. in Tobias’ Abschied empfand er 
die verhüllte Mutter im hintergrund als unlogisch (abb. 32). 
in einer realen szene hätte diese zu tränen gerührt beim Jun-
gen stehen sollen. Zwar verstand Quandt das verhüllte Gesicht 
als topos des schmerzes, doch schien ihm dies zu übertrieben: 
»ist der schmerz so groß, daß er sich verhüllen muß? und wird 
beym scheiden nicht die liebevolle Mutter den anblick des 
sohnes noch einmal recht tief ins thränenvolle auge fassen?«47 
Quandt ging also von seinen eigenen vorstellungen einer rea-
len abschiedsszene aus und nicht von kunsthistorischen topoi. 
daher empfand er diese Partie in Peschels historie als unentwi-
ckelt. Gleichzeitig wird hier Quandts idealistische und immer 
wieder erwähnte »idee« etwas greifbarer.

bei Wagner argumentierte er ähnlich. er meinte, in  einen 
Kreuzgang gehörten keine spaziergänger (abb. 33). diese 
wä ren eher in einer Markt- oder straßenszene zu erwarten 
und stünden daher im Widerspruch »mit der idee des heilig-
thums«.48 diese letztlich für Goethe kaum befriedigende ant-
wort zog nur noch eine lakonische replik nach sich: »ueber die 
frage, inwiefern man bey Künstlern Werke bestellen und ihnen 
unter der arbeit mit gutem rath an handen gehen solle, habe 
vielfach nachgedacht und finde große schwierigkeit darin, daß 
Künstler und Kenner sich nicht leicht verstehen werden.«49

die ungereimtheiten zwischen Goethes und Quandts vor-
stellungen von Kunstkennerschaft werden im diplomatischen 
charakter der vereinsbriefe nur bedingt wahrnehmbar. in ge-
wissem sinn manifestiert sich in der unterschiedlichen Wahr-

43 Ebd.: »Der Künstler hat oft einen sehr guten Gedanken, dessen Aus-
führung er auch gewachsen ist, aber er hat ihn nicht in allen einzelnen 
Theilen durchdrungen und da kommt ihm des einsichtigen Kenners 
Theilnahme wohl glücklich zu Hülfe; wie ich an meinem eigenen dich-
terischen Beyspiele weis und in einem langen Leben vielfach erfahren 
habe. Hiebey aber entsteht eine große und bedeutende Frage: Ist der 
Kenner und Kunstfreund der Sache gewachsen?«

44 Goethe an Quandt am 6.2.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 85. S. a. 
Grave 2005, S. 255–257.

45 »Daß aus der Ferne hierin wenig oder nichts zu thun sey läßt sich 

vermuthen, ja sogar einsehen.« Goethe an Quandt am 6.2.1830, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 85.

46 Brief von Quandt an Goethe vom 12.2.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 86–90.

47 Brief von Quandt an Goethe vom 12.2.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 89.

48 Schmitz/Strobel 2001, S. 89. S. a. Brief von Quandt an Goethe vom 
16.8.1829, in: ebd., S. 63–65.

49 Brief von Goethe an Quandt vom 27.5.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 92.

32 Ferdinand Anton Krüger nach Carl Gottlieb Peschel, Tobias’ Abschied, 
1829, Kupferstich, 199 × 175 mm (Bild), Frankfurt a/M, H. W. Fichter 
Kunsthandel
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nehmung jedoch in ansätzen bereits eine entwicklung, die in 
die richtung einer professionalisierten Kunstgeschichte deutet. 
Quandt als Kenner suchte weniger den direkten umgang mit 
den Künstlern, sondern zog sich auf eine Position zurück, die 
es ihm erlaubte, aufgrund seiner Kenntnis der Kunstgeschichte 
sein urteil zu fällen und den Künstler allenfalls durch sachliche 
argumente umzustimmen. Während Goethe, selber dichter-
künstler, sich hier auf seine Kunstideale bezog, so traute Quandt 
der Kunst selber zu, sich ihren Weg zu bahnen. diese anschau-
ung lässt sich nur dadurch erklären, dass der dresdener Kunst-
kenner einen Überblick über die verschiedenartigen entwick-
lungen in der Kunstgeschichte hatte.

Genau dies zeigt sich in bezug auf den hier dargestellten in-
teressenskonflikt der beiden unterschiedlichen briefpartner in 

dresden und Weimar erst, wenn man weitere Quellen zu rate 
zieht. besonders Goethes ausgeprägtes antikenideal entpuppt 
sich hier als der schlüssel zu den differenzen. Quandts anders-
geartetes Kunstverständnis, dessen faszination für die alten 
Meister, seine förderung der nazarener und sein fortwähren-
des bemühen um einen ausgleich der nördlichen und südlichen 
Kunstschulen hatte ein in ansätzen wissenschaftliches inter-
esse an der Geschichte der bildenden Künste zur folge.50

die erst im Zuge der umfassenden Goethe-rezeption pu-
blizierten briefentwürfe und tagebuchnotizen zeigen, dass 
Goethe die diskussion über Kunstkennerschaft mit Quandt ei-
gentlich noch nicht hatte aufgeben wollen. so hat sich das Kon-
zept einer nicht abgesandten antwort auf dessen letzten brief 
erhalten. darin hatte der Weimarer skizziert, historienmaler 

50 Zur Frage der Verwissenschaftlichung von Kunstkennerschaft am 
Beispiel des Dresdener Holbein-Streits siehe Beyer 2010, S. 201–217; 
Bätschmann/Griener 1998, S. 13–16. 

33 Otto Wagner nach dem eigenhändigen Gemälde, Kreuzgang am Dom in Zürich, 1829, Kupferstich, 182 × 241 mm (Bild), Frankfurt a/M, H. W. Fichter 
Kunsthandel
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sollten zu vorgegebenen themen aus der griechischen Mytho-
logie oder dem nibelungenlied mehrere skizzen entwerfen. 
dabei ergäbe sich mit bestimmtheit Gutes, so dass der Kunst-
liebhaber »wegen des einzelnen nicht zu mäkeln noch zu mark-
ten braucht«, da er das thema in auftrag gegeben habe.51 auch 
äußert er sich, biblische Motive seien bereits zu oft durchgear-
beitet worden und würden nichts neues bringen. »die hohe 
Kunst«, so schrieb er, »muß selbständig seyn, weder frömmig-
keit noch Patriotismus dienen hier zum supplemente.«52 dies 
ist eine eindeutige spitze gegen Quandt, der als unterstützer 
der nazarener galt, seit er auf seiner romreise 1819/20 zahlrei-
che bestellungen bei diesen Malern in auftrag gegeben hatte. 
Gleichzeitig verdeutlicht die aussage, dass Goethe mit Peschels 
Gemälde Tobias’ Abschied unzufrieden war. im selben Monat 
Mai 1830, in den die diskussion mit Quandt fiel, äußerte er sich 
gegenüber dem Weimarer staatskanzler friedrich von Müller 
regelrecht frustriert: »Was für ein unseliger Kunstkenner ist 
Quandt! lauter tobiase zu akquirieren! sind doch die dresdner 
selbst blind und bedürften der fischblase allerseits. vielleicht 
wird in der elbe einmal ein tüchtiger hecht gefangen, mit des-
sen leber man ihnen die augen auswischen könne.«53 die aus-
sage bezog sich über das Weimarer los hinaus auf zwei weitere 
ansichten aus der tobias-Geschichte, die der Kunstverein 1829 
angekauft hatte.54

von alldem wusste Quandt nichts. im detail lag Goethe 
auch falsch. Wie der vorsitzende des sächsischen Kunstver-
eins nämlich im Jahresbericht auf das Jahr 1829 bis Ostern 1830 
schrieb, wurde 1829 vor allem die historienmalerei berücksich-
tigt. dabei waren die tobias-Motive bei weitem nicht die ein-
zigen ankäufe. Wenn auch keine darstellungen nach antiken 
Mythologien, kamen nebst den drei szenen aus der tobias-
Geschichte aus dem apokryphen buch Tobit in der bibel zwei 
weitere biblische Motive und ein Gemälde nach Goethes Faust 
zur verlosung.55 dies geschah aus dem Grund, als sich der ver-
ein im ersten Paragraphen der statuten als hauptzweck zur 
unterstützung und ermutigung der Künstler verpflichtet hatte. 

Quandt betonte, dass bildnisse, landschaften und Genrebilder 
genügend verkauft würden, weswegen die historienmalerei im 
Zentrum gestanden habe. »von diesem standpuncte aus wün-
schen wir, daß unsere ankäufe betrachtet werden mögen.«56 

in diesen unterschwelligen differenzen entpuppt sich ein 
grundlegender unterschied im Kunstverständnis von Goethe 
und Quandt. dessen war sich der dresdener vereinsvorsit-
zende schon lange bewusst. Mit dem 1817 vom schweizer Maler 
und Kunstberater Johann heinrich Meyer verfassten aufsatz 
Neu-deutsche religios-patriotische Kunst, der in  Goethes Zeit-
schrift Über Kunst und Altertum in den Rhein- und Mayn- 
Gegen den erschienen war, begann sich zu zeigen, dass Quandt 
und der Weimarer dichter zwei verschiedenen Generationen 
und sichtweisen angehörten. in dem Pamphlet verurteilte 
Meyer die Kunstrichtung der nazarener in rom als falschen 
Weg und erhob das stilideal des antiken Griechenlands als 
einziges vorbild für die Künstler.57 der aufsatz wurde im na-
men der Weimarischen Kunstfreunde publiziert und Goethe 
beeinflusste ihn wesentlich. in vielen briefen bereitete er das 
erscheinen vor und sprach von einer bombe, die »in den Kreis 
der nazarenischen Künstler hinein plumpen« würde. er bemit-
leidete, wie »ein herrlicher, seit langen Jahren unter deutscher 
Malerjugend nicht so angehäufter fonds von Geist, Kraft, liebe, 
Geschicklichkeit, fleiß und beharrlichkeit durch solche geistige 
onanie fruchtlos vergeudet« würde.58 

1818 griff Quandt in einem brief an schnorr mit einer gewis-
sen verwunderung Goethes Kunstansichten auf und verglich 
sie mit seinen leitsätzen: »der Mittel und augenpunkt meiner 
betrachtungen, ist der Mensch und alle Kunstgegenstände, ja 
ganze epochen der Kunst betrachte ich als äußerungen, des 
ewig fortschreitenden Menschengeistes, der niemals einen 
rückschritt thut. […] unter diejenigen welche dem Gange des 
Menschengeistes ein gebieterisches halt zurufen, gehört doch 
auch der große, verehrungswürdige Göthe. er hält nun ein-
mal den antiken standpunkt für den einzig richtigen, ohne zu 
bedenken, daß dieser doch auch immer nur ein Punkt in der 

51 Nicht abgesandtes Konzept zum Brief von Goethe an Quandt vom 
27.5.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 95.

52 Schmitz/Strobel 2001, S. 95.
53 Müller/Goethe 1982, S. 193. S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. 293; Eberlein 

1928, S. 17; Bemmann 1925, S. 36.
54 Rudolph Julius Uschner, Abschied des Tobias und Gustav Adolph Hen-

nig, Tobias’ Heilung. Siehe Kovalevski 2010, S. 54–55, Kat. Nr. B–C 20–21.
55 Kovalevski 2010, S. 52–55, Kat. Nr. B–C 19–21, S. 58–61, Kat. Nr. B–C 

23–25. S. a. den Bericht von Quandt an Goethe vom 30.12.1829, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 76–78.

56 Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins von 1829 bis Ostern 1830 
von Quandt, datiert 31.3.1830, fol. 231r: »Beim Ankauf dieser Kunst-
werke behielt der Ausschuß immer den Hauptzweck des Vereins: 
Ermuthi gung der Künstler, im Auge, und glaubte dabei vorzugsweise 
das Fach der Geschichtsmalerei berücksichtigen zu müssen, da 

die Bestellungen und Ankäufe aus eignen Mitteln der Kunstlieb-
haber sich fast auschließlich auf Bildnisse, Landschaften und etwa 
Genre=Gemälde beschränken.«

57 Meyer/Goethe 1817 [1999], S. 124–125. Der Aufsatz erschien in der 
zweiten Ausgabe der Zeitschrift Über Kunst und Altertum in den 
Rhein- und Mayn-Gegenden im April 1817, abgedruckt in: FA 1999, 
Bd. 20, S. 103–129. Zu Goethes Anteil am Artikel siehe Kommentar, 
ebd., S. 814–828. S. a. Thimann 2013, S. 301–305; Tauber 2011, S. 418–
420; Apel/Greif 1997, S. 619–639; Locher 2001, S. 156–163.

58 Die Zitate aus Briefen Goethes an Knebel (17.3.1817) und an Meyer 
(28.5.1817), in: MA 1994, Bd. 11.2, S. 987, 988. S. a. den Kommentar, in: 
ebd., S. 979–1006. Der Ausspruch der »geistigen Onanie« stammt 
von Friedrich Rochlitz, der am 22.5.1817 Goethe in einem Brief für den 
Aufsatz dankte, dazu der Kommentar von Hendrik Birus, in: FA 1999, 
Bd. 20, S. 828–831. S. a. Thimann 2013, S. 305–308.
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sphäre ist, welche die Menschheit umkreisen soll.«59 die enga-
gierte stellungnahme des 31-jährigen geschah freilich bevor er 
in die Kreise des Weimarer dichters vorstieß. dennoch blieb 
ihm der unterschied stets präsent.

nachdem Quandt im april 1820 aus rom zurückkehrte 
und ein paar tage in Weimar verweilte, wurde er durch Meyer 
bei Goethe eingeführt: »der alte hofrath Mayer (sic!) gewann 
ein[e] art Zärtlichkeit zu mir, obwohl er wußte, daß ich ein 
freund u anhänger der neuen schule war.«60 Während des be-
suchs erkundigte sich Goethe nach den deutschen Künstlern 
in rom, darunter nach overbeck. Quandt nahm sich vor, den 
dichter mit beispielhaften nachdrucken nazarenischer Künst-
ler aus seiner eigenen sammlung zu beschenken: »blos um den 
ehrwürdigen Greis  […] mit seinen Zeitgenoßen zu versöhnen, 
bin ich Willens, nach u nach ihm einige von meinen bildern […] 
zur ansicht zuzusenden.«61

 1826 griff er in seinem aufsatz über die deutschen Kunst-
akademien Meyers text über die neudeutsche Kunst noch ein-
mal auf. der zentrale vorwurf des »mystischen strebens«, den 
Meyer und mit ihm Goethe den jungen deutschen Künstlern 
in rom gemacht hatte, deutete er zum Kompliment um. »Mir 
scheint es, als wenn dieses beiwort, recht verstanden, vielmehr 
einen lobspruch enthielte  […]. denn ist nicht jedes erhabene 
Kunstwerk in dem edelsten sinne mystisch zu nennen? inwie-
fern es dem verstande unbegreiflich bleibt, wie dadurch eine 
idee in ein Wirkliches sich verwandelt, ein Übersinnliches 
zu einem Wahrnehmbaren wird, und das Kunstwerk symbol 
selbst des Göttlichen ist.« auch das Patriotische wollte er po-
sitiv verstanden wissen, da es sich auf eine »vorliebe für die ei-

genthümlichkeit des deutschen volks« beziehe. sein fazit aus 
der umdeutung des Meyer-Goetheschen Manifestes gegen die 
neudeutsche Kunst mutet geradezu ironisch an und ist letztlich 
eine Kritik an den beiden Weimarer Gelehrten: »Wenn nun der 
charakter der neusten Kunst im edeln sinne mystischreligiös-
patriotisch ist, das Kunstbestreben im anfang des verflossenen 
Jahrhunderts aber ›modischgriechelndfranzösirend‹ oberfläch-
lich genannt werden kann, so erheischt auch diese verschieden-
heit eine verbesserung der Kunstschulen.«62 

diese differenz der Kunstanschauung bezog sich auf die 
antike. Während sie für den Weimarer zentrales vorbild und 
höhepunkt war, war sie für Quandt ein aspekt der Geschichte 
der Kunst und der Menschheit. im rückblick auf seine bekannt-
schaft mit Goethe präzisierte der dresdener Kunstfreund: »Wie 
Goethe, der seinen sinn an dem in sich abgeschlossenen und 
wesentlich plastischen charakter der antike gebildet und an 
den anblick von Werken einer zur Meisterschaft gereiften 
Kunstperiode gewöhnt hatte, über die richtung der wieder-
erwachenden deutschen Kunst und junge Künstler, aus deren 
anfänglichen leistungen man allerdings nicht ahnen konnte, zu 
welchen blüthen die Knospen sich entfalten würden, dachte, 
ist hinreichend bekannt, und in ekkermann’s Gesprächen kom-
men aeußerungen vor, welche, wie mir scheint, sich auf unsern 
Kunstverein beziehen.«63 Welche Passagen dies waren, soll hier 
nicht näher untersucht werden. die Korrespondenz zwischen 
Quandt und Goethe zeigt die differenzen auf, wie das beispiel 
von carl Gottlieb Peschels Tobias’ Abschied gezeigt hat. trotz 
Goethes vorbehalten war es dieser Künstler, der den ersten, of-
fiziellen auftrag des sächsischen Kunstvereins erhielt.64

59 Brief von Quandt an Julius Schnorr von Carolsfeld vom 17.5.1818, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv., Bd. 31, fol. 4r–v. Quandt nahm auch in sei-
nem Aufsatz Ueber das Altdeutsche in der Malerei gegen Goethe und 
Meyer Stellung; Quandt 1818 (1), S. 265–266.

60 Brief vom 23.12.1820, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 17–19. Zu Meyers 
Entwicklung in Bezug auf die altdeutsche Kunst siehe Rössler 2013, 
S. 292–299.

61 Brief an Schnorr vom 7.1.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 58r–v; s. a. Schmitz/Strobel 2001, S. 21. Dies geschah allem An-
schein nach erst 1830. Eine Liste der zugesandten Umrissstiche nach 
Quandts Gemälden im Brief an Goethe vom 23.6.1830, in: Schmitz/
Strobel 2001, S. 97. Es handelt sich um vier Figurengruppen aus Bot-
ticellis San Zenobio, einem Gemälde nach Rogier van der Weyden, 
Perugino und der Italienischen Landschaft Rhodens. Siehe Rüfenacht 
2018, SQ-6, SQ-28, SQ-30, SQ-69. Kat. Quandt 1868, Nrn. 4, 26, 28, 
67. Louise Seidler berichtet, dass Goethe mit seinen Mittagsgästen 
gelegentlich unter anderem Abbildungen nach Werken aus Quandts 
Sammlung betrachtete; Seidler 2003, S. 64. S. a. Kovalevski 2006, S. 52.

62 Quandt 1826 (1), S. 271–274. Meyers Gegenposition lautet: »Da aber 
jener National-Enthusiasmus [beim Aufstand gegen Frankreich – AR], 
nach erreichtem großen Zweck […] ohne Zweifel wieder ablegen und 
in die Grenzen einer anständigen würdigen Selbstschätzung zurück-
treten wird, so kann sich alsdann auch die Kunst verständig fassen 
lernen und die beengende Nachahmung der ältern Meister aufgeben, 
ohne doch denselben und ihren Werken die gebührende und auf wah-

re Erkenntnis gegründete Hochachtung zu entziehen. Ein gleiches gilt 
für die Religiosität, die […] ihn [den Deutschen – AR] zur schlimmsten 
Zeit aufrecht erhalten […]. [Möge] dagegen aber alle falsche Fröm-
melei aus Poesie, Prosa, und Leben bald möglichst verschwinden und 
kräftigen heiteren Aussichten Raum geben.« MA 1994, Bd. 11.2, S. 341. 
S. a. Grave 2001, S. 87.

63 Quandt 2001 [1870], S. 238–239. Die Gespräche mit Eckermann, in: 
MA 1986, Bd. 19. S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. XXXVII. Quandt lehnte 
das Antikenideal deutlich ab: Quandt 1819, Bd. 1, S. 69, 73.

64 Es handelt sich um das Gemälde Joseph wird von seinen Brüdern 
verkauft, heute in Würzburg, Martin von Wagner Museum. Es war 
eine von drei Einsendungen. Jahresbericht des Sächsischen Kunst-
vereins für das Jahr 1830, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, 
Nr. 2, fol. 73v (S. 4). In einem Brief an Goethe vom 4.2.1831 beschrieb 
es Quandt: »Der Maler, so scheint mir, hat glücklich ein neues Motiv 
aufgefunden, welches uns mit dieser Scene versöhnt u ihr etwas das 
Gemüth rührend u tröstlich Ansprechendes verleiht. Der Kaufmann 
welcher Joseph von dessen feindlichen Brüdern einhandelt, scheint 
dies mehr aus Mitleid gegen den Knaben als aus Gewinnsucht zu 
thun. Der Künstler hat dies auf eine würdige u einfache Weise ausge-
drückt, indem der Kaufmann das Kind bey der Hand faßt, die Brüder 
des Josephs ernst anblickt u ihnen mit der andern Hand Gold dar-
reicht.« Schmitz/Strobel 2001, S. 116. Goethes Antwort blieb aus. S. a. 
Kovalevski 2010, S. 146, Kat. Nr. B–C 69; Köhler 2002, S. 23–24; Köhler 
1994, S. 11; Briel 1987a, S. 23. 
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Unterschiedliche Vorstellungen von Kunst in 
Dresden und Weimar

dass nicht nur Goethe mit den dresdener entscheidungen un-
zufrieden war, sondern auch Quandt durchaus eine andere Mei-
nung hatte als der Weimarer, zeigt sich in einer kleinen affäre 
um einen auftrag an die Weimarer Malerin louise seidler im 
Jahr 1831. der sächsische Kunstverein ermöglichte es ihr, den 
eingereichten Karton Malerei und Dichtkunst als Gemälde aus-
zuführen, das als Kupferstich überliefert ist (abb. 34). Goethe 
hatte das Motiv seiner seit Jahren protegierten Malerin ange-
regt und empfahl es zum ankauf für den verein.65 der dichter 
hatte sich bei seinem beitritt in den sächsischen Kunstverein 
versichern lassen, dass Künstler des Großherzogtums sach-
sen-Weimar-eisenach arbeiten einreichen und die aktionäre 
an den verlosungen teilnehmen konnten.66 der auftrag an die 
Weimarer Künstlerin ist daher als entgegenkommen seitens 
des Kunstvereins anzusehen, obschon er gegen die statuten 
war. eigentlich waren in diesem Jahr keine Überschüsse für auf-
träge vorhanden.67

das resultat führte zu erneut intensiviertem dialog zwi-
schen Goethe und Quandt. das ausgeführte Gemälde von 
louise seidler wurde vom Komitee des Kunstvereins zuerst 
abgelehnt, weil es fehler in der anatomie der figuren aufwies. 
Quandt beschrieb Goethe in der folge sein dilemma: »dies 
setzt mich in die höchste verlegenheit, denn einerseits fühle 
ich den schönen sinn in diesem bilde, will der Künstlerin wohl 
und wünsche durch den ankauf eines größern Werks als bis-
her, den beschützern und freunden der Kunst in Weimar einen 
beweis unsrer dankbaren Gesinnungen zu geben und andrer-
seits erkenne ich die fehler der Zeichnung, halte es für meine 
Pflicht, daß ich mich nicht in meinem urtheile durch persönli-

che Zuneigung bestimmen lasse und war selbst derjenige, wel-
cher verfloßnes Jahr gegen alle rücksichten lebhaft stritt und 
behauptete: nur die berücksichtigung des entschiednen ver-
dienstes oder talents ganz allein und keine hinsicht auf Gönner 
und empfehlungen, sollte den comite bey der Wahl von Kunst-
werken leiten.«68 Mit der bitte, Goethe möge ihn unterstützen, 
schlug er daher vor, die Künstlerin solle in dresden Korrektu-
ren vornehmen. der dichter stimmte zu, ebenso die Malerin.69 
Quandt organisierte Gutachter in der Kunstakademie.70

in der folge erhöhte Goethe den druck, weil er einem gu-
ten ende für seine Malerin nicht zu trauen schien: »Was sie 
liebes und Gutes unserer Künstlerin erzeigen können, wird 
unserm hiesigen mit dem ihren verbundenen verein zu Gut 
kommen; da man, wie ich nicht verbergen will, hie und da zu 
wanken anfängt  […].«71 als seidler anfangs september 1831 
bereits für die Korrekturen in dresden weilte, verwies er auf 
die rückläufigen Mitgliederzahlen und gab beiläufig zu erken-
nen, er beabsichtige die vereinsgeschäfte abzugeben.72 Quandt 
verstand und antwortete, man habe seidler inzwischen einen 
ankaufspreis für ihr korrigiertes Gemälde vorgeschlagen. la-
konisch reagierte er auf die implizite rücktrittsdrohung: »nur 
eine frage erlauben mir ew excellenz noch an dieselben zu 
richten: an wen sollen wir uns in Zukunft wenden? ich zweifle 
nicht, daß mehrere freunde der Kunst und der guten sache be-
reitwillig seyn würden  […].«73 Man hätte von dem glühenden 
Goethe-verehrer eher bedauern und umstimmungsversu-
che als derartige dreistigkeit erwartet. doch hierin zeigt sich 
Quandts eigenständigkeit und abgeklärtheit. er stellte die 
vereinstätigkeit über die persönlichen Präferenzen. Goethes 
antwort war ebenfalls kurz: er dankte für das »erwünschte 
ende« der seidler-angelegenheit, legte die namen neu bei-
getretener Weimarer vereinsmitglieder bei und beschloss die 

65 Brief von Goethe an Quandt vom 6.5.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 125: »Zugleich empfehle ein von Fräulein Seidler nachzusendendes 
Bild, worauf die Künstlerin viel Fleiß u ihr ganzes Talent aufgewendet 
hat.« Brief von Seidler an Quandt vom 19.5.1831, in: Schmitz/Strobel 
2001, S. 179. Siehe Kovalevski 2010, S. 136, B–C 64b; zu Goethes Förde-
rung Louise Seidlers siehe Kovalevski 1999, S. 45–47.

66 Beilage zum Brief von Goethe und Quandt vom 9.11.1828, in: Schmitz/
Strobel 2001, S. 39. Offizielle Bestätigungen des Sächsischen Kunstver-
eins: ebd., S. 210–211.

67 Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins für das Jahr 1830, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 74v (S. 6).

68 Brief von Quandt an Goethe vom 19.7.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 128–129: »Besonders scheint die schwebende Figur auffallend ver-
zeichnet. […] [S]o wollen die Arme sich nicht an die Schultern, die 
Beine nicht an den Leib fügen.«

69 Brief von Goethe an Quandt vom 23.7.1831: »Da man gedachter 
ihrer Arbeit unverkennbare Vorzüge einräumt und die Künstlerin 
selbst aufforde[rt] gewisse darin vorkommende Unrichtigkeiten zu 
verbesse[rn] so kann ich ihrem Wunsch nach Dresden zu gehen 
meine[n] Beyfall nicht versagen.« Goethe legte seinem Brief Seidlers 
Antwort vom 22.7.1831 bei. Die Malerin war etwas verzweifelt, da sie 

ihren Karton mehreren Künstlern, darunter dem Berliner Maler Karl 
Wilhelm Wach, vorgelegt hatte. Diese hätten die von Quandt ange-
sprochenen Fehler nicht gesehen. Daher wünschte sie in Dresden 
eine Begutachtung durch Künstler. Die beiden Briefe in Schmitz/Stro-
bel 2001, S. 131–132, 182–183. S. a. Kovalevski 2010, S. 11–12.

70 Naeke, Matthäi und Vogel. Brief von Quandt an Goethe vom 3.8.1831, 
in: Schmitz/Strobel 2001, S. 134.

71 Brief von Goethe an Quandt vom 1.8.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 133–134. Noch druckvoller am 13.9.1831: »Erlauben Sie mir zu sagen 
daß es politisch seyn wird unsern Künstlern etwas zu Gute zu thun«. 
Ebd., S. 135.

72 Brief von Goethe an Quandt vom 13.9.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 136: »Vorstehendes würde ich nicht aussprechen, die Angelegenheit 
unsrer guten Seidlerin Ihnen nicht nochmals empfehlen, wenn ich 
nicht, zu Ende dieses Jahres, diese Angelegenheit, mit mehrern mir 
obliegenden, in andere Hände zu geben mich genöthigt sähe.« S. a. 
Kovalevski 2010, S. 136.

73 Brief von Quandt an Goethe vom 19.9.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 139. Zum Ankauf siehe auch den Brief von Quandt an Seidler vom 
17.9.1831, in: ebd., S. 185–186.
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Geschichte, indem er meinte, er wolle sich von dingen, die ihm 
wichtig seien, nicht trennen.74

die affäre um seidlers Gemälde ist trotz ihrer diplomati-
schen lösung ein weiteres beispiel, das die unterschiedlichen 
ansichten der beiden Korrespondenten nachzeichnet. im offi-
ziellen Jahresbericht auf das Jahr 1831 lobte Quandt zwar kurz 
das bild. immerhin stand Goethe dahinter.75 Mit verhaltener 

skepsis formulierte er hingegen seinen persönlichen brief an 
den dichter: »das Gemälde meiner werthen freundin, der 
seidler, hat viel anziehendes durch eine zartsinnige darstel-
lung eines bedeutenden Gedankens. es mag schwierig seyn, 
in der erscheinung selbst, den unterschied und doch auch die 
verwandschaft der bildenden Kunst und der Poesie auszudrü-
cken […] und doch ist es der Künstlerin wohl gelungen.«76 Man 

74 Brief von Goethe an Quandt vom 10.10.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 140–141.

75 »Fräulein Seidler hatte eine Idee, die ihr Göthe gegeben, in einem 
allegorischen Gemälde dargestellt. Die Malerin hatte in die Züge 
der allegorischen Figuren schon im Entwurfe so viel Anmuth und 
Schönheit gelegt und den Rath der Künstler unsers Comités bei der 
Ausführung des Gemäldes so treulich befolgt, daß dieses Bild, wegen 

des Gedankens, des Fleißes und der Darstellung, belohnenswerth 
geachtet wurde.« Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins von 
1831 bis Ostern 1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, 
fol. 232v (S. 6); s. a. Kovalevski 2010, S. 126.

76 Brief von Quandt an Goethe vom 19.7.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 128–129.

34 Julius Caesar Thaeter nach Louise Seidler, Malerei und Dichtkunst, 1831, Kupferstich, 178 × 202 mm (Bild), Frankfurt a/M, H. W. Fichter Kunsthandel
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wird hier den eindruck nicht los, Quandt habe sich aus vereins-
politischen Gründen auf einen ankauf eingelassen. Wenn er 
gegenüber Goethe die schwierigkeit des bildgegenstandes be-
tonte und das gute Gelingen hervorhob, drückte er eher sein 
Wohlwollen gegenüber dem ideengeber aus, dem die Künst-
lerin nicht ganz gewachsen war. ob dessen idee gut war, muss 
dennoch angezweifelt werden, auch wenn Quandt dies nie of-
fen formuliert hätte.

verständlicher wird dies, wenn man sich vor augen führt, 
was er mit »erscheinung« meinte. dieser begriff bezieht sich 
auf sein diktum, dass Kunst ein Gedanke in anschaulicher form 
sei. das Kunstwerk ist demnach die visuell wahrnehmbare er-
scheinung einer guten idee. doch diese idee soll nicht abstrakt 
umgesetzt werden, sondern sich nach der natur richten. in den 
Briefen aus Italien, die ein Jahr vor dem ankauf des Gemäldes 
von louise seidler erschienen waren, schrieb er: »allein, da die 
Kunst kein abstractes, sondern ein concretes denken ist, ein 
denken des begriffs in einer erscheinung, so bedarf der Künst-
ler nothwendig der Kenntnis einer erscheinungswelt, einer 
positiven Kenntnis […] er bedarf ein reales, was er blos durch 
Wahrnehmung in besitz nehmen kann.«77 hierzu steht seidlers 
allegorie in einem Widerspruch. sie stellt abstrakte begriffe 
dar, die sich nicht in ein »reales« Motiv übersetzen lassen. Wäh-
rend ein begriff wie die Mutterliebe sich in einer Madonnendar-
stellung, der begriff der Weiblichkeit sich in der Venus von Ca-
pua manifestieren könne, so sei das verhältnis von dichtkunst 
und Malerei eben schwierig zur »erscheinung« zu bringen.78

louise seidler schrieb an Quandt, Goethe habe ihr vorge-
schlagen, das flüchtige und bleibende der beiden allegorischen 
figuren auszudrücken.79 die Poesie ist demnach in ihrem auf-
wallenden Gestus als die flüchtige, die ruhige Zeichnerin als 
die bleibende zu interpretieren. dieser aussage liegt Gotthold 
ephraim lessings erfolgreiches buch Laokoon: oder über die 
Grenzen der Mahlerey und Poesie von 1766 zugrunde. lessing 
beabsichtigte mit der schrift Malerei und Poesie voneinander 
abzugrenzen. der unterschied der beiden Künste liege in der 

unterschiedlichen darstellung von Zuständen und handlun-
gen. Zustände müsse die Poesie durch ihre abhängigkeit von 
der fortschreitenden Zeit nacheinander beschreiben. umge-
kehrt könne die Malerei handlungen nur in einem bestimmten 
Moment vermitteln.80 dieser »fruchtbarste augenblick« sei un-
mittelbar vor dem höhepunkt einer handlung. damit würde 
die Phantasie des betrachters angeregt, sich die fortsetzung 
selber vorzustellen.81

Quandt war mit dieser argumentation nur bedingt einver-
standen. er befürwortete zwar die unterscheidung der Mög-
lichkeiten und Grenzen der beiden Künste und die forderung 
nach der darstellung des richtigen Moments in der Malerei. 
doch dass dieser Moment ein unentschiedener Zustand sei, 
glaubte er nicht.82 Genau dies hatte Goethe in seinem artikel 
Ueber Laokoon in den Propyläen von 1798 als wichtigen leitsatz 
für die Malerei aufgestellt: »der höchste pathetische ausdruck, 
den [die bildende Kunst] darstellen kann, schwebt auf dem ue-
bergange eines Zustandes in den andern.«83 das wiederum ist in 
seidlers bild als allegorie dargestellt. die Poesie weist in einem 
akt der bewegung die sitzende Malerei auf den rechten Mo-
ment hin, den es darzustellen gilt. die Malerei soll das flüch-
tige festhalten und zum bleibenden erklären. seidlers allegorie 
nach Goethes idee ließe sich im einzelnen nach diesem Prinzip 
durchdeklinieren. doch Quandt ging es um Grundlegenderes.

in den Briefen aus Italien hatte er bereits eine Kritik der al-
legorie formuliert. diese zeige nicht eine idee im Kunstwerk, 
sondern deute nur darauf hin. idee und erscheinung bildeten 
keine einheit und daher seien allegorien keine echten Kunst-
werke. der Kunstschriftsteller sagte dies zwar nicht explizit in 
bezug auf seidlers allegorie der Poesie und der Malerei, aber er 
schrieb es doch ziemlich deutlich: »nun sollen wir aber durch 
eine darstellung nicht blos auf eine idee schließen, sondern sie 
selbst darin anschauen; und deshalb sind allegorien keine rei-
nen Kunstdarstellungen, sondern gewöhnliche nothbehelfe 
der Künstler, wenn sie unvermögend waren, die idee in einem 
bilde zu vergegenwärtigen.«84 interessanterweise richtete sich 

77 Quandt 1830 (1), S. 298–299.
78 Zur Venus von Capua, heute im Museo Archeologico Nazionale Na-

poli, siehe Quandt 1830 (1), S. 74: »Meine Vernunft erkannte im Bilde, 
was sie von dem Begriff der Weiblichkeit forderte, und doch war es 
kein abstracter Begriff, sondern ein Concretes, ein mit der Erschei-
nung ganz verwachsenes Eins geworden.«

79 Brief von Seidler an Quandt vom 19.5.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 179.

80 Lessing 1766, S. 150–189, hier S. 153–154: »Gegenstände, die neben 
einander oder deren Theile neben einander existiren, heissen Körper. 
Folglich sind Körper mit ihren sichtbaren Eigenschaften, die eigentli-
chen Gegenstände der Mahlerey. Gegenstände, die auf einander, oder 
deren Theile auf einander folgen, heissen überhaupt Handlungen. 
Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der Poesie. 
Doch alle Körper existiren nicht allein in dem Raume, sondern auch 

in der Zeit. […] Folglich kann die Mahlerey auch Handlungen nachah-
men, aber nur andeutungsweise durch Körper […], schildert die Poesie 
auch Körper, aber nur andeutungsweise durch Handlungen.«

81 Lessing 1766, S. 23–28, hier S. 24: »So ist gewiß, daß jener einzige Au-
genblick […] nicht fruchtbar genug gewählet werden kann. Dasjenige 
aber nur allein ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel 
läßt […]. In dem ganzen Verfolge eines Affects ist aber kein Augenblick, 
der diesen Vortheil weniger hat, als die höchste Staffel desselben.«

82 Quandt 1844 (1), S. 91–94, hier S. 93: »Das Wahre ist, daß der Moment 
nicht fruchtbar genug gewählt werden kann, daß Irrige aber, daß 
der unentschiedene Zustand der fruchtbarste Moment sey, den der 
Künstler wählen könne.« S. a. Quandt 1830 (1), S. 73–82.

83 Goethe 1798, S. 7–14, hier S. 12.
84 Quandt 1830 (1), S. 311–312: »Auch sucht die Allegorie durch Ideenas-

sociation sich zu helfen und ist blos hindeutend. So z. B. ist eine be-
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schon lessings schrift gegen die »allegoristerei« in der bilden-
den Kunst.85 noch erstaunlicher ist, dass Quandt in seiner Kri-
tik an der allegorie auf eine unterscheidung Goethes zurück-
greift. der Weimarer hielt fest, dass ein symbol fruchtbar für die 
Kunst sei, weil es das Ganze im einzelnen zeige, wohingegen die 
allegorie immer nur ein beispiel eines Ganzen, und daher der 
Kunst unwürdig sei.86 umso bemerkenswerter erscheint dann 
Goethes anregung zu einer allegorie.

Quandts vorstellungen von förderungswürdiger Kunst ent-
sprach seidlers Gemälde kaum. in seiner ansprache zur General-
versammlung im dezember 1831 erwähnte er es nicht und im Jah-
resbericht auf das Jahr 1831 behandelte er es nur knapp, obschon 
es der offizielle auftrag des Kunstvereins war. deutlich mehr 
schrieb er dagegen über die neuen historien von carl Gottlieb 
Peschel und august richter.87 dadurch wird augenscheinlich, 
dass Quandt mit der allegorie seidlers nicht glücklich war.

so wie Goethe mit Peschels tobias-Motiv wenig anfangen 
konnte, so fern lag es Quandt, seidlers bild zu rühmen. die 
Werke dieser beiden Künstler wurden dabei schauplätze der 
unterschiedlichen ansichten ihrer förderer.88 die beiden bilder 
dienten der impliziten Kritik des jeweils anderen. Goethe und 
Quandt sprachen dies natürlich nie offen aus, sondern wussten 
ihre Meinungen in geschickter sprache und diplomatie zu ver-
klausulieren. dennoch ist die förderung der Künste der größte 
gemeinsame nenner. ihr unterstellten sie beide auch ihre un-
gereimtheiten. damit ist wohl auch die andauernde Korrespon-
denz zwischen Quandt und Goethe bis zum tod des dichters 
im März 1832 zu erklären.

Neue Fördermaßnahmen

diese förderung nach seiner ganz eigenen Überzeugung be-
schäftigte Quandt als vorstand des sächsischen Kunstvereins 
nach Goethes tod weiter: »da unsere Künstler nicht so geist-

reich u thätig sind, wie ich hoffte, so können Preisaufgaben als 
anregungsmittel für solche, welche ohne äußern antrieb nichts 
hervorbringen würden, von einigem erfolg seyn u ich habe da-
her selbst Preisaufgaben in vorschlag gebracht, vorausgesetzt, 
daß zugleich auch aufforderungen an Künstler ergehen, wel-
che sie zur ausführung selbst gewählter Gegenstände ermuthi-
gen, wodurch dann auch erfindsameren Künstlern eine freÿe 
Geistes thätigkeit vergönnt wird.«89 die unterschiedlichen vor-
stellungen über die Kunstankäufe, die fehlenden historien und 
eine gewisse enttäuschung über seine ins leere laufenden för-
dermaßnahmen führten Quandt 1832 doch noch einmal auf die 
Preisaufgaben zurück. er, der noch drei Jahre davor vehement 
gegen böttigers vorstöße angekämpft hatte, griff nun selber das 
thema auf. ein ausführliches Manuskript von anfang 1832 in 
den Kunstvereinsakten des sächsischen hauptstaatsarchives 
verdeutlicht dabei die bedingungen und begründungen, die er 
sich zurechtgelegt hatte. die Preisaufgaben sollten den fleiß-
fördern und dazu anregen, sich mit komplexen bildgegenstän-
den zu beschäftigen. die gestellten themen sollten klar formu-
liert und bildlich umsetzbar sein, da sich Künstler allzu oft nicht 
darstellbare Gegenstände zur aufgabe machen würden. schließ-
lich sollten die Maler gezwungen sein, mensch liche figu ren in 
mannigfaltigen bewegungen zu zeigen, damit sie ihre anato-
mischen Kenntnisse verbessern könnten. Gerade dies war ihm 
sehr wichtig, »weil sie allein dem Künstler eine freÿe thätig keit 
verleiht und seine sphäre erweitert, so daß er darstellen kann 
was er will, nicht blos will, was er, nach seiner beschränkten fä-
higkeit, kann.«90 es ging ihm also nicht einfach um einen techni-
schen aspekt der Kunst, sondern darum, dass die figurenmale-
rei den Maler überhaupt erst zum freien Künstler mache. von 
den aufgabenstellern im vereinskomitee erwartete er eine anre-
gende aufgabe, die den Geist beschäftige und das auge erfreue 
und die nicht spitzfindig, sondern leicht lösbar sei.

in der folge unterbreiteten die Komiteemitglieder the-
menvorschläge für eine Preisaufgabe: außer carl Gustav  carus, 

kannte Allegorie auf den Frieden eine Taube, welche in einem Helme 
nistet […]. Allerdings muß Friede im Lande seyn, wenn eine Taube Zeit 
hatte, ihr Nestchen in einem Helme zu bauen […]. Aber dies sind nicht 
Darstellungen des Friedens selbst, sondern Handlungen, welche auf 
Frieden schließen lassen.«

85 Lessing 1766, Vorrede, [s. p.]: »Völlig aber, als ob sich gar keine solche 
Verschiedenheit fände, haben viele der neuesten Kunstrichten aus 
jener Uebereinstimmung der Mahlerey und Poesie die crudesten Dinge 
von der Welt geschlossen. […] Sie hat in der Poesie die Schilderungs-
sucht, und in der Mahlerey die Allegoristerey erzeuget; indem man 
jene zu einem redenden Gemählde machen wollen, ohne eigentlich zu 
wissen, was sie mahlen könne und solle, und diese zu einem stummen 
Gedichte, ohne überlegt zu haben, in welchem Maasse sie allgemeine 
Begriffe ausdrücken könne, ohne sich von ihrer Bestimmung zu ent-
fernen, und zu einer willkührlichen Schriftart zu werden.« Zu Lessings 
Kritik siehe ÄGB 2010, Bd. 1, S. 652–653. S. a. Scholl 2007, S. 233–239, 248.

86 Dazu Grewe 2015, S. 134–136.
87 Manuskript von Quandts Rede zur Generalversammlung vom 

19.12.1831, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 152r–
153v. Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins von 1831 bis Ostern 
1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 232r–v 
(S. 5–6). S. a. Kovalevski 2010, S. 136, Kat. Nr. B–C 64b. August Richter, 
Rebekka am Brunnen und Carl Gottlieb Peschel, Joseph wird von 
seinen Brüdern verkauft, in: ebd., S. 132, 146, Kat. Nr. B–C 63, 69. 

88 Zu Seidler siehe Kovalevski 2006, S. 259–264; Schmitz/Strobel 2001, 
S. 219–220; Kovalevski 1999, S. 45–47.

89 Undatiertes Manuskript von Quandt, in: HstADD, 12509 Sächsischer 
Kunstverein, Nr. 2, fol. 180r.

90 Undatiertes Manuskript von Quandt, Jan. 1832, in: HstADD, 12509 
Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 180v–181r.
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der szenen aus einer schlacht zwischen römischen legionen 
und den germanischen truppen unter arminius nach dem 
historiographen tacitus zur diskussion stellte, schlugen alle-
samt themen aus der griechischen antike, hauptsächlich aus 
homers Ilias und Odyssee, vor.91 dies ist vor dem hintergrund 
von Quandts skeptischer haltung gegenüber Goethes Grie-
chenland-affinität erstaunlich. Man schien auf dieselben Mittel 
zurückzugreifen, wie die Weimarischen Kunstfreunde in ihren 
Preisaufgaben um die Jahrhundertwende. selbst böttiger, der 
noch drei Jahre zuvor ganz allgemeine themen wie »Mutter-
liebe« oder »abschied« vorgeschlagen hatte, wich nun auf die 
antike Mythologie aus.92 Zwar wird in Quandts begründung 
seiner eigenen vorschläge deutlich, warum er szenen aus der 
Ilias und der Odyssee wählte. er argumentierte mit lessing, der 
in einem der Briefe antiquarischen Inhalts geschrieben hatte, 
Künstler sollten nicht Gemälde nach homer malen, sondern 
homerische Gemälde.93 damit meinte Quandt, es seien nicht 
gelehrte und archäologische bilder gefordert, sondern bilder 
»in homerischem Geist«, also mit frische und Wahrheit gemalt. 
das interessante an historiengemälden sei nicht die »genaue 
darstellung wirklicher begebenheiten«, sondern Phantasie und 
tiefer liegende sinnzusammenhänge.94

freilich hatte dieses argument wenig mit lessing zu tun. 
der schrieb nämlich im Laokoon, auf den sich die von Quandt 
zitierte Passage der Briefe antiquarischen Inhalts bezieht: 
»ich finde, homer mahlet nichts als fortschreitende handlun-
gen […]. Was Wunder also, daß der Mahler, da wo homer mah-
let, wenig oder nichts für sich zu thun siehet, und daß seine 
erndte nur da ist, wo die Geschichte eine Menge schöner Kör-

per, in schönen stellungen, in einem der Kunst vortheilhaften 
raume zusammenbringt, der dichter selbst mag diese Körper, 
diese stellungen, diesem raum so wenig mahlen, als er will?«95 
in der abgrenzung von Poesie und Malerei wollte lessing ver-
deutlichen, dass homer gewisse handlungen ausführlich be-
handeln konnte, während er ansammlungen von Menschen 
nicht genauer beschrieb. da jedoch die Malerei, wie sein haupt-
argument lautete, der Zeitlichkeit unterworfene handlungen 
nicht wirklich verdeutlichen konnte, musste sie auf andere bild-
gegenstände ausweichen. dies waren eben »schöne Körper in 
schönen stellungen«.96 dieser mit ironie formulierte abschnitt, 
in dem der dichter und literat lessing die bildenden Künste 
in ihre schranken weisen wollte, formuliert genau das, was 
Quandt mit den Preisaufgaben ernsthaft befördern wollte: die 
darstellung des menschlichen Körpers anhand einer dem dich-
ter ähnlichen, aber eben eigenständigen Kunst.

in den diskussionen der vorschläge im Komitee wurde vor 
allem abgewogen, inwieweit die Preisaufgaben eine vielfältige 
figurenzeichnung fördern und das Gemüt ansprechen würden, 
wie Quandt zusammenfasste. die aufgabe von carus nach dem 
römischen historiographen tacitus wurde als zu »geschicht-
lich« empfunden.97 die Künstler sollten nicht archäologische, 
sondern anatomische studien betreiben. eines von Quandts 
eige nen themen wurde verworfen, weil es zu akademischer, 
also lehrbuchmäßiger, aktzeichnung veranlassen würde und 
der letzten, sehr kontrovers diskutierten Weimarer Preisauf-
gabe rund dreißig Jahre zuvor zu nahe sei.98 schließlich ent-
schied man sich für den vorschlag von carl august böttiger. er 
lautete: »hermes übergibt den neugeborenen bachus (sic!) den 

91 Alle Vorschläge der Komiteemitglieder, in: HStADD, 12509 Sächsischer 
Kunstverein, Nr. 2, fol. 183r–189r sowie in Quandts Zusammenfassung 
der Diskussion vom 12.1.1832, in: ebd., fol. 199v.

92 Böttiger in: Quandt 1829 (1), S. 30. Sein Vorschlag in: HStADD, 12509 
Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 187r.

93 Quandt bezieht sich hier auf Lessing 1808, S. 13: »Hingegen die Ge-
mälde, welche Caylus vorschlägt, sind mehr Gemälde zum Homer, als 
Homerische Gemälde, als Gemälde in dem Geiste des Homers und 
so angegeben, wie sie Homer selbst würde ausgeführt haben, wenn 
er, anstatt mit Worten, mit dem Pinsel gemalt hätte.« Lessings Text 
ist eine Reaktion auf eine Kritik an seinem Laokoon. Lessing kritisiert 
dort die Forderungen des französischen Kunstgelehrten Anne-Claude 
Philippe Comte de Caylus, der Homer aus der Sicht eines Malers 
lese und zahlreiche Passagen vorschlage, die exakt so gemalt werden 
könnten. Siehe Lessing 1766, S. 224–226: »Handlungen aber aus dem 
Homer zu mahlen, blos weil sie eine reiche Composition, vorzügliche 
Contraste, künstliche Beleuchtungen darbieten, schien der alten Alten 
ihr Geschmack nicht zu seyn […].«

94 »Es dürfte hier wohl auch nicht überflüßig seÿn, daran zu erinnern, 
was der scharfsinnige Lessing verlangt, daß die Künstler wohl homeri-
sche Gegenstände wählen, aber nicht, wie Caÿlus vorschlägt, Gemäl-
de zum Homer, malen sollen (Lessings Schriften Berlin: 1808. Thl: II. 
S. 13). Es werden also hiermit nicht archäologische, nicht gelehrte Bil-
der verlangt, sondern solche, welche in homerischem Geist gedacht 

sind, mit der ganzen Frische u Wahrheit alter Kunst, denn es sind ja 
nicht geschichtliche Bilder, welche eine genaue Darstellung wirklicher 
Begebenheiten, wo also die Phantasie durch gegebene Umstände 
beschränkt ist, seÿn solle.« Undatiertes Manuskript von Quandt, Jan. 
1832, in: HstADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 182r.

95 Lessing 1766, S. 155–156.
96 Zu dieser Kernthese des Laokoons siehe Lessing 1766, S. 150–189. S. a. 

ÄGB 2010, Bd. 1, S. 655–656.
97 Johann Gottlob von Quandt, Manuskript »Warum Kunstfreunde 

Preisaufgaben ertheilen sollen« vom 12.1.1832, in: HStADD, 12509 
Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 199v: »Hinsichtlich der Aufgabe 1 
[Varusschlacht-Thema von Carus], wurde erinnert, daß dieser Gegen-
stand, gewandete Figuren erfordern, welche den Künstler mehr zu 
archäologischen Forschungen über Bekleidung u Gewandung der 
Römer u Deutschen u geschichtliche Genauigkeit als zum Studium 
des Menschenkörpers veranlassen würde.«

98 Ebd., fol. 200r–v. Quandt schlug Achills Verfolgung der Troer in den 
Fluss Skamandros aus der Ilias vor. Der Bezug auf die Weimarer Preis-
aufgaben war aber ungenau: Die letzte Preisaufgabe von 1805 war 
Herkules’ Taten gewidmet. Das Thema »Achills Kampf mit den Flüs-
sen« wurde in der dritten Preisaufgabe von 1801 gestellt. Eine Kont-
roverse der Gelehrten brach hingegen 1802 bei der vierten Ausgabe 
zum Thema »Perseus befreit Andromeda« aus. Klauss 2001, S. 190–191, 
198.
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nymphen auf dem berge nysa.« die gestellte aufgabe, so die 
experten des Kunstvereins, verlange kenntnisreiche Zeichner, 
stimme den betrachter positiv, weil anmut und freude zum 
ausdruck komme, ein Mann, frauen und ein Kind darstellbar 
seien und weil die aufgabe für die Maler leicht zu fassen sei.99

anfang februar erfolgte die ausschreibung. sie verlangte 
von den Künstlern einen Karton mit großen figuren in min-
destens Zweidritteln der lebensgröße sowie eine farbenskizze. 
Zudem wurde eingeschränkt, dass keine Gespräche zwischen 
den figuren dargestellt werden dürften.100 auf die ausschrei-
bung gingen weniger als drei entwürfe ein, so dass die Preisver-
gabe erst gar nicht stattfand.

Glücklicherweise hatte man noch eine weitere Preisaufgabe 
mit freier themenwahl ausgeschrieben. hier konnte tatsächlich 
ein auftrag vergeben werden, der allerdings schon vor der offizi-
ellen Preisausschreibung im Komitee diskutiert worden war. es 
handelte sich um die neutestamentliche Geschichte Die Speisung 
der Fünftausend des dessauer Malers franz august schubert. 
das ausgeführte Gemälde wurde nach Quandts austritt als vor-
stand 1833 durch den verein angekauft.101 chancenlos blieb hin-
gegen louise seidlers entwurf einer darstellung von hagar und 
ismael in der Wüste, denen ein engel mit Proviant erscheint.102 
trotz hehrer Ziele musste der versuch mit Preisaufgaben im 
sächsischen Kunstverein als gescheitert angesehen werden. 
Mögliche Gründe scheinen in der themenwahl zu liegen.

Historische oder mythologische Aufgaben

dass zum gestellten thema »hermes übergibt den neugebo-
renen bachus den nymphen auf dem berge nysa« zu wenige 
eingaben gemacht wurden, erstaunt kaum. es entstammte 
der Bibliotheke des Apollodorus. Zwar ist diese Überlieferung 
eine wichtige Quelle zur griechischen Mythologie, die 1828 in 
einer neuen deutschen Übersetzung erschienen war. doch ist 
kaum davon auszugehen, dass sie einer breiten Künstlerschaft 
bekannt war, zumal die ausschreibung nicht näher definierte, 
woher sie stammte. darüber hinaus waren die bekannten Ge-
schichten aus der bacchus-Mythologie diejenigen, in denen es 
um den indieneroberer, um den befreier und bräutigam von 
ariadne ging und nicht um dessen adoption als Kleinkind.103

der eigenwillige Gegenstand war vom antikenspezialisten 
böttiger eingebracht worden. er hatte schon früher über den 
ariadne-Mythos in der antiken Kunst gearbeitet, aus dem die 
Geschichte der gestellten Preisaufgabe stammte und kannte 
darstellungen auf antiken denkmälern.104 seine idee ging wo-
möglich auf eine eigene, sehr gelehrte auslegung eines römi-
schen sarkophagreliefs mit der vermählung von bacchus und 
ariadne zurück, die er 1801 im ersten heft seines Archäologi-
schen Museums publiziert hatte.105 doch gerade diese Gelehrt-
heit steht in großem Widerspruch zum anliegen des Kunst-
vereins, die Maler durch klar formulierte Preisaufgaben zu 

99 Johann Gottlob von Quandt, Manuskript »Warum Kunstfreunde Preis-
aufgaben ertheilen sollen« vom 12.1.1832, in: HStADD, 12509 Sächsi-
scher Kunstverein, Nr. 2, fol. 200v: »Erstens weil sie zu mannigfaltigen 
Gestalten Veranlassung gäben und also geübte u kenntnißreiche 
Zeichner verlangen. Zweÿtens, weil beide das Gemüth ansprechen u 
zwar […] durch die anmuthige u natürliche Freude der Nÿmphen, über 
das ihrer Pflege anvertraute Kind […]. Drittens, fand man diese beiden 
Aufgaben, als leicht faßlich u darstellbar, folglich empfehlenswerth.« 
S. a. Briel 1987b, S. 25.

100 Ausschreibung der Preisaufgabe des Sächsischen Kunstvereins am 
6.2.1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 216v. 
Zur Begründung der Einschränkung: »(…) weil oft Künstler durch den 
Gehalt der Gedanken in einer Rede zu dem Fehlgriffe verleitet werden, 
Sprechende darzustellen, und den Inhalt eines Gesprächs zur sichtli-
chen Wahrnehmung zu bringen glauben, welcher bildlich undarstell-
bar ist; denn nur was sichtlich deutbar, kann bildlich darstellbar seyn. 
Im Bilde aber sieht man sprechen, allein man hört die Worte nicht.«

101 Franz August Schubert, Die Speisung der Fünftausend, 1833, Lwd., 
149 × 216 cm, Berlin, Gronert Kunsthandel siehe https://gronert-kunst-
handel.berlin/katalog/gemaelde/die-speisung-der-fuenftausend-
durch-christus-franz-august-schubert-1833 (letzter Zugriff: 5.6.2018). 
Schubert hatte seinen Entwurf schon vor der Veröffentlichung der 
Preisaufgabe an den Kunstverein geschickt. Quandt erklärte ihm 
daher, er solle ihn zum Wettbewerb einreichen. Dabei brachte er 
zahlreiche Korrekturvorschläge an. Brief von Quandt an Schubert 
vom 3.1.1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, 
fol. 196r–197v. Auch nach dem Auftrag wurden zahlreiche Anpassun-
gen gewünscht. Brief von Quandt an Schubert vom 14.1.1833, in: ebd., 
Nr. 3, fol. 7r–8v. Da der Maler 1834 für einen Romaufenthalt abreiste, 
schien er das Gemälde relativ schnell vollendet zu haben. Der Verein 

verlangte in der Folge erneut Anpassungen und wollte das Preisgeld 
reduzieren, wogegen Schubert erfolgreich opponierte. Kovalevski 
2010 S. 278, Kat. Nr. B–C 135b. 

102 Brief von Quandt an Friedrich von Müller vom 11.1.1833: »Der Carton 
unsrer Freundin Louise Seidler, ist glücklich hier angekommen. Sie 
verlangte mein aufrichtiges Urtheil u ich glaubte ihr nicht vorenthal-
ten zu dürfen, daß es mir scheint; als wenn sie sich in den Charakter 
und die Lage Hagars nicht denken konnte. In einem Augenblicke wo 
die Lebensrettung eines geliebten Kindes entschieden wird […], er-
greift das geängstete, natürliche, Weib, gewiß mit ungestümer Hast, 
das Rettungsmittel. In diesem Bilde aber, greift Hagar, nach der Scha-
le die der Engel darreicht, mit so viel Anstand, wie eine Dame, die 
eine Tasse empfängt, die ihr jemand aus der Gesellschaft am Teetisch 
darreicht. Hagar ist schön, sogar sehr schön, aber keine leidenschaft-
liche Hagar u keine Dulderinn […], wie überhaupt mehr der Verstand, 
als Phantasie u Gefühl, an diesem Bilde Theil hat.« Schmitz/Strobel 
2001, S. 226.

103 Apollodor 2005, Buch III, 29. Die entsprechende Passage in der Über-
setzung von Christian Gottlob Moser, Apollodor’s Mythologische 
Bibliothek, Stuttgart: Metzler, 1828, III.4.3, S. 139: »Den Dionysus ver-
wandelte Zeus in einen jungen Ziegenbock und entzog ihn auf diese 
Art der Rachsucht der Here. Hermes nahm ihn und brachte ihn zu 
Nymphen, welche zu Nysa in Asien wohnten […].« Die Stelle auch bei 
Ovid, Metamorphosen, Buch III, 310–315, was aber nicht die direkte 
Quelle sein kann, da Zeus das Kind hier den Nymphen direkt übergibt 
und nicht der Götterbote Hermes.

104 Böttiger 1801, S. 97, Anm. 19.
105 Böttiger 1801, S. 75–89. Ebd., S. 83–84 schildert er die Adoption des 

Bacchus. Der Sarkophag stammt aus der Caracalla-Zeit, zu Bötti-
gers Zeit in Rom, Villa Casali, heute in Kopenhagen, Glyptothek Ny 
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historiengemälden anzuregen. böttiger selber hatte beabsich-
tigt, mit der Publikation des Archäologischen Museum einem 
gemeinen Publikum und Kunstschülern eben gerade nicht sel-
tene, sondern bekannte Mythen in antiken Kunstwerken vorzu-
stellen.106 auch war ihm aufgrund seiner erfahrungen mit den 
Weimarer Preisaufgaben bewusst, dass eingeschränkte Gegen-
stände kaum erfolg haben würden: »vielleicht waren selbst die 
doch sehr klug erwogenen Wahlen aus homer’s heroenwelt 
bei den in den Jahren 1799–1801(sic!) von den Weimar’schen 
Kunstfreunden bestimmten aufgaben […] noch zu eng begrenzt 
und vielleicht bewirkte auch dieser umstand (..) das damals all-
gemein beklagte aufhören jener aufgaben.«107 dass sich auch 
der grundsätzlich skeptische Quandt hatte überzeugen las-
sen, ja selbst zwei homerische themen zur auswahl gebracht 
hatte, ist erstaunlich. Man schien sich, um nichts zu riskieren, 
zu stark auf die akademische forderung nach guter figurenma-
lerei eingeschränkt und dabei den fehlenden Gegenwartsbezug 
des themas übersehen zu haben. das mythologische Motiv 
konnte kaum künstlerisches interesse hervorrufen und scheint 
vielmehr den theoretischen diskussionen zu entstammen, die – 
von Quandt protokollarisch festgehalten  – in den akten des 
vereins überliefert sind.108

natürlich war es dem vereinsvorstand ein anliegen, dass 
sich die Künstler an neue und unbekannte themen wagten. 
doch in dieser hinsicht wäre der vorschlag von carl Gustav 
 carus, eine Passage aus tacitus’ beschreibung der varusschlacht 
gegen arminius, deutsch hermann, zur aufgabe zu bringen, viel 
aktueller gewesen. tacitus’ Annalen lagen seit 1830 in einer ganz 
neuen Übersetzung von Wilhelm bötticher vor.109 im Zuge der 
napoleonischen eroberungen und der befreiungskriege setzte 
eine vermehrte rezeption der hermannsschlacht ein. beson-
ders die verheerende niederlage des römischen feldherrn va-
rus 9  n. chr. im teutoburger Wald war für die Glorifizierung 
des cheruskerführers zum deutschen helden sehr bedeutsam. 
heinrich von Kleist hatte 1808 das drama Die Hermanns-

schlacht geschrieben, das 1821 publiziert worden war. caspar 
david friedrich hatte 1812 das Grab des Arminius gemalt. im 
Zuge der nationalstaatlichen entwicklungen im 19. Jahrhun-
dert wurde hermann patriotisch vereinnahmt. es entstanden 
denkmäler und opern für den germanischen heroen.110 in die-
sem Kontext hätte carus’ vorschlag höchste aktualität gehabt 
und es wäre vorstellbar gewesen, dass ein solches thema als 
Preisaufgabe für die Künstler interessanter gewesen wäre. die 
thematische beschränkung auf den Kampf um den römischen 
 adler, das feldzeichen auf der standarte der legion, hätte auch 
ein Motiv vorgegeben, für das die Kunstgeschichte mit leo-
nardo da vincis Kampf um die fahne in der Anghiarischlacht an-
regend gewirkt hätte. Genau dies war Quandts argument gegen 
carus’ vorschlag: »auch wird beÿ dieser aufgabe der Künstler 
unwillkührlich gezwungen, an den ähnlichen Gegenstand, wel-
chen l. da vinci behandelt hat, zu denken u die erinnerung an 
dieses Meisterwerk, durch welches die aufgabe gelöst zu seÿn 
scheint, müßte ihn nothwendig befangen machen.«111 der ver-
einsvorsitzende dachte also vielmehr kunsthistorisch als dass 
er sich die frage gestellt hätte, welche themen für die Künstler 
von interesse sein würden.

das Problem der historisch-archäologischen Motive in der 
historienmalerei sollte sich ein Jahrzehnt später in einem Ge-
lehrtenstreit um zwei großformatige bilder belgischer Künstler 
zu nationalen themen erst richtig stellen. die Gemälde lösten 
eine weitreichende diskussion aus, wie eine neue deutsche his-
torienmalerei wirken solle. Mit carus’ thema hätte der sächsi-
sche Kunstverein in dieser frage voranschreiten können. doch 
vielleicht war die Zeit zwei Jahre nach den umsturzversuchen 
der 1830er revolutionen und den neuen verfassungen in den 
deutschen ländern noch zu früh, um sich gesamtdeutschen 
Geschichtsthemen zuzuwenden. die Preisaufgaben im sächsi-
schen Kunstverein unter Quandts vorstand wurden jedenfalls 
nicht mehr weiterverfolgt und versuche gab es danach, auch 
unter Quandts nachfolger carus, keine mehr. 

Carlsberg Inv.-Nr. 778. Siehe Die Dionysischen Sarkophage. 2. Teil: Die 
Denkmäler 72–171 (Die antiken Sarkophagreliefs, Bd. 4), hrsg. v. Fried-
rich Matz, Berlin: Gebr. Mann Verlag, 1968, Nr. 75, S. 183–186.

106 Der genaue Titel der Hefte lautete Archäologisches Museum zur Er-
läuterung der Abbildungen aus dem classischen Alter thume für Stu-
dirende und Kunstfreunde. In der Einführung schreibt Böttiger: »Das 
Studium der Antike ist zu einer neuen Wissenschaft, zur Archäologie 
aufgewachsen. Die Anwendung davon auf architectonische Verzie-
rungen in unsern Wohnungen und Gärten […] ist täglich vor unsern 
Augen und also auch in unsern Gesprächen, in unsern gangbaren 
Lesereien und noch mehr in unsern Geistesproducten von höhern An-
sprüchen. […] So ist es keineswegs gleichgültig, welche Gegenstände 
und mit welcher Auswahl und Behandlung ihnen auf die angenehmste 
Weise in die Hände gespielt werden. Böttiger 1801, S. IV–V.

107 Carl August Böttiger, in: Quandt 1829 (1), S. 30. Zur Begründung der 
Aufgabe der Weimarer Preisaufgaben s. a. Klauss 2001, S. 199–202 mit 
weiterführender Literatur.

108 Quandt, Manuskript »Warum Kunstfreunde Preisaufgaben ertheilen 
sollen« vom 12.1.1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, 
Nr. 2, fol. 199r–200v.

109 Tacitus, Annalen, Buch I, 55–69, zur Varus-Schlacht Buch I, 61. Die 
Übersetzung von Wilhelm Bötticher, Des Cajus Cornelius Tacitus 
sämmtliche Werke. Erster Band: Der Annalen erstes bis sechstes 
Buch, Berlin: Verlag von Theodor Christian Friedrich Enslin, 1831. 
Carus’ Vorschlag in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, 
fol. 189r.

110 Varusschlacht und Hermannsmythos wurden 2009 zum 2000-jäh-
rigen Jubiläum der Schlacht in Ausstellungen, Büchern und Artikeln 
thematisiert. Siehe Tillman Bendikowski, »Mythos einer Schlacht«, in: 
Die Zeit, 4.11.2008 [Internetressource: www.zeit.de/2008/45/DOS-
varus-schlacht, letzter Zugriff: 17.9.2018].

111 Johann Gottlob von Quandt, Manuskript »Warum Kunstfreunde Preis-
aufgaben ertheilen sollen« vom 12.1.1832, in: HStADD, 12509 Sächsi-
scher Kunstverein, Nr. 2, fol. 199v.
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Enttäuschte Reaktionen und autoritäre Gesten

Quandts engagement für die förderung der Kunst und vor 
allem der historienmalerei in dresden verlief letztlich enttäu-
schend. der rückblick im Jahresbericht auf die erste vierjäh-
rige amtsperiode nach seiner Wiederwahl anlässlich der Ge-
neralversammlung vom 19. dezember 1831 verdeutlicht dies: 
»vor nunmehr vier Jahren fand der neu gebildete verein Werke 
vor, welche fast ohne hoffnung, Kunstfreunde dazu zu finden, 
von den Künstlern hervorgebracht worden waren […].«112 nach 
fortschritten der ersten zwei Jahre seien vor allem landschaf-
ten und Genrebilder gemalt worden, die gut abgesetzt werden 
konnten. »Wir dürfen es uns aber nicht verbergen, daß nicht 
blos eine geistig=productive, sondern fast mehr noch eine in-
dustriöse thätigkeit unter den Künstlern erwachte und im 
dritten Jahre sich zeigte.« an großen Werken fehlte es jedoch, 
weshalb auf die erste ausschreibung für ein historiengemälde 
nur drei vorschläge eingegangen seien. so analysierte er: »hin-
sichtlich der classe von bildern, welche man im allgemeinen 
die historische nennen kann, muß angeführt werden, daß es die-
jenige ist, welche von der kleinern Zahl Kunstfreunde gefördert 
zu werden pflegt und die von dem großen, bloß schaulustigen 
haufen am lieblosesten und unverständigsten beurtheilt wird; 
daher denn immer auch nur eine kleine Zahl von Künstlern 
den muthigen entschluß zu fassen vermag, sich diesem fache 
zu widmen, zumal da Werke dieser art sehr mühevolle vorstu-
dien, glückliche naturanlagen und eine ausdauernde Kraft bei 
der ausführung erfordern.« als zentrale aufgabe des vereins 
unterstrich Quandt, die Künstler müssten weiterhin zu grö-

ßeren Werken aufgefordert werden, die würdig und gehaltvoll 
seien. dabei sei primär auf den »geistigen Gehalt« und sekundär 
auf die technische Qualität zu achten.113 nur durch den inhalt 
und nicht durch die technik sei der Kunstsinn des Publikums 
zu verbessern.

innerhalb des vereins stieß dieser schwerpunkt des vor-
sitzenden immer häufiger auf Widerstand. Quandt warf dem 
Komitee vor, »kleinliche, manierirte leistungen« aus rück-
sicht auf die Mitglieder und aus eigenen interessen anzukau-
fen.114 seinem freund schnorr von carolsfeld schrieb er: »ich 
habe mich über meine collegen sehr zu beklagen, denn was die 
classe der Kunstfreunde im comite betrifft, so sind dies leute, 
denen die Kunst doch blos ein spaß, oder eine Gelegenheit ist, 
Günstlinge zu befördern u die Künstler im comite, sind ge-
winnsüchtig u eitel.«115 Wegen solcher anklagen war es bereits 
im august 1830 zu einem ersten eklat gekommen. in  einer aus-
nehmend emotionalen reaktion hatte Quandt seinen rücktritt 
als vorstand eingereicht. Grund war der ankauf von Gemälden 
august  anton tischbeins, friedrich august Moritz retzschs 
und thomas fearnleys. sie waren ihm beweis dafür, keinen ein-
fluss auf den Kunstsinn und das urteil des vereins zu haben.116 
das zugrunde liegende Problem lag in der protektionistischen 
unterstützung von retzsch. als stellvertretendes Komiteemit-
glied und Professor für Malerei an der Kunstakademie durfte er 
eigent lich keine Gemälde an den verein verkaufen. doch hein-
rich vitzthum von eckstätt, direktor ebendieser bildungsan-
stalt, hatte sich für den ankauf von retzschs bild eingesetzt, 
dem das Komitee gegen den Willen seines vorsitzenden zu-
stimmte.117 diese art der unterstützung konnte Quandt nicht 

112 Nachfolgende Zitate alle nach dem Jahresbericht des Sächsischen 
Kunstvereins von 1831 bis Ostern 1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer 
Kunstverein, Nr. 2, S. 231r–232r (S. 3–5).

113 »Diese Thatsachen, in denen wir uns und Andern klar und offen 
darlegen, was wir erreichet oder auch verfehlt haben, müssen uns 
zugleich erkennen lassen, was ferner zu thun nöthig ist. Dieß ist denn 
vor allem, 1) das durch vereinte Kräfte zu fördern, was der einzelne 
Kunstfreund nicht oder doch nur selten vermag: umfassendere größe-
re Werke der Kunst zu veranlassen und zu unterstützen. […] Sodann 
2) ist nöthig, durch die Wahl der Werke den Sinn auf das Würdige und 
Gehaltvolle hinzulenken und deßhalb wenigstens eben so sehr, ja fast 
noch mehr, auf den geistigen Gehalt, als auf die Technik zu sehen; 
denn nur hierdurch kann der Kunstsinn gebildet und die Kunst geho-
ben werden.« Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins von 1831 bis 
Ostern 1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, S. 232v 
(S. 6).

114 Brief von Quandt an Schnorr vom 1.1.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 184r, zit. nach Schmitz/Strobel 2001, S. XXII: »[Das 
Publikum will] kleine Bilder u unbedeutende Gegenstände haben, um 
viel Gewinne bei der Verloosung zu bekommen u diese Gegenstände 
sollen so gemalt u vorgestellt seyn, wie sie gewöhnt sind in Bildern 
es zu sehen. Ich beklage daß die Künstler mich wenig unterstützen, 
denn wenn nur etwas recht Bedeutendes hervorträte, so würde es 
doch durchdringen u sich Beyfall erzwingen. Die Nichtigkeit der klein-
lichen, manierirten Leistungen würde erst einigen, dann mehrern in 

die Augen fallen und das Publicum an das Bessere gewöhnt u diesem 
zugewendet werden.« Zur Problematik des Verhältnisses von Vor-
stand und Vereinsmitgliedern siehe Schmitz 2001, S. 57–64. Zur Frage 
des Gewinns siehe ebd., S. 336–352.

115 Brief von Quandt an Schnorr vom 3.1.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 208 (SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 176r): Der Vorwurf rich-
tete sich gegen Vogel von Vogelstein, den er als »kleinlich, neidisch, 
eigennützig, knechtisch u hinterlistig« bezichtigte und gegen Dahl, 
der »ganz eitel u ganz einseitig in seinem Urtheil« sei, der auch »er-
bärmliche Stümper« begünstige, sofern sie ihm schmeichelten. Von 
diesen Vorwürfen nahm er Naeke und Matthäi aus.

116 Brief von Quandt an Vitzthum von Eckstätt vom 1.8.1830, in: HStADD, 
12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 273r: »Beÿ der gestrigen Con-
ferenz habe ich meinen Irrthum, daß ich glaubte dem Verein zu nüt-
zen, deutlich erkannt und einsehn gelernt, wie ganz und gar ich kei-
nen Einfluß auf das Urtheil und den Kunstsinn des Vereins habe, denn 
sonst wäre es unmöglich gewesen, daß Bilder wie die, von Retzsch u 
Tischbein und Farnleÿ gekauft worden sind.« Kovalevski 2010, S 76–77, 
96–99, Kat. Nr. B–C 33: Tischbein, Sterbender Krieger; Nr. 45: Retzsch, 
Der Becher; Nr. 46b: Fearnley, Mondschein.

117 Brief von Quandt an Vitzthum vom 3.8.1830 über Retzschs Bild, »wel-
ches fehlerhaft gezeichnet, schlecht gemalt u in der schwächlichsten 
Manier gedacht ist. Wie wenig Beÿfall dieses Bild erworben hat, kann 
man schon darin erschließen, daß es selbst des Künstlers Gönner 
nicht gekauft haben u seit vielen Jahren in des Malers Atelier stehen 
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gutheißen. in seinem rücktrittszirkular an das Kollegium be-
tonte Quandt: »[…] wenn ich auch meine Meinungen u absich-
ten nicht für unfehlbar halte, so bin ich mir doch am wenigsten 
dessen bewusst, daß weder eine persönliche Zu= noch abnei-
gung oder irgend andrer rücksichten es bedürfen, das Gute zu 
fördern, den sinn für das Wahre und schöne in der Kunst zu 
wecken und talentirte Künstler zu thätigkeit anzu regen […].«118 
in seinen augen diente der Kunstverein weder als Zeitvertreib 
noch als unterstützungsinstitution für bedürftige Künstler, 
sondern als förderinstrument für talente. er hielt es für seine 
Pflicht, gerecht zu urteilen und nicht alles und jeden zu loben, 
zu ernst seien diese »angelegenheiten des menschlichen Geis-
tes u der bildung.«119

das Komitee bemühte sich in der folge sehr darum, Quandt 
zum bleiben umzustimmen. doch dieser stellte weitreichende 
bedingungen. er verlangte eine Zweidrittelmehrheit für Kunst-
ankäufe, eine begründung für oder gegen ankäufe von jedem 
einzelnen vorstandsmitglied und ein vetorecht für den vorsit-
zenden: »sollte ein Kunstwerk in vorschlag für den ankauf ge-
bracht werden, welches nach der Überzeugung des vorstands, 
eine der Kunst verderbliche und verführende Manier charakte-
risiert, so ist es die Pflicht des vorstandes und er soll dazu auto-
risiert seyn, dessen ankauf und die abstimmung darüber nicht 
zuzulassen.«120 diese autoritäre forderung trug erpresserhafte 
Züge. freilich sah Quandt dies nicht so. das veto des vorsit-
zenden sei keine begünstigung, sondern eine bürde. es sei für 
das ästhetische Gewissen des vereinsvorstands unabdingbar, 

wenn die Kunst nicht entwertet werden solle. Jeder ankauf sei 
ein öffentliches Zeugnis über die ausrichtung des Kunstvereins. 
für Quandt war es eine vertrauensfrage: »es folgt hieraus dis-
junctis zweÿerleÿ. entweder verdient der vorstand ein solches 
vertraun u also auch einen solchen einfluß beÿ entscheidung 
über Kunstwerke, oder er verdient ein solches vertraun in seine 
einsichten u unpartheilichkeit nicht u also auch nicht vorstand 
des vereins zu seÿn, denn nur diese eigenschaften machen ihn 
fähig vorstand zu seÿn.«121

das Komitee reagierte mit einer verzögerungstaktik. bis 
ende des Jahres gestand man ihm die forderungen zu, ver-
langte aber, dass die vorschläge durch die Generalversammlung 
gutgeheißen würden, da sie statutenänderungen erzwingen 
würden.122 die ankäufe waren größtenteils mit der akademie-
ausstellung ende Juli und anfang august 1830 getätigt worden 
und Quandt nahm in der folge gar nicht mehr an den wenigen 
verbleibenden vorstandssitzungen teil.123 am 1. dezember ver-
schickte er auf eigene Kosten allen Mitgliedern seinen offiziel-
len rücktritt.124 danach nahm die affäre eine Wende: zahlreiche 
Mitglieder des vereins in dresden und in den auswärtigen or-
ten baten Quandt zu bleiben. darunter befanden sich auch Goe-
the und andere bedeutende Persönlichkeiten. sie vermochten 
ihn umzustimmen.125 die Generalversammlung am 20. dezem-
ber wählte ihn mit überwältigender Mehrheit wieder. vitzthum 
von eckstätt schied aus dem Komitee aus, wohl weniger wegen 
seiner schwerhörigkeit, wie die offizielle begründung lautete, 
sondern eher wegen seiner unterstützung für retzsch.126 Über 

blieb.« Ebenso Quandts persönlicher Brief an Retzsch vom 30.8.1830, 
beide in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 279r und 
fol. 346r–347r. S. a. Kovalevski 2010, S. 96; Hildebrand-Schat 2004, 
S. 321; Altner 1990, S. 106; Briel 1987b, S. 19.

118 Zirkular von Quandt an die Komiteemitglieder vom 1.8.1830, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 274r–v.

119 Vitzthum hatte Quandts Zirkular zurückgehalten und versuchte ihn 
noch umzustimmen. Quandts Antwort vom 3.8.1830 zählte Gründe 
für den Rücktritt auf: »[…] betreffen die meisten Comitemitglieder 
die Zwecke des Vereins, ihre Pflichten u die Kunst selbst, aus einem 
dem meinen ganz verschiedenen Gesichtspunkte. Einige glauben aus 
menschenfreundlichen Gesinnungen, daß der Zweck des Vereins seÿ, 
hülfsbedürftige Künstler zu unterstützten, indeß ich dafürhalte, der 
wahre Zweck ist: Talentvolle zu ermuthigen u zu belohnen. Andere 
glauben alles loben zu müssen, indeß ich es für Pflicht halte, gerecht 
im Urtheil zu seÿn. Noch andere betrachten die Künste, als einen 
hübschen Zeitvertreib u ich dagegen, als sehr ernste Angelegenhei-
ten des menschlichen Geistes u der Bildung.« HStADD, 12509 Sächsi-
scher Kunstverein, Nr. 1, fol. 279r–v. S. a. Schmitz 2001, S. 62, 329–333.

120 Brief von Quandt an das Komitee vom 11.8.1830: HStADD, 12509 Säch-
sischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 291r–292v.

121 »Dennoch ist es für das ästhetische Gewissen des Vorstandes uner-
läßlich, den Ankauf von Kunstwerken verhindern zu können, welche 
eine Entwertung der Kunst bezeichnen, denn durch den Ankauf von 
Kunstwerken legen wir ja ein öffentliches Zeugniß ab, das wir für 
recht halten und welcher Richtung der Künstler folgen soll.« Brief von 
Quandt an das Komitee vom 11.8.1830: HStADD, 12509 Sächsischer 
Kunstverein, Nr. 1, fol. 292r–292v. S. a. Schmitz 2001, S. 62.

122 Vorstandssitzung vom 15.8.1830, Beschlussprotokoll, in: HStADD, 
12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 294r–296v.

123 Kovalevski 2010, S. 70–120. Über die meisten Bilder war am 31. Juli, 
also einen Tag vor Quandts Rücktrittsdrohung abgestimmt worden. 
Siehe Protokolle und Briefe, in denen Quandt nie als anwesend ver-
merkt wird oder unterzeichnet. HStADD, 12509 Sächsischer Kunstver-
ein, Nr. 1, fol. 307r–318v.

124 Gedruckter Rücktritt Quandts vom 1.12.1830, in: HStADD, 12509 Säch-
sischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 320r.

125 Brief von Goethe an Quandt vom 28.8.1830: »Ihre reinen Gesinnun-
gen, theurer Mann, auf einen festen Charakter gegründet, werden 
gewiß auch zu Beruhigung aller Theilnehmer in diesem Falle wie in 
andern das wahrhaft Nützliche und Gehörige geltend zu machen 
wissen.« Quandts Bericht an Goethe vom 25.12.1830: »Von Ew Excel-
lenz selbst und später von dem Herrn Geheime Rath und Kanzler von 
Müller, erhielt ich die mir werthen Versicherungen; daß mein Austritt 
als Vorstand des Kunstvereins, ganz gegen den Wunsch vieler Mit-
glieder in Weimar, seyn würde.« Schmitz/Strobel 2001, S. 101, 108. Aus 
Leipzig erhielt er 45, aus Dresden 102 Unterstützungsbekundungen. 
Siehe dazu Quandts gedruckte Dankesnachricht an die Mitglieder, ca. 
um den Jahreswechsel 1830/31, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunst-
verein, Nr. 1, fol. 340r.

126 Quandt erhielt 137 Stimmen, Vitzthum als einziger Gegenkandidat 
nur 11. Protokoll und Wahlauszählung der Generalversammlung, in: 
HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 326r–330v. Hierzu 
auch der Brief von Quandt an Goethe vom 25.12.1830, in: Schmitz/
Strobel 2001, S. 108–109. S. a. Briel 1987b, S. 19. 
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Quandts forderungen nach einer stärkung der Macht des vor-
sitzenden wurde nicht diskutiert. das Wohlwollen der zahlrei-
chen Mitglieder schien dem frisch Wiedergewählten genügt zu 
haben. statuarische änderungen gab es jedenfalls keine.127

Richtungsstreitigkeiten: Hohe Kunst oder arme 
Künstler 

doch nicht nur innerhalb des vorstands gab es unstimmig-
keiten bezüglich der Politik des Kunstvereins. im herbst 1831 
wurde im dresdener anzeiger ein anonymer artikel publiziert, 
der die Gründung eines neuen aktienvereins für Kunstan-
käufe aus der jährlichen akademieausstellung verlangte.128 die 
Quellen dieser erfolglos versuchten Gründung eines weniger 
elitären Kunstvereins werden hier erstmals untersucht.129 die-
ser sollte finanziell günstigere bedingungen für die Mitglieder 
schaffen. anstatt der fünf taler des Kunstvereins sollten nur 
16 Groschen pro aktie verlangt werden, was der hälfte eines ta-
lers entsprach. der initiant erhoffte sich dadurch eine viel grö-
ßere anzahl an »unbemittelten Kunstfreunden« und damit ein 
höheres vereinskapital. Mit diesem sollten bedürftige Künst-
ler gefördert werden, deren bilder vom sächsischen Kunst-
verein nicht angekauft wurden.130 das anliegen stieß vorab in 
den Medien, später auch bei dem direktor der Kunstakademie, 
heinrich vitzthum von eckstätt, auf fruchtbaren boden.131 der 
einflussreiche buchhändler Johann christoph arnold gehörte 
ebenfalls zu den befürwortern und schrieb an vitzthum, bereits 

hätten sich hunderte leute nach losen des neuen vereins er-
kundigt, weil sie mit den ankäufen des sächsischen Kunstver-
eins unzufrieden seien.132 ein weiterer anonymer schreiber im 
Dresdener Anzeiger äußerte den Wunsch, »daß einst, wenn die 
sache ins leben tritt, bei einer Wahl der zur verloosung zu er-
kaufenden stücke, das Publikum nicht durch autorität, oder auf 
diese einflößenden, vielleicht durch mannichfache rücksichten 
geleiteten guten rath bevormundet werde.«133

der zu gründende verein war also explizit ein Gegenent-
wurf zum sächsischen Kunstverein. die akademiedirektion 
übernahm im dezember 1831 die federführung. sie kam zum 
schluss, dass der aktienbeitrag auf einen taler festgelegt wer-
den müsse, da sonst zu wenig Kapital zusammenkomme. der 
verein sollte unter anderem diejenigen, positiv rezensierten 
Gemälde der akademieausstellung verlosen, die nicht an den 
sächsischen Kunstverein oder anderweitig verkauft wor-
den waren. die rechnungsführung übernahm Karl theodor 
Winkler, der gleichzeitig sekretär der akademie und Kassier 
des sächsischen Kunstvereins war.134 Quandt nahm den Grün-
dungsversuch missbilligend zur Kenntnis: »der Gehrth [Ge-
heimrat] Graf vitzthum, errichtet jetzt einen academischen 
Kunstverein, der ganz auf die schwächen der Menschen be-
rechnet ist u es wird ihm daher nicht an theilnehmern fehlen. 
die actie wird nur 1 t kosten u die absicht ist viele u kleine bil-
der zu kaufen, damit viel Gewinne gemacht werden können u 
weil kleine Genrebilder mehr gefallen als größre Werke.«135

Wider erwarten war die nachfrage nach Mitgliedschaften 
gering. obschon im spätsommer 1832 nur sechzig lose ver-

127 Neue Statuten, die auf Quandts autoritäre Forderungen eingegangen 
wären, existieren in den Akten des Kunstvereins nicht. Einzig die Zwei-
drittelmehrheit wurde eingeführt, wie Quandt an Schnorr am 3.1.1831 
berichtet: »Da so viel werthlose Bilder aus Partheilichkeit gekauft 
worden waren, so machte ich es zur Bedingung, daß ein anderer Mo-
dus in der Abstimmung eingeführt werde. Der Comite besteht aus 9 
Personen u wenn 5 Stimmen, sich für einen Ankauf erklärten, so wur-
de das Gemälde gekauft. Leicht aber waren 5 Stimmen zu gewinnen u 
so kamen wir oft zu schlechten Werken. Gegenwärtig sind 6 Stimmen 
zu einem Ankaufe erforderlich. Das hat nun zwar wieder den Nacht-
heil; daß manches wohlgefällige Bild nicht gekauft wird, allein doch 
den weit größern Vortheil; daß nicht so leicht ein unwürdiges Product 
begünstigt werden kann.« Abgedruckt in: Schmitz/Strobel 2001, S. 208 
(SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 176r). Die oft zitierte Forderung 
nach einem Vetorecht kam demnach nicht. Vgl. Kovalevski 2010, S. 10; 
Schmitz 2001, S. 62; Schmitz/Strobel 2001, S. 302, 305; Briel 1987b, S. 18.

128 Dresdener Anzeiger, 25.9.1831, Nr. 268, S. 4, in: HStADD 11126 Kunst-
akademie, Nr. 94, fol. 2v. Wahrscheinlich handelt es sich beim Initian-
ten um den Archivar des Kriegsratsarchivs Karl August Engelhardt. 
Er korrespondierte in dieser Zeit gelegentlich mit Heinrich Vitzthum 
von Eckstätt.

129 Siehe dazu die Dokumentensammlung mit dem Titel »Acta Academ: 
Die Gründung eines Actien=Vereines zum Ankauf und folgender 
Verloosung von Kunstwerken aus der Zahl der zu den öffentlichen 
Ausstellungen der Academie der bildenden Künste gelangenden 
dergl: betrf:«, in: HStADD 11126 Kunstakademie, Nr. 94. 

130 Dresdener Anzeiger, 25.9.1831, Nr. 268, S. 4, in: HStADD 11126 
Kunstakademie, Nr. 94, fol. 2v: »Nun fehlt es zwar nicht an einem 
Actien=Verein für die Kunst, welcher unter einsichtvoller Leitung 
des Hrn. v. Quandt einer sehr lebhaften Theilnahme, sogar des Aus-
landes, sich erfreut. Aber – die Actie kostet fünf Thaler – wer kann 
diese leicht entbehren? Wie, wenn man nun auch mit der jährlichen 
Kunstausstellung einen solchen Verkauf von Actien à 16gl [Groschen], 
wie bei der Gewerbeausstellung, verbände und davon zur Verloosung 
meist solche Gemälde kaufte, welche der größere Actien=Verein 
nicht berücksichtigen konnte? *) Wie gern würde so mancher un-
bemittelte Kunstfreund so eine Actie kaufen! welche Freude und 
Aufmunterung, auch, wenigstens augenblickliche, Hilfe so manchem 
unbemittelten Künstler dadurch zu Theil werden!«

131 Verschiedene Artikel im Dresdener Anzeiger, September/Oktober 
1831, Nr. 263, 268, 282, in: HStADD 11126 Kunstakademie, Nr. 94, fol. 5v, 
6v, 10r.

132 Brief von Arnold an Vitzthum vom 3.10.1831, in: HStADD 11126 Kunst-
akademie, Nr. 94, fol. 3.10.1831.

133 Dresdener Anzeiger, 16.10.1831, Nr. 289, S. 4, in: HStADD 11126 Kunst-
akademie, Nr. 94, fol. 12v.

134 Bekanntmachung der Akademiedirektion im Dresdener Anzeiger, 
28.12.1831, Nr. 362, S. 1–2, in: HStADD 11126 Kunstakademie, Nr. 94, 
fol. 22r–v.

135 Brief von Quandt an Johann Georg Keil vom 26.12.1831, in: Schmitz/
Strobel 2001 S. 208–209: S. a. Bertsch 2009, S. 571; Schmitz 2001, 
S. 239–333.
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kauft worden waren, schritt man im september zur Wahl ei-
nes vorstands. erstaunlicherweise war Quandt als Kandidat 
aufgestellt worden – ob mit oder ohne seine Zustimmung, lässt 
sich den akten nicht entnehmen. er wurde gar als vorsitzen-
der gewählt.136 hierauf folgte eine klare absage seinerseits: »als 
vorstand des sächsischen Kunstvereins, welcher danach strebt, 
die Kunst zu einem höhern Ziele hinzuführen, indem er die 
hand denen biethet, die von der natur befähigt zu seÿn schei-
nen, eine höhere stufe der Kunstausbildung zu erreichen oder 
auch solchen sich zu erhalten, kann ich nicht füglich die vor-
steherschaft eines andern vereins übernehmen, dessen haupt-
sächlichster Zweck es ist, den absatz von Werken der bilden-
den Künste beÿ den öffentlichen ausstellungen zu befördern, 
um so wohlgemeint auch diese absicht seÿn mag, so führt sie 
doch unvermeidlich dazu, daß die geistige Kunstthätigkeit zu-
rück tritt und die gemeine erwerbsthätigkeit hervorgelenkt 
wird, was also den Zwecken des ersteren vereins ganz entgegen 
gesetzt ist.«137 er bedauerte, dass sich die Kunstfreunde nicht 
einigen würden.

dass Quandt überhaupt in den vorstand des neuen vereins 
gewählt wurde, ist erstaunlich. die akten der Kunstakademie, 
die beteiligten Personen und Quandts reaktion deuten eigent-
lich in eine ganz andere richtung. im sächsischen Kunstverein 
hatten sich zwei Parteien gebildet. sie teilten sich auf in eine 
Gruppe idealistischer Kunstförderer, die um der Kunst willen 
vor allem historien und andeutungsreiche landschaften und 
Genrebilder einforderten sowie in eine Gruppe realistischer 
Künstlerförderer, die sich eher um die Künstler und deren ab-
satznöte kümmerten. letztere waren die initiatoren des neuen 
Kunstvereins, der bedürftige Künstler durch ankäufe unter-
stützen wollte. dies konnte der vorsitzende des sächsischen 
Kunstvereins nicht gutheißen, wie er mehrfach betont hatte.

in seiner absage zeigen sich auch zwischenmenschliche 
Probleme. Quandt hob hervor, dass er nur für einen freien ver-
ein arbeiten und sich nicht einem neuen unter der Kontrolle 
der direktion der Kunstakademie unterwerfen wollte.138 hier 
schwingt noch die aversion gegen heinrich vitzthum von eck-

stätt mit, der knapp zwei Jahre zuvor mit der retzsch-affäre 
aus dem sächsischen Kunstverein ausgeschieden war. in einem 
brief an Johann Georg Keil in leipzig schrieb Quandt: »die-
ser vitzthumsche Kunstverein wird zur folge haben daß viele 
Künstler, statt nach dem höhren zu streben, nur sich auf das 
leichte u Gefällige legen. ob dies unternehmen eines directors 
der academie würdig ist, mögen andere beurtheilen. solche 
Menschen sind unsere vornehmen leute! doch sind sie diese, 
welche ehren u Gunstbezeugungen erhalten, in deß der nicht 
hochgebohrne für das allgemeine, für einen edlen Zweck thun 
mag was er kann, ohne daß man es zu bemerken kaum für werth 
hält. Ja es wird ihm wohl gar noch für eine Manie ausgelegt.«138 
der bürger Quandt fühlte sich also als einzelkämpfer.

interessant für die Parteienbildung unter den Kunstfreun-
den sind auch die in der akte überlieferten Wahlzettel. Während 
beispielsweise sein alter freund, der sächsische Kabinettsminis-
ter bernhard august von lindenau, Quandt wählte, schrieben 
ihn vitzthum von eckstätt und der Kassier des Kunstvereins 
Karl theodor Winkler überhaupt nicht auf die Wahlzettel für 
das Komitee des neuen vereins.140 nach Quandts absage sind 
keinerlei dokumente zum verein für den ankauf und die ver-
losung von Kunstwerken der akademieausstellungen vorhan-
den. das geringe interesse auf der einen, Quandts ungewollter 
Wahlerfolg auf der anderen seite dürfte den initianten um den 
direktor der Kunstakademie, vitzthum von eckstätt, gezeigt 
haben, dass der vorsitzende des Kunstvereins noch fest im sat-
tel saß. die internen unstimmigkeiten schienen jedoch Über-
hand zu nehmen, wenn nicht einmal der Kunstvereinskassier 
Winkler Quandt wählen wollte.

Interne Querelen und Resignation

Wenige Monate später brachen diese internen Querelen im Ko-
mitee des sächsischen Kunstvereins endgültig hervor. obschon 
Quandt erst an der Generalversammlung vom dezember 1831 
für weitere vier Jahre in den vorsitz gewählt worden war, zog 

136 Brief von Quandt an Winkler vom 22.9.1832, in: HStADD 11126 Kunst-
akademie, Nr. 94, fol. 69r; Auszählungsprotokoll und Wahlzettel, in: 
ebd., fol. 37r–68r; Information zu den Vorstandswahlen an die Grün-
dungsmitglieder des Vereins vom 3.9.1832, in: ebd., fol. 35; Artikel über 
den schlechten Start: Dresdener Anzeiger, 7.8.1832, Nr. 220, S. 1, in: 
ebd., fol. 26r.

137 »Ferner muß ich bedauern, daß nicht alle wackern[?] Kunstfreunde 
sich zu gleichen Zwecken vereinen, denn nur durch ein einiges Zu-
sammenhalten und Verfolgen eines Zweckes, kann ein schönes Ziel 
vollkommen erreicht werden.« Antwortschreiben Quandts an die 
Initianten des zu gründenden Vereins vom 24.9.1832, in: HStADD 
11126 Kunstakademie, Nr. 94, fol. 70r–71r. Ein zweites Exemplar dieses 
Briefes aus der SLUB Dresden ist publiziert in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 217, wobei sie den Brief nicht einordnen können.

138 »Schließlich aber bekenne ich, daß ich nur einem freÿen Verein von 
Kunstfreunden meine Dienste zu widmen vermag, aber nicht einem 
solchen, über welchen die General=Direction der königl. Academie 
der bildenden Künste sich die oberste Leitung vorbehalten hat.« Ant-
wortschreiben Quandts an die Initianten des zu gründenden Vereins, 
in: HStADD 11126 Kunstakademie, Nr. 94, fol. 70v–71r.

139 Brief von Quandt an Keil vom 26.12.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 209.

140 Auszählungsprotokoll und Wahlzettel, in: HStADD 11126 Kunstaka-
demie, Nr. 94, fol. 37r–68r. Quandt erhielt mit 11 Stimmen doppelt 
so viele wie seine Gegner, der Buchhändler Arnold (5 Stimmen), 
Vitzthum von Eckstätt (6 Stimmen) oder Winkler (4 Stimmen), die 
die Gründung des Vereins vorangetrieben hatten.
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er sich anfangs februar 1833 aus den Geschäften zurück.141 der 
Grund lag in der uneinigkeit zwischen ihm und den Komitee-
mitgliedern über die aufgaben des vereinsvorstands sowie 
unstimmigkeiten über eine neu einzurichtende Geschäftsord-
nung.142 der hauptpunkt, der ihn irritierte, betraf die rück-
meldungspflicht des vorsitzenden. alle Jahresberichte, bestel-
lungen von Kunstwerken, bekanntmachungen, einladungen 
zu Generalversammlungen, behördeneingaben und antwort-
schreiben sollten im namen des gesamten vorstands und nicht 
nur des Präsidenten gemacht werden. dass dieser Punkt über-
haupt eingebracht wurde, verdeutlicht die bisher steile hierar-
chie im Kunstverein. Quandt hielt die Zügel eng und handelte 
oft eigenmächtig. er indessen sah dies als seine gewissenhafte 
Pflicht an: »da ich nun aber bey Gründung des vereins die vor-
steherschaft nicht unter solchen bedingungen übernahm, wie 
der comite hier vorschreibt und nicht gemeint war, durch eine 
blos mechanische thätigkeit dem Kunstvereine, der mir sein 
vertraun schenkte, zu nützen, so bin ich meiner verpflichtung 
als vorstand überhoben. nachtheiliges abzuwehren, jeden un-
bill, woher er auch komme, abzuweisen, was dem verein zum 
nutzen gereichen könne herbeyzuführen, die beschlüße des 
comite gewissenhaft aufrechtzuhalten und zu vollziehen, hielt 
ich für meine schuldigkeit, zumal da meine unabhängigkeit 
mich dazu eignete; aber die ausführung der comitebeschlüße 
war wie billig mir überlaßen, da ich der beurtheilung der Welt 
allein ausgesetzt war und der tadel nie den comite, sondern 
den vorstand trift. eben so hielt ich mich für berechtigt in den 
Jahresberichten, welche dazu mir allein Gelegenheit gaben, 
meine ansichten von dem gesammten vereine offen auszuspre-
chen. Meine Gesinnungen aber nun der Prüfung des comite zu 
unterwerfen u mir vorschreiben zu laßen, was ich denken, spre-
chen u schreiben soll, ist mir ganz unmöglich.«143

Quandt hielt sich also in gewissem sinn für unverzichtbar. 
seine Gewissenhaftigkeit, die seiner vorstellung von Kunst 
und ihrer rolle für die Gesellschaft entsprang, war ihm zeit sei-

nes lebens ein leitfaden und ließ ihn sicherlich immer wieder 
andere Meinungen überhören. seine ansichten standen über 
alltäglichen handlungen, wie sie im Kunstverein erforderlich 
wurden. Jedenfalls glaubte er dies, da seine richtlinien in seinen 
augen allgemeingültig waren. deren höchstes Gebot war, dass 
die Kunst allein um ihrer selbst willen gefördert werden sollte. 
als reicher, geadelter bürger war er zudem unabhängig und 
brauchte sich nicht erwartungen anderer zu unterwerfen. an 
Goethes nachfolger in Weimar, friedrich von Müller, schrieb er 
dementsprechend im april 1833: »daß man sich in meinem va-
terlande durch den drang nützlich zu werden, keine Gunst und 
keine freunde erwirbt, zumal wenn man mit ernst das Gute 
will, keine rücksichten auf Protectionen nimmt, noch selbst 
solche sucht und Kunst u Wissenschaft nicht blos als eine di-
lettantenunterhandlung betreibt, das wußte ich wohl, daß man 
aber in so hohem Grade neid und feinde sich durch redlichen 
Willen und festigkeit zuzieht, das mußte ich erst erleben, um 
es zu glauben. Wie ein ganzer comité, auf die eine Waagschale 
einen begünstigten des hofs, auf die andere einen redlichen 
Mann der das Wohl einer anstalt will und nach Kräften fördert 
legen und diesen jenem aufopfern kann, begreife ich zwar nicht, 
allein ich habe es erfahren.« Quandt sah sich also als opfer von 
interessen und Protektionismus. der vorwurf richtete sich in 
diesem fall gegen den königlichen leibarzt carl Gustav carus, 
den er hier mit dem »begünstigten des hofs« meint. der Me-
diziner und Maler war seit 1831 stellvertretender vorstand und 
Quandt schien sich mit ihm sehr schnell überworfen zu haben. 
seine aversion hing damit zusammen, dass carus zu denjeni-
gen Mitgliedern gehörte, die seinen fokus auf die historienma-
lerei missbilligten und mit weniger hohen ansprüchen mehr 
Kunstwerke ankaufen und verlosen wollten.144

doch Quandt verstand sich geradezu als Personifikation des 
vereins. seine problematische selbstsicht, unabhängig im urteil 
zu sein und nur das beste für die Kunst zu wollen, stand über al-
len anderen Meinungen. seinen autoritären führungsstil zu hin-

141 Das Komitee gab sich am 13.2.1833 überrascht: »Der Comité des Sächs. 
Kunstvereins ist so vollkommen von den Verdiensten überzeugt, wel-
che Sie sich seit fast 5. Jahren durch geistvolle Leitung […] erworben 
haben, daß er nur mit wahrem Bedauern aus dem an ihn gerichteten 
Schreiben vom 7. d. M. ersehen hat, wie Sie die Geschäfte dieser 
Stellung plötzlich niederzulegen sich veranlaßt gefunden haben.« 
Schmitz/Strobel 2001, S. 222 (HStADD, 12509 Sächsischer Kunstver-
ein, Nr. 3, fol. 44r). S. a. Schmitz 2001, S. 62.

142 Entwürfe und definitive Geschäftsordnung, in: HStADD, 12509 Sächsi-
scher Kunstverein, Nr. 3, fol. 29r–v, 66r–70v, 104r–108v. Quandt fühlte 
sich abgesetzt, was so wohl nicht ganz korrekt ist; siehe Brief von 
Quandt an Karl August Förster vom 16.5.1833, in: ebd., fol. 136r–v: »[…] 
Was jedoch alle Geschäffte betrifft, welche vormal[s] dem Vorstande 
des Kunstvereins oblagen, so kann ich solche von dem Tage an, an 
welchem mich der Comite absetzte und durch die neue Geschäffts-
ordnung mir diese Besorgungen abnahm, nicht mehr besorgen.« Die 

wichtigen Briefe zum Rücktritt sind publiziert in: Schmitz/Strobel 
2001, S. 221–228. S. a. Briel 1987b, S. 25–26.

143 Brief von Quandt an das Komitee des Sächsischen Kunstvereins vom 
26.3.1833, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 224–225 (HStADD, 12509 Sächsi-
scher Kunstverein, Nr. 3, fol. 71r–72v).

144 In einem Brief an Eduard Bendemann schrieb Quandt am 10.3.1837: 
»Als mich der Comite des Kunstvereins, auf Antrieb des Hofrath und 
Leibartzt Carus, absetzte, […].« Leipzig, Universitätsbibliothek, 232, 
Quandt, Johann Gottlob von, fol. 1v–2r. S. a. Briel 1987b, S. 25; Briel 
1984, S. 47–48. Die sechs überlieferten Briefe in Vereinssachen von 
Quandt an Carus zwischen dem 20.4.1830 und 24.8.1832 zeigen noch 
keine Irritation ihres Verhältnisses. SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, 
Nr. 97h–n. S. a. Schmitz 2001, S. 47–48. Auch seine Rezension der 
Neun Briefe über Landschaftsmalerei war äußerst wohlwollend und 
interessiert; Quandt 1831 (4), Sp. 97–102.
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terfragen, schien ihm nicht in den sinn zu kommen. die sache 
ist indessen zweischneidig. einerseits hatte Quandt, wenn sein 
schwerpunkt auch auf der förderung großformatiger histori-
engemälde lag, ohne weiteres auch Genre- und landschaftsbil-
der unterstützt, so lange diese seinen ansprüchen genügten.145 
Zudem unterhielt er mit viel ehrgeiz ein großes netzwerk, wie 
die zahlreichen eigenhändigen briefe an Künstler und Kunst-
interessierte in halb deutschland beweisen. damit war er auch 
erfolgreich. immerhin traten dem sächsischen Kunstverein 
ortsvereine wie Weimar, leipzig, breslau oder oldenburg bei. 
in regelmäßigem Kontakt stand er mit dem Münchner, nürnber-
ger und berliner Kunstverein. besonders diese breitenwirkung 
betonte Quandt durchaus selbstbewusst, war er sich doch seiner 
eigenen bekanntheit als Kunstschriftsteller im Klaren.146 ande-
rerseits schloss er immer wieder seine Kollegen aus, setzte sie 
unter druck oder stellte sie vor vollendete tatsachen, indem er 
Künstler direkt betreute, die dem verein etwas verkaufen woll-
ten, Kunstwerke für den verein ankaufte oder Meinungen zu ver-
einspolitischen fragen durch seine eigenmächtig geführte Kor-
respondenz vorzeichnete.147 dass er die archivalien des vereins 
eigenhändig in einem verzeichnis zusammenfasste, deutet auch 
auf das steuerungspotenzial hin, dass er den akten zuschrieb. 
sie enthielten alle seine persönlichen verhandlungen.148 Gleich-
zeitig hatte er die finanziellen Möglichkeiten, seine Gedanken 
und Meinungen immer wieder flugblattartig zu veröffentlichen, 
so wie er es im Kunstverein mit seinen stellungnahmen zu den 
Preisaufgaben 1829 oder mit der rücktrittsdrohung ende 1830 
getan hatte. damit fehlte ihm wohl gelegentlich die bodenhaf-
tung, was zum bruch mit den anderen Mitgliedern des Komitees 
führte. diese Künstler und akademielehrer wie hartmann, vo-
gel und dahl oder hofangestellte wie der leibarzt des Königs, 
carus, mussten vielleicht eher andere interessen berücksichti-

gen. Wahrscheinlich aber hatten sie zumindest mehr erfahrung 
in alltäglicher teamarbeit, als der komplett unabhängige, freibe-
ruflich arbeitende Quandt.

Mit dem rücktritt als vorstand des sächsischen Kunstver-
eins schien auch seine tätigkeit im sächsischen altertumsverein 
zu ende gegangen zu sein. Während die Gründe im Kunstverein 
in zwischenmenschlichen schwierigkeiten und enttäuschun-
gen über das verfehlte Ziel einer förderung der historienma-
lerei zu suchen sind, entziehen sie sich im fall des altertums-
vereins unserer Kenntnis. Womöglich war es aber genau die 
zermürbende tätigkeit im Kunstverein und die jahrelange träg-
heit des altertumsvereins, die ihn der vereinsarbeit überdrüssig 
machten.149 er mochte wohl entgegen anfänglicher hoffnungen 
nicht mehr an die fördernden und bildenden Maßnahmen die-
ser institutionen glauben. letztlich haben genau diese schwie-
rigkeiten ihm den rücktritt aus dem Kunstverein anfangs 1833 
erleichtert: »so habe ich denn eine erfahrung mehr gewonnen, 
bin um eine große bürde, welche ich zwar gern übernommen 
hatte, freyer und auch das Gefühl erlittnen undanks hat etwas 
erhebendes.«150 von neuem konnte er sich, seinem Gewissen 
entsprechend, anderen, eigenen dingen zuwenden. 

als Quandt 1835 schließlich auch seine Mitgliedschaft im 
Kunstverein formal zurückzog, begründete er dies mit den an-
käufen von »frucht u dornenstück[en]«. dieses niedere Genre 
wollte er nicht weiter mit beiträgen unterstützen und zog alle 
seine aktien und diejenigen seiner frau zurück.151 für die er-
hoffte förderung der historienmalerei und höherer aufgaben 
in den Künsten blieb ihm die Publikationstätigkeit. Wie er seine 
Kunstansichten in bezug auf die bildgattungen verbreitete, wird 
im nachfolgenden Kapitel behandelt. es soll aufzeigen, wie die 
gescheiterte förderung guter Kunst im sächsischen Kunstver-
ein dennoch weiterhin eines seiner wichtigsten anliegen blieb.

145 Kovalevski 2010 hat im Katalog jeweils die Stimmenverhältnisse der 
Bildankäufe angegeben. Sie sind oftmals einstimmig.

146 Im Kontext der Retzsch-Affäre wird dies deutlich: »Erlauben Ew Ex-
cellenz mir noch ein Bekenntniß: Ich bin nehmlich auf nichts eitel 
u habe es auch nicht Ursache zu seÿn, als einzig und allein auf den 
Namen, welchen ich mir unter den Künstlern und Kunstkennern des 
Auslandes erworben habe […]. Der Vorstand trägt in solchen Fällen 
immer die Schuld, wenn er auch der Unschuldige ist u der in der 
literarischen Welt bekannte Mann, ist daher derjenige, gegen welchen 
zuerst die Critik gerichtet wird.« Brief von Quandt an Vitzthum vom 
3.8.1830, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, fol. 280r.

147 Ein bezeichnendes Beispiel hierfür war im Frühjahr 1829 die umstrit-
tene Frage, ob Künstler des Komitees eigene Bilder zur Verlosung 
geben könnten. Dies war bis dahin nicht möglich. Quandt war vehe-
ment dagegen und zog vor der entscheidenden Generalversammlung 
Goethe und diverse auswärtige Ortsvereine auf seine Seite. Mit die-
ser Strategie konnte er die Dresdener Mitglieder, die sich als Mehr-
heit für die Änderung ausgesprochen hatten, überstimmen. Siehe 
Korrespondenz zwischen Quandt und Goethe zwischen dem 28.3. 
und 29.4.1829, in: Schmitz/Strobel 1829, S. 51–56. Quandts eigenhändi-

ges Verzeichnis der Akten 1828–1830, in: HStADD, 12509 Sächsischer 
Kunstverein, Nr. 1, fol. 350r–354v.

148 Brief von Quandt an das Komitee vom 7.2.1833: »[…] Die Vereinsacten, 
welche in Concepten einen Theil der weitläufigen Correspondenz und 
schriftlichen Verhandlungen enthalten, die ich als Vorstand führte, […] 
zeigen, welche Obliegenheiten mir übertragen, welcher Modus bisher 
dabey beobachtet worden und herkömmlich ist, da hierüber die Sta-
tuten nichts Näheres bestimmen.« Schmitz/Strobel 2001, S. 221.

149 Brief von Quandt an Keil am 26.12.1831, kurz nach seiner Wiederwahl 
als Vorsitzender für weitere vier Jahre: »Man hat mich wieder zum Vor-
stand des Kunstvereins erwählt u dies ist eben so gütig als grausam. 
Nicht nur daß die Geschäffte selbst sehr viel Zeit rauben, sie sind eine 
Quelle des Verdrußes, wenn man dem Eigennutze u dem dummen 
Hochmuthe sich widersetzt, was die Pflicht des Vorstands erfordert. In 
der That kann man bey diesem Amte zum Menschenfeinde werden.«

150 Brief von Quandt an Müller vom 18.4.1833, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 227–228. 

151 Brief von Quandt an das Komitee des Sächsischen Kunstvereins, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 229 (HStADD, 12509 Sächsischer Kunstver-
ein, Nr. 3, fol. 290). S. a. Schmitz 2001, S. 325–333.



35 Johann Friedrich Overbeck, Der Triumph der Religion in den Künsten, 1831–1840, Öl auf Leinwand, 392 × 392 cm, Frankfurt a/M, Städel Museum,  
Inv.-Nr. 892 
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Quandts schwerpunkt der förderung im Kunstverein lag auf 
der historienmalerei. besonders beispielhaft erschien ihm 
dabei der Gründer der lukasbrüder und nazarener Künstler 
friedrich overbeck. dessen unter den Zeitgenossen viel disku-
tiertes frankfurter Gemälde Der Triumph der Religion in den 
Künsten war ihm eine »stumme hymne« von paradiesischer er-
scheinung (abb. 35).1 Gerade dieser anspruch einer poetischen 
Kunst ließ Quandt tendenziell historien begünstigen. eine the-
oretische abhandlung über die einzelnen bildgattungen hat er 
jedoch nie geschrieben. dies rührt von seiner grundlegenden 
einstellung her, dass Kunst ausdruck des menschlichen Geistes 
sei. deshalb spielte es für ihn grundsätzlich keine rolle, welcher 
Gattung ein Kunstwerk angehört.2 Werke der unterschiedli-
chen bildgattungen können bei Quandt positiv bewertet sein, 
wenn er darin eine Manifestation der menschlichen vernunft 
erkennen kann. dennoch ist der Kunstschriftsteller der klassi-
schen Gattungshierarchie verhaftet geblieben. entsprechende 
tendenzen lassen sich an vielen stellen erkennen. den klassi-
schen bildgattungen der Malerei folgend, werden in diesem Ka-
pitel seine aussagen zur historie und landschaft, zum Genre, 
Porträt und stillleben untersucht.3

Gegenstand und Aufgabe der Kunst

»der zoologische Maler sieht freilich weiter nichts als das fell, 
indeß ein [Paulus] Potter die naturidee bildlich in den einzel-

nen lebenden thieren, der Genremaler in jedem individuum 
die Menschheit erkennt, dem landschafter aber die gesammte 
natur eine göttliche offenbarung, und seine Kunst ein Pantheis-
mus ist. so wird denn jeder äußere sinnliche Gegenstand durch 
die spontaneität des Geistes zu einem inneren Gegenstande 
und jeder innere durch die darstellung zu einem äußeren.«4 
diese Passage entstammt dem aufsatz Ueber Gegenstände und 
Aufgaben der bildenden Kunst, den Quandt 1847 veröffentlicht 
hat. darin unterscheidet er den »Gegenstand« eines Kunstwerks 
von seiner »aufgabe«. der Gegenstand sei das sinnlich wahr-
nehmbare thema oder Motiv des Kunstwerks. die aufgabe wie-
derum sei das thema, das dem Künstler aufgetragen werde und 
solle immer eine idee, also einen vernunftbegriff, bezeichnen, 
die sinnlich wahrnehmbar gemacht werde. diese idee werde da-
mit zugleich Gegenstand und aufgabe seines bildes.

indem Quandt seine Kunstbetrachtungen immerzu auf die 
gedankliche ebene der philosophischen ästhetik übertrug, er-
öffnete sich ihm zumindest eine theoretische offenheit gegen-
über jeder art von Kunst, also auch allen spielarten der Gat-
tungen. so stellte er fest, dass Gegenstände und aufgaben der 
Kunst immer zeitlich bedingt seien: »diese forderungen [an 
die Kunst  – ar], welche aus den politischen, religiösen oder 
häuslichen lebensverhältnissen hervorgehen, haben immer ei-
nen speciellen Zweck und sind daher durch die denkungsweise 
der Menschen in einer bestimmten Zeit bedingt. Wenn nun je-
mand sagte: Was gehen mich die Götter der Griechen an, oder 
legenden, die ich nicht glaube, und was kümmert mich die Ge-

1 Quandt 1846 (2), S. 374–375, hier S. 375: »Die seelenvollste und man darf 
sagen, seligste bildliche Dichtung ist das große Bild, welches das Stä-
delsche Museum besitzt. Es wird der Triumph der christlichen Religion 
benannt, doch scheint mir die Benennung ›Paradies‹ treffender. Wer 
es nicht gesehen, dem können wir nur rathen, es anzuschauen, aber 
beschreiben läßt sich so etwas nicht.« S. a. Grewe 2015, S. 211–213; Thi-
mann 2015, S. 35–36; Grewe 2005, S. 80–83.

2 »Diesem Endlichen setzten sie nun das Unendliche, die von keinem 
Raume und keiner Zeit begränzte Idee entgegen. Allein der Begriff von 
einem Dinge an und für sich, wie Sie Sich erinnern werden, liegt in 
dem Umfange der Idee, deren höheres und allgemeineres Merkmal der 
Inhalt jeder Gattung in sich trägt und einschließt.« Quandt 1844 (1), 
S. 132. »Ein Bild ist nicht mehr eine Luxussache, sondern ein Kunstwerk, 
welches das Auge nicht blos reizen, sondern den Geist befriedigen, 
und indem es ihn beschäftigt, erfreuen soll. Daher muß das Geistige, 
die Idee, darin, in alle Theile desselben übergegangen, das Bild ein 
ausgesprochener Gedanke, eine zur sinnlichen Wahrnehmung zurück-

geführte, aus der Natur abstrahirte, geistige Anschauung seyn. Es ist 
das Kunstwerk nichts anders als eine Idee, welche mit solcher Deut-
lichkeit gedacht ist, daß sie, vermittelst des Scheins, als Erscheinung 
eines Wirklichen uns entgegen tritt.« Quandt 1821, S. 117. S. a. Thimann 
2014, S. 137–142.

3 Bei dem hier diskutierten Gattungsbegriff geht es um die Kunstwerke, 
die durch ihren Gegenstand bestimmt sind. Siehe hierzu die Unter-
scheidung von Kunstgattungen (Malerei, Skulptur, Architektur) und 
Bildgattungen (Historie, Landschaft, Genre, Porträt, Stillleben) in: 
Bätschmann 2005, S. 34.

4 Quandt 1847, S. 67. Paulus Potter ist einer der wenigen niederländi-
schen Maler des 17. Jahrhunderts, den Quandt schätzte. Siehe Briefe an 
Rudolph Weigel vom 7.11.1857, in: SLUB, Mscr. Dresd., App. 0204, Nr. 97v 
und an Sibylle Mertens-Schaaffhausen, nicht datiert [1835], in: Bonn, 
Universitäts- und Landesbibliothek, Dezernat 5 / Abt. Handschriften 
und Rara, Autographensammlung, Kiste 86. S. a. Fernow 1806–1808, 
S. 310–314.
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schichte, da sie der vergangenheit angehört, ich mag also nichts 
von der art dargestellt sehen, so würde man auf keine Weise ein 
recht haben, ihm bilder, welche solche aufgaben behandeln, 
aufzuzwingen.«5 

in der tat zwang Quandt niemandem themen auf. oft 
überließ er beauftragten Künstlern die Wahl des themas. den-
noch zeigt sich in zahlreichen beurteilungen von Kunstwerken 
und in der art und Weise, wie er Künstler förderte, dass er der 
historie zur erreichung seines Kunstideals tendenziell mehr 
zutraute als der landschaftsmalerei oder den Genrebildern. die 
historie war die bildgattung, die er mit erhöhter aufmerksam-
keit behandelte, und die Künstler, die sich mit ihr beschäftigten, 
unterstützte er ganz besonders.

die begünstigung der historienmalerei vor allen anderen 
Gattungen hat ihre traditionelle Grundlage in der Kunsttheorie 
des 18. Jahrhunderts und widerspiegelt im detail die diskussio-
nen seiner Zeit. diese hatte Johann Georg sulzer in seiner en-
zyklopädie Allgemeine Theorie der Schönen Künste, die 1771 bis 
1774 in zwei bänden publiziert worden war, festgehalten und die 
begrifflichen Grundlagen für viele Jahre bestimmt.6 basierend 
auf der französischen Kunsttheorie erklärte sulzer die historie 
als Gemälde, auf dem handelnde Personen den hauptgegen-
stand darstellen. die absicht solcher bilder sei die vermitt-
lung von leidenschaften, äußerlichem verhalten und innerli-
chen empfindungen: »der historienmahler ist der Mahler des 
menschlichen Gemüthes, seiner empfindungen und seiner lei-
denschaften. […] soll es, als historie, gut seyn, so muß es nicht 
blos das aug, sondern den Geist und die empfindung reitzen; 
es muß dem empfindsamen Menschen Gedanken und empfin-
dungen erweken, die in ihm würksam werden.«7 Wie Quandt ei-
nige Jahrzehnte später stellte der schweizer Gelehrte ein fehlen 
guter historien fest und empfahl den Künstlern »nachdenken 
und Überlegung«, da zu vieles ohne verstand gemalt würde. der 

historienmaler aber müsse Philosoph und dichter sein und die 
charaktere der Menschen erforschen können. ebenso müsse 
er empfindsam sein, um die Gemütszustände großer figuren 
darstellen zu können.8 ähnliches liest man auch bei Quandt im-
mer wieder. dennoch nahm der dresdener Kunstschriftsteller 
nicht an den grundsätzlichen Gattungsdiskussionen seiner Zeit 
teil. Genaue differenzierungen von untergattungen der histo-
rie, wie sie sich beispielsweise im aufsatz Über die Gegenstände 
der bildenden Kunst von Johann heinrich Meyer und Johann 
Wolfgang von Goethe, erschienen 1798 in den Propyläen, oder 
in august Wilhelm schlegels Vorlesungen über schöne Litera-
tur und Kunst der Jahre 1801 bis 1804 manifestierten, fehlen bei 
ihm.9 Wohl waren sie auch nicht nötig: so meinte schlegel, es 
sei allgemein anerkannte definition, dass ein historisches Ge-
mälde mehrere Personen in unterschiedlichen beziehungen 
und handlungen mit ernst und Würde zeige.10 

dennoch formulierte Quandt in seinem aufsatz von 1847, 
warum bestimmte Gegenstände für die Kunst bedeutsam seien: 
»[das] ewig schöne ist die im Kunstwerke dargestellte gegen-
wärtige idee. Wer aber nur an dem historischen oder Mythi-
schen klebt, und nicht bis zur idee eindringt, das bild sieht, 
ohne den Gedanken zu erkennen, dem wird alles, was Künstler 
des alter thums und der neueren Zeit geschaffen, nicht zeitge-
mäß scheinen, dahingegen selbst dem ungläubigen ein Madon-
nenbild, als bildliches dasein der Mutterliebe, heilig sein wird, 
wenn er in das innere der darstellung einzudringen vermag, 
und folglich werden die Götter der Griechen, als bildliche ideen 
des schönen, Guten und Wahren, wie die heiligen, als bildli-
che ideen von tugenden, immerdar würdige, und da das den-
ken unendlich ist, unerschöpfliche Gegenstände für die Kunst 
bleiben.«11 in diesem satz zeigt sich eine unterscheidung, die 
für die beurteilung der historienmalerei wichtig bleiben sollte. 
Quandt missfiel eine wortwörtliche darstellung mythologi-

5 Quandt 1847, S. 69. Die Feststellung, dass Kunstwerke in ihre Zeit einge-
ordnet werden müssen, kommt in diesem Aufsatz stärker zum Ausdruck 
als in den früheren Schriften. Wahrscheinlich reagiert hier Quandt auf 
Hegels Ästhetik oder Philosophie der Kunst, die seit 1835 basierend auf 
Vorlesungsnotizen seiner Schüler von Heinrich Gustav Hotho heraus-
gegeben wurde. Siehe Gethmann-Siefert 1995, S. 202–203, 213–214.

6 Eintrag »Historie«, in: Sulzer 1771, S. 540–545. S. a. Gaehtgens 1996, 
S. 52–53.

7 Sulzer 1771, S. 540–541.
8 Sulzer 1771, S. 541: »Die erste Sorge des Mahlers geht auf die Wahl der 

Materie, wobey es um so viel mehr nöthig ist, ihm Nachdenken und 
Ueberlegung zu empfehlen, da der große Haufen der Mahler so gar un-
überlegt und so gar ohne Verstand handelt, daß bald nichts selteners 
ist, als historische Gemählde, die sich durch ihren Inhalt empfehlen.« 
Ebd., S. 544: »Wir erwarten Sachen von ihm, die unsren Verstandes und 
Gemüthskräften einen stärkern Schwung geben. Er soll uns mit Men-
schen bekannt machen, die wir ihres Charakters halber bewundern, 
oder die uns wenigstens sehr intressant sind. Darum muß er, so wie 
der Dichter, ein Mann von großem Verstand, und von vorzüglichen

 Gemüthskräften seyn. Denn, was er selbst nicht zu fühlen im Stand 
ist, wird er gewiß uns nicht empfinden machen. Er muß ein Philosoph 
seyn, der gewohnt ist, das Genie und die Charaktere des Menschen 
zu erforschen, ihre Urtheile, Gesinnungen und Leidenschaften gegen 
einander abzuwiegen.«

9 Schlegels Einteilung der Historienmalerei in eine symbolische Historie 
und eine Historie nach Tatsachen richtet sich gegen das fünfteilige 
System von Goethe und Meyer. Dieses umfasst die rein menschliche 
und historische Darstellung, das Charakterbild, die erfundene, mythi-
sche oder allegorische sowie die symbolische Darstellung. Schlegel 
1801/02, fol.31r–42r; Meyer/Goethe 1798, Bd. 1, S. 20–54. S. a. Rössler 
2011, S. 346–347; Gaehtgens 1996, S. 55–57. 

10 »Ein historisches Gemählde ist anerkannter Maßen ein solches, auf 
welchen mehre Personen in Lagen, Verhältnissen, Handlungen gegen 
und mit einander dargestellt sind. Und zwar wird dabey noch ein 
gewisser Grad von Ernst und Würde sowohl im Charakter der Einzel-
nen, als in dem was alle zusammen vornehmen, erfodert.« Schlegel 
1801/02, fol. 31r; s. a. Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 299.

11 Quandt 1847, S. 71. S. a. Grewe 2015, S. 228.
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scher oder historischer textquellen in der Malerei. vielmehr 
solle auf die idee zwischen den Zeilen fokussiert werden. seine 
beispiele, um dies zu erläutern, basieren auf historischen Ge-
genständen: eine Maria stellt die Mutterliebe dar, Motive aus 
der griechischen Mythologie das schöne, Gute und Wahre. 
»Geistiger bildstoff« war das, was Quandt in der Kunst suchte.12 
die Geschichte der Menschheit bot ihm zufolge unendlich viele 
anlässe hierzu.

Poetische Historien und allgemein menschliche 
Begriffe

in einem bericht über die ausstellung der dresdener Kunst-
akademie des Jahres 1818 hatte Quandt geschrieben: »auf die 
historienmalerei in höherem sinne äußert die richtung der Po-
esie am entschiedensten ihren mächtigen einfluss.« diese art 
der historienmalerei würde nicht das »geschichtliche factum«, 
also ein Motiv, das auf einer historischen Quelle beruhe, abbil-
den, sondern stelle »vielmehr einen Moment der ewig neu sich 
entfaltenden Menschheit, in raum und Zeit, dar.«13 der histo-
rienmaler löse sich dabei von der sinnlichen erscheinung der 
Malerei und bilde eine idee ab. diese würde im betrachter Ge-
danken über das Gesehene auslösen.

Mit diesen Überlegungen begann Quandt seine analyse des 
Gemäldes Der Raub des Hylas von ferdinand hartmann, Profes-
sor der historienmalerei an der dresdener akademie (abb. 36). 
hylas, freund und Waffenträger des herakles, wurde von nym-
phen in eine Quelle gezogen und verschwand darin. Quandt 
rühmte hartmanns darstellung der nymphen, weil in ihnen die 
idee der mythologischen Geschichte vorzüglich aufgefasst sei. 
eine figur zeige liebe, eine andere sehnsucht und eine weitere 
leidenschaft. damit werde die bedeutung der sage fassbar: es 
gehe um ein bündnis zwischen der natur und dem Menschen. 
hylas hingegen hätte nicht abwehrend, sondern sich hingebend 
dargestellt werden müssen. dies wäre in Quandts augen ange-
messen gewesen, denn begriffe wie liebe, sehnsucht und lei-
denschaft seien »Momente des Gemüths« und somit unabwend-
bare charakteristika des Menschen und seiner natur.14

derartige begriffe sollten sich laut Quandt in historienge-
mälden manifestieren und gedankenanregend wirken. nicht die 
darstellung der mythologischen Geschichte interessierte ihn, 
sondern ihre interpretationsfähigkeit. für Quandt war ein Ge-
mälde eine Metapher für allgemeine begriffe. damit stehe die 
historie der Poesie näher als der historiographisch fundierten 
Geschichtserzählung. dieser einsicht blieb er zeit seines le-
bens treu, wie weitere stellungnahmen zur historienmalerei 
noch verdeutlichen werden. dabei rezipierte er einen auf hegel 
zurückgehenden Gedanken, gemäß dem die Poesie die lehre-
rin der Menschheit sei.15 schelling, der für Quandt, wie er selber 
immer wieder schrieb, sehr wichtig war, spitzte dies in der rede 
Ueber das Verhältnis der bildenden Künste zu der Natur von 

12 »Unzählige Momente aus der Geschichte, ja dem Leben der Individu-
en […], Entwickelungsmomente der Menschheit, [können] Stoff und 
Träger für Gedanken, als Motive zu Kunstwerken, überhaupt geistiger 
Bildstoff werden.« Quandt 1847, S. 71.

13 Quandt 1818 (1), Sp. 1919.
14 Ebd., Sp. 1920: »Warum widerstrebt aber Hylas den Nymphen, und 

folgt nicht willig der freundlichen Lockung? Ist Hylas das Bild des 
Menschen, der durch Liebesmacht und Zauber angezogen, in den 
Bronnen der Natur hineinsinkt, so wäre ein sich Hingeben in die Arme 
der Nymphen, der Idee welche in der Fabel ausgesprochen wird, wohl 
noch angemessener gewesen, und der große deutsche Dichter [Goe-

the] sagt in seinem Fischer: Halb zog sie ihn, halb sank er hin – Selbst 
wenn die Mythe von Hylas weiter nichts, als eine verschönernde, 
heitere Einkleidung einer traurigen Begebenheit wäre, so sollte doch 
auch in der bildlichen Darstellung alles vermieden seyn, was uns 
da ran erinnert, daß Hylas ertrank; aber eben diese Vorstellung wird 
durch das bange Sträuben des Mannes nur zu sehr in uns angeregt.«

15 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, [Das älteste Systemprogramm des 
deutschen Idealismus], 1797 [Internetressource: http://www.zeno.org/
nid/20009176381, letzter Zugriff: 17.9.2018]: »Der Philosoph muß eben-
soviel ästhetische Kraft besitzen als der Dichter. […] Die Poesie be-
kommt dadurch eine höhere Würde, sie wird am Ende wieder, was sie 

36 Ferdinand Hartmann, Der Raub des Hylas, um 1818, Öl auf Leinwand, 
255 × 197,5 cm, Leipzig, Museum der bildenden Künste, Inv.-Nr. G 102
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1807 zu: »denn es soll die bildende Kunst, nach dem ältesten 
ausdruck, eine stumme dichtkunst sein.«16

Mit dem Gemälde Die Heilige Elisabeth verteilt Almosen 
auf der Wartburg von Gustav heinrich naeke besaß Quandt 
eine großformatige historie, die für sein verständnis von Ge-
schichtsmalerei sehr wichtig war (abb. 37). er hatte das bild 
noch während seines romaufenthalts 1820 in auftrag gegeben 
und dem Künstler für die Wahl des Motivs freie hand gelas-
sen.17 1828 vollendete naeke, seit 1824 lehrer und Professor an 
der dresdener Kunstakademie, das Gemälde. Quandt lobte das 
bild, das ganz im sinne seiner Kunstauffassung war: »es ist so 

glücklich in den Grenzen des Wirklichen gehalten, daß es durch 
seine naturwahrheit weder das edle herabzieht noch das auge 
durch den anblick von Gebrechen beleidigt. dahingegen blickt 
die ewig u in allen verhältnissen göttliche innere Menschenna-
tur aus ihrer körperlichen verdunklung u weltlichen Gebrech-
lichkeit hindurch, so daß der Geist freudig, selbst in dürftigkeit 
u roheit das gleiche Wesen erkennt, ohne daß der Künstler die 
Wahrheit verfälscht o[der] verputzt hätte.«18 begeistert schrieb 
er, sogar die bettler und Krüppel seien mit derartiger Wahrheit 
und Würde gemalt, dass jeder »vom schicksal begünstigte« 
ihm verwandte Wesen erkennen würde.19 Quandt suchte in der 

am Anfang war – Lehrerin der Menschheit; denn es gibt keine Philo-
sophie, keine Geschichte mehr, die Dichtkunst allein wird alle übrigen 
Wissenschaften und Künste überleben.« S. a. Gethmann-Siefert 1995, 
S. 189–190.

16 Schelling 2004, S. 54. Quandt kommentiert die Rede in seinen Vorle-
sungen über Ästhetik; Quandt 1844 (1), S. 121–127, die entsprechende 
Stelle S. 121. S. a. Scholl 2005, S. 239–250; Schmitz/Strobel 2001, S. XXIII.

17 Brief von Quandt an Veit Schnorr vom 25.3.1820, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 8, Bd. 2, fol. 194r–v; Schnorr 1886, S. 178, 430, 451, 455. 
Förster 1846, S. 315–316 mit einer ausführlichen Würdigung. S. a. 
Rüfenacht 2018, SQ-95; Kat. Wartburg-Eisenach 2007, S. 526–528; Ko-

valevski 2010, S. 304; Neidhardt 1988, S. 157–164; Maaz 1986, S. 42–44; 
Bemmann 1925, S. 17–18; Raczyński 1836–1841, Bd. 3, S. 216–217, 225.

18 Brief an Schnorr vom 1.3.1825, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 121v. S. a. Brief von Rudolf Schadow an Johann Gottfried Schadow 
vom 17.1.1821, in: Berlin, SMB, Nachlass Johann Gottfried Schadow, NL 
Sw 182: »N[a]eke hat einen Carton gemahlt vorstellend die h. Elisa-
beth welche Allmosen vertheilt, es ist ein nobler Sinn und viel Wahr-
heit verbunden in diesem Werk, er wird dies Bild für H. v. Quan[d]t 
mahlen, er selbst ist ein sehr stiller zurückgezogener Mensch.« S. a. KB 
1828, Jg. 9, Nr. 21, S. 83.

19 Brief an Schnorr vom 1.3.1825, in: Ebd, fol. 124v.

37 Gustav Heinrich Naeke, Die Heilige Elisabeth verteilt Almosen auf der Wartburg, 1820–1827, Öl auf Leinwand, 235 × 158 cm, Frankfurt a/M, H. W. 
Fichter Kunsthandel
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Kunst den philanthropischen ausdruck einer allgemeingültigen 
Menschlichkeit, die sich in naekes Gemälde ganz besonders zu 
zeigen schien und sowohl hinter Krankheit und armut, als auch 
hinter erfolg und ehre aufzublitzen vermochte und vom Künst-
ler bloß eingefangen werden musste.

dementsprechend bestand Quandts eigene sammlung 
mehrheitlich aus historienbildern alter und neuer Meister. 
1824 besaß er sechzehn altmeisterliche historien und fünf 
neue Meister. nach seinem tod verzeichnete der auktionska-
talog von 1868 neunundzwanzig historien alter und nur acht 
neuer Meister.20 das verhältnis ist bezeichnend. dass Quandt 
als sammler keine größere Zahl zeitgenössischer historien er-
reichte, mag an einer Problematik liegen, die auch seine arbeit 
im Kunstverein betroffen hatte. einerseits kosteten sie relativ 
viel und waren somit für Privatpersonen oft nicht erschwing-
lich. dies war zwar für den wohlhabenden Quandt nicht der 
springende Punkt, zumal alte Meister damals bereits rar und 
teuer waren  – aber die meisten Künstler mussten notgedrun-
gen marktkonform produzieren, was Quandt als vorstand des 
Kunstvereins bekanntlich bemäkelt hatte. andererseits war 
die historie in seiner auffassung diejenige Gattung, die eine 
rolle für die Gesellschaft und somit auch für die öffentlichkeit 
spielte. dies stand in einem gewissen Widerspruch zur privat 
präsentierten historie.

doch Quandts Ziel war eine größere breitenwirkung für 
die historiengemälde. in dresden war der Markt dafür eher 
schlecht. akademie-Professoren wie ferdinand hartmann 
oder friedrich Matthäi, die sich gelegentlich historischen the-
men zuwandten, dabei aber den klassizistischen formen treu 
blieben, waren für Quandt weniger interessant.21 er legte seine 
hoffnungen eher in die berufung der jüngeren Professoren 
carl vogel von vogelstein im Jahr 1820 und Gustav heinrich 
naeke 1828. der königliche auftrag an vogel, im neu erbauten 
festsaal und in der Kapelle des neuen Palais von schloss Pill-
nitz fresken zu malen, fiel in die Zeit nach Quandts umzug 
nach dresden. der Künstler hatte in den lünetten des Kuppel-
saals des Palais allegorien der bildenden Künste, der  Poesie, 

der liebe und der Philosophie ausgeführt und in der Kapelle 
ein bildprogramm aus der Mariengeschichte gemalt.22 die 
neuen fresken stießen auf viel Zustimmung, wohl auch, weil 
es seit längerer Zeit die ersten in dresden waren. auch Quandt 
äußerte sich positiv darüber.23 dennoch vermochten sie nicht 
mit den königlichen aufträgen an Peter cornelius und schnorr 
von carolsfeld für biblische und mythologische Geschichts-
zyklen in der Münchner residenz mithalten.24 bis es in dres-
den zu einem größeren freskenauftrag an eduard bendemann 
kam, sollte es noch viele Jahre dauern. so stellte Quandt immer 
wieder historien wie naekes Heilige Elisabeth in den akade-
mieausstellungen aus.25 Mit seinem freskenauftrag zu balla-
den Goethes an carl Gottlieb Peschel im belvedere-turm in 
ditters bach anfangs der 1830er Jahre konnte er schließlich sel-
ber einen Künstler, den er während seiner Zeit als vorsitzen-
der des sächsischen Kunstvereins stark gefördert hatte (vgl. 
abb. 111–116), mit einem großen auftrag beschäftigen.26 in die-
sem verein wiederum war sein anliegen einer breitenwirksa-
men förde rung der historienmalerei, wie gezeigt wurde, gran-
dios gescheitert.

Förderung durch Kunstschriftstellerei

andere fördermöglichkeiten boten Publikationen. im Jahr 1843, 
ein Jahrzehnt nach seinem austritt aus dem sächsischen Kunst-
verein, erläuterte Quandt die entwicklung der historienmale-
rei an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert in seinem reise-
bericht Beobachtungen und Phantasien über Menschen, Natur 
und Kunst auf einer Reise in’s mittägige frankreich. er befand 
sich auf der rückreise nach dresden und stand im frankfurter 
städel Museum vor den monumentalen historienbildern Der 
Triumph der Religion in den Künsten von friedrich overbeck 
(abb. 35), Einführung der Künste in Deutschland durch das 
Christentum von Philipp veit (abb. 38) und carl friedrich les-
sings Jan Hus zu Konstanz (abb. 43).27 angeregt durch diese bil-
der, die unter den Kunstkennern deutschlands zu zahlreichen 

20 Angaben gemäß Kat. Quandt 1824 und 1868. Alle Werke aufgeführt in 
Rüfenacht 2018, S. 6–41.

21 Altner 1990, S. 106–110; Neidhardt 1976, S. 29–32.
22 Richter 2002, S. 30; Welich 1996, S. 112–114; Briel 1987 (1), S. 21–22; 

Quandt 1823, S. 21.
23 Quandt 1823, S. 21–22; KB 1822, Nr. 98, S. 389–391, Nr. 99, S. 393–396. 

S. a. Welich 1996, S. 112–113. 
24 Quandt 1846 (2), S. 381: »Es traf dies edle Unternehmen [die Ausma-

lung des Casino Massimo in Rom] in die ersten Regierungsjahre des 
Königs Ludwig, der die deutschen Künstler um sich versammelte und 
den gereiften Talenten ein weites Feld würdiger Thätigkeit eröffnete.« 
S. a. ebd., S. 388. Schnorr informierte Quandt über die Aufträge des 
bayerischen Königs. Kuhlmann-Hodick 2000, S. 35–36, 43; Büttner 
1990, S. 77–91.

25 Rezension in KB 1828, Jg. 9, Nr. 21, S. 83. S. a. Neidhardt 1993, S. 37–40, 
45, Ders. 1976, S. 238–239.

26 Ausführlich hierzu Kap. Der ideale Mensch: Goethe-Inszenierungen in 
Dresden und Dittersbach.

27 Zur Entwicklung der neueren deutschen Kunst siehe Quandt 1846 (2), 
S. 368–388. Zu den Werken Kat. Frankfurt 1977, S. 270–271; Kat. Düssel-
dorf 2011, Nr. 66, 225, 234, S. 96–97, 266–268, 279–280. Lessings Hus 
war von Athanasius Graf Raczyński in Auftrag gegeben worden, der 
es wegen des hohen Preises aber nicht übernehmen wollte. Siehe die 
Korrespondenz zwischen Raczyński, Lessing und Vermittlern in Kaiser 
2017, S. 486–504.
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diskussionen geführt hatten, äußerte er sich zur entwicklung 
der neuen deutschen Kunst.28

Quandt beschrieb die Künstler eberhart von Wächter, asmus 
Jacob carstens und christian Gottlieb schick als vorboten einer 
Malerei, in der die Poesie der Gedanken zur bildlichen darstel-
lung gekommen sei.29 Mit friedrich overbeck habe sich die deut-
sche Malerei dann ihre bahn gebrochen. dieser sei ein seelenvol-
ler Maler, dessen tiefgreifende Gefühle in die bilder einflössen. 
Philipp veits Die Einführung der Künste in Deutschland durch 
das Christentum empfand der freund historischer Gemälde zwar 
als etwas allegorisch, dennoch überzeugte ihn die bildgewordene 
these, dass die Göttlichkeit der Kunst das menschliche dasein 
belebe. er deutete die offensichtlich missionarische christlich-

keit des nazarener Malers in seinem sinne und erkannte darin 
vielmehr die Göttlichkeit einer allgemeinen idee.30

auch im nazarener der zweiten Generation, Julius schnorr 
von carolsfeld, entdeckte Quandt hohe Qualitäten. so bezeich-
nete er ihn als einen »episch bildenden dichter«. schnorr stelle 
in seinem freskenzyklus zum nibelungenlied in der Münchner 
residenz historische Persönlichkeiten als heroen dar. er zeige 
Geschichte als »Weltbegebenheit«, wodurch der betrachtende 
Mensch den Menschen an sich erkenne, der sowohl der Gegen-
wart wie der vergangenheit und Zukunft angehöre. schnorr sei 
befähigt, dem betrachter gewissermaßen eine höhere bedeu-
tung zu vermitteln und also darüber hinaus zu gehen als das, 
was eigentlich dargestellt würde.31

28 Insbesondere Overbecks Triumph wurde kontrovers diskutiert; zu-
sammenfassend Assel/Jäger 2005 [2010], Kap. 2, 4–6. S. a. Thimann 
2014, S. 195–201.

29 Quandt 1846 (2), S. 370–374, hier S. 374: »[…] denn Carstens, Wächter 
und Schick gingen nur wie Propheten einer neuen Zeit voraus, in der 
die Kunst sich in allen Richtungen entfaltete, und diese lassen sich 
mit den Gattungen der Poesie vergleichen, da, wie wir dargethan, 
beide einen Urquell haben, und die Malerei ein bildliches Denken und 
Dichten ist.« S. a. Grewe 2015, S. 124–127; Grewe 2007, S. 93–96; Locher 
2005, S. 31–32.

30 Quandt 1846 (2), S. 378–379: »Veit ist nicht überhaupt ein Künstler, 

sondern insbesondere ein christlicher Künstler, der die allgemeine 
Idee des menschlichen Daseins mit einem Sollen in Verbindung 
denkt.« Siehe hierzu auch die Ausführungen zu Heinrich Maria von 
Hess, ebd., S. 382: »Da nun die Verehrung Gottes sich über die irdi-
schen Grenzen erhebt, so strebt die bildende Kunst über ihre Grenzen 
hinaus, wenn sie die Engelsschwingen entfaltet. Das Bild hört auf, 
Gedanke selbst zu sein und wird zum Wort, zum Zeichen des Gedan-
kens, und die Kunst eigentlich symbolisch. Die künstlerische Darstel-
lung muß daher auch nur andeutend bleiben, und dabei der Schein 
der Wirklichkeit sogar vermieden werden.«

31 Quandt 1846 (2), S. 379–380: »Das Geschichtliche wird durch Schnorrs 

38 Philipp Veit, Dreiteiliges Wandbild. Links: Italia; Mitte: Die Einführung der Künste in Deutschland durch das Christentum; Rechts: Germania,  
1834–1836, Fresko auf Leinwand übertragen, 285 × 191 / 612 / 192 cm, Frankfurt a/M, Städel Museum, Inv.-Nr. 1114-1116 
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solches attestierte Quandt noch dem etwas älteren Peter 
von cornelius, der zwischen 1819 und 1824 als direktor der 
düsseldorfer Kunstakademie amtete und danach die Münchner 
akademie leitete. er vermöge über das Wirkliche hinauszuge-
hen und ideales darzustellen.32 in jenen Jahren wurde corne-
lius vom bayerischen König ludwig mit freskenprojekten be-
auftragt. damit bot sich dem Maler die Möglichkeit, öffentlich 
sichtbare Kunstwerke auszuführen, wie er sie schon seit seiner 
Zeit in rom propagiert hatte. der Maler erhoffte sich zudem 
eine Wiederbelebung der italienischen, monumentalen fres-
kenmalerei – anliegen also, die Quandt teilte.33 

im gleichen atemzug mit cornelius nannte Quandt den um 
eine Generation jüngeren Wilhelm von Kaulbach, ebenfalls Ma-
ler monumentaler freskenzyklen in München und berlin. auch 
er agiere besonders überzeugend in der stringenten Überfüh-
rung weitreichender Gedankengerüste in die Malerei. Gemälde 
wie die Zerstörung Jerusalems, welches Kaulbach für das trep-
penhaus des neuen Museums in berlin ausgeführt hatte, wür-
den den betrachter über das innerste des Menschen belehren 
und zum nachdenken anregen.34 im Jahr des besuchs in frank-
furt 1843 entschied sich Quandt gegen einen auftrag für seine 
eigene sammlung, weil er glaubte, dass jedes neue Gemälde 

Darstellungen zur Weltbegebenheit, in der sich die Idee der Mensch-
heit darthut, und das Schicksal des gesammten Geschlechts ent-
scheidet und also eine höhere Bedeutung hat, als die blos factische. 
Das Individuum wird aber durch diese Auffassungsweise aus seiner 
engen historischen Persönlichkeit herausgehoben und zum Heros, in 
welchem der Mensch den Menschen erkennt, der sowohl der Gegen-
wart wie der Vergangenheit und Zukunft angehört, und der Moment 
ist dann auch kein Punkt in der Zeit, sondern in der Ewigkeit; die 
Geschichte selbst aber, sonach nicht mehr armselige Aufzählung des 
Geschehenen und Vergangenen, sondern ein Epos, das eine höhere 
Sicherheit hat, als die Historie.« Zum Kontext siehe Locher 2005, 
S. 58–62. S. a. Quandt 1840 (3), Sp. 403.

32 Quandt 1846 (2), S. 374–375: »[…] Keiner beherrscht den geistigen 
Stoff wie er, vor dessen Genius sich jeder Gedanke gleichsam krys-
tallisiren, gestalten, Bild werden muß. Dabei aber empfangen diese 

Bilder das hohe Gepräge des Geistes, aus dem sie hervorgehen, und 
dieses specifische Merkmal ist das, was wir den Styl des Meisters 
nennen, der in der Schülernachahmung zur leeren, eingelehrten, 
todten Form wird und aufhört, das Merkmal einer großen Individu-
alität zu sein. Wir können den Styl des Cornelius, das heißt seine 
Auffassungsweise, nicht anders als romantisch nennen.« S. a. Büttner 
1980/99, Bd. 2, S. 20–25. Eine frühe Rezension und damit Rezeption 
des Künstlers von Cornelius’ Blättern nach Goethes Faust in Quandt 
1817, S. 143–147.

33 Büttner 1980/99, Bd. 1, S. 70–76. S. a. Grewe 2017, S. 35–36; Grewe 2015, 
S. 83–87; Mai 2011, S. 52–53; Locher 2005, S. 52–57.

34 Quandt 1846 (2), S. 382–383. Das Fresko wurde im Zweiten  Weltkrieg  
zerstört. Vgl. Die Zerstörung Jerusalems, 1841–46, Leinwand, 585 × 705 cm,  
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pinakothek. 
S. a. Quandt 1840 (3), Sp. 405–406; Locher 2005, S. 62–67.
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Kaulbachs nach dessen Zerstörung Jerusalems nur ein abklang 
auf dieses große Wandbild wäre.35

auf cornelius folgte Wilhelm von schadow als direktor 
der düsseldorfer Malerschule. seine berufung lag in einer neu-
orientierung hin zum privaten ölbild.36 in schadow glaubte 
Quandt eine besondere begabung für das Kolorit entdeckt zu 
haben. der berliner Künstler verfolge eine Malerei der »licht-
poesie«. die düsseldorfer Kunstakademie unter schadow habe 
bedeutende anteile an der positiven entwicklung der deut-
schen Kunst gewonnen.37 ihren studenten würde eine gute 
technik vermittelt, wodurch sie in der lage seien, handwerkli-

che Probleme hinter sich zu lassen und sich auf die inhalte ihrer 
Gemälde zu konzentrieren.38

dennoch bedurften gerade diese inhalte weiterer fort-
schritte. die romantisch-elegische seelenmalerei der frühen 
düsseldorfer Maler um carl friedrich lessing und eduard 
bendemann behagte Quandt nicht richtig. so kritisierte er an 
lessings Das trauernde Königspaar den Jammer im ausdruck 
der dargestellten  – gerade das, was die zeitgenössische Kritik 
als tiefgründige ernsthaftigkeit schätzte (abb. 39).39 auch das 
höchst erfolgreiche und mehrfach wiederholte Gemälde von 
bendemann, Gefangene Juden in Babylon, empfand er als »von 
dieser influenza nicht ganz frei« (abb. 40).40 im ersten Moment 
mag diese Kritik erstaunen, wo doch Quandt immerzu von 
der Wichtigkeit der Wirkung eines Gemäldes auf das Gemüt 
sprach. doch das Problem dieser trauerbilder lag für ihn im 
fehlen eines dramatischen Moments. die figuren empfangen 
widerstandslos ihr schicksal, sie nehmen es nicht aktiv in die 
hand, kämpfen nicht um veränderung. Quandt schrieb dem-
entsprechend, in der Malerei müsse die dramatische Poesie 
ausgebildet werden. die Künstler sollten, ausgehend von einer 
historischen tat oder einer Katastrophe, ein Motiv darstellen, 
das die handlungen von Menschen nach einem ereignis zusam-
menfasste.41

bendemann entwickelte diese dramatik in einer neuen 
historie erfolgreich weiter. dabei handelt es sich um das Ge-
mälde Jeremias auf den Trümmern Jerusalems, entstanden 
1835 (abb. 41).42 darstellung und Komposition stehen in engem 
Zusammenhang mit den Gefangenen Juden. doch was Quandt 
überzeugte, war die einbindung des Motivs und seiner figuren 
in den Kontext der dramatischen Geschichte um den verlust 
Jerusalems an die babylonier. dies war bei den Gefangenen Ju-
den weniger der fall. hier steht die passive emotion im Mittel-
punkt. nur die ruinen im hintergrund lassen den geschicht-
lichen Kontext erahnen. im Jeremias jedoch sitzt der Prophet 
inmitten Klagender, sterbender und toter auf den rauchen-
den trümmern des zerstörten tempels. der Gram des Juden 

35 Brief von Quandt an Schnorr vom 21.1.1843, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 225v: »Sie fragten, ob ich noch nach einem Gemälde 
von Kaulbach ein Verlangen hegte, allein ich habe mir diesen Wunsch 
aus dem Sinn geschlagen, weil er mir unerreichbar scheint. Kaulbach 
ist durch den König so beschäfftigt, daß das, was man etwa noch von 
dem Künstler verlangen könnte, nur Späne seÿn würden, welche von 
seiner größten Arbeit, der Zerstörung von Jerusalem, abflögen.«

36 Mai 2011, S. 53–56; Locher 2005, S. 68–70.
37 Quandt 1846 (2), S. 376–377: »[…] und er ward recht eigentlich Vater 

seiner eignen Schule, wozu ihn ein höchst wohlwollendes Gemüth, 
ein klarer, gebildeter Verstand, die große technische Erfahrung und 
ein geläuterter Kunstsinn vollkommen befähigten.« Zu Schadows 
Errungenschaften in Düsseldorf aktuell Grewe 2017, S. 14–17.

38 Quandt 1846 (2), S. 383: »Es erwies sich […] der große Vortheil einer 
zweckmäßigen Technik der Malerei und eines Unterrichts, der beleh-

rend und anregend zugleich ist, wodurch der junge Künstler alsbald in 
den Stand gesetzt wird, mit Geistesfreiheit zu Tage zu fördern, was in 
ihm liegt.«

39 Rezension in: KB 1830, Nr. 82, S. 328 und KB 1831, Nr. 4, S. 15. S. a. Grewe 
2015, S. 266–267; Kat. Düsseldorf 2011, Nr. 124, S. 160.

40 Quandt 1846 (2), S. 384. S. a. Grewe 2015, S. 267–271, 285–287; Kat. 
Düsseldorf 2011, Nrn. 125–128, S. 162–167.

41 Quandt 1846 (2), S. 385: »Die dramatische Poesie entwickelt die Idee in 
einer Folge von Handlungen, die in einer That, der Katastrophe, ihren 
Gipfel und Ausgangspunkt erreichen. Dem dramatischen Maler stellt 
sich nun die Idee bildlich in einer solchen That vor die Seele […].«

42 Eduard Bendemann, Jeremias auf den Trümmern Jerusalems, 1835, 
Lwd., Hannover, Leineschloss (Kriegsverlust). Kat. Düsseldorf 2011, 
Bd. 1, S. 91–92.

39 Carl Friedrich Lessing, Das trauernde Königspaar, 1830, Öl auf Lein-
wand, 215 × 193 cm, St. Petersburg, The State Hermitage Museum, Inv.-Nr. 
ГЭ-4778
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40 Eduard Bendemann, Gefangene Juden in Babylon, 1832, Öl auf Leinwand, 183 × 280 cm, Köln, Wallraff-Richartz-Museum & Fondation 
Corboud, Inv.-Nr. WRM 1939

41 Eduard Bendemann, Jeremias auf den Trümmern Jerusalems (eigenhändige, verkleinerte Kopie nach dem verloren gegangenen Original 
im Leineschloss, Hannover), nach 1836, Öl auf Leinwand auf Holz aufgezogen, 41 × 61 cm, Berlin, Jüdisches Museum, Inv.-Nr. 2000/64/0 
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über den verlust des kulturellen Mittelpunkts seines volkes ist 
das Motiv der Momentaufnahme, deren ursprung in der Zer-
störung Jerusalems liegt. solche dramatischen höhepunkte 
schätzten Quandt und die Zeitgenossen, die das bild 1836 in 
berlin gesehen hatten.43 Quandt notierte: »Was Jeremias mit 
prophetischem sinne in der Zukunft sieht und beklagt, die ver-
nichtung der höchsten irdischen Größe und schönheit, geht in 
des Künstlers darstellung als ein Gegenwärtiges vor sich.« es 
sei nicht eine in sich gekehrte Klage, die im bild zum selbst-
zweck werde, sondern die Klage entspränge der Zerstörung 
und trage, so Quandt, die ahnung einer schweren Zukunft in 
sich. diese Klage sei handelnd. Quandt las bendemanns Je-

remias als Metapher der »vernichtung in ihrer furchtbaren 
Größe«.44

auch lessing habe sich durch die beschäftigung mit der 
natur in einer reihe von landschaftsgemälden erfolgreich von 
der empfindsam-rührenden Malerei befreit. doch erst mit zwei 
historien, der Hussitenpredigt und Jan Hus zu Konstanz, habe 
er wahre Meisterschaft erlangt (abb. 42–43).45 Wie sich lessings 
Können in Quandts augen zeigte, lässt sich im Kontext zweier 
historien der belgischen Künstler louis Gallait und edouard de 
bièfve aufzeigen. ihre beiden Monumentalbilder waren auf ei-
ner deutschlandtournee anfangs der 1840er Jahre mehrfach ge-
zeigt worden und hatten zu intensiven diskussionen geführt.46

43 Rezension in: KB 1836, Nr. 45, S. 190–191. S. a. Brief von Quandt an 
Bendemann vom 10.3.1837, in: Leipzig, Universitätsbibliothek, Sonder-
sammlungen, Mappe 232, Quandt, Johann Gottlob von, fol. 1v.

44 Die Zitate in: Quandt 1846 (2), S. 385–386.
45 Kat. Düsseldorf 2011, Nrn. 225, 234, S. 266, 279. Die Hussitenpredigt, 

1836, Lwd., 228 × 290 cm, Berlin, SMB, Alte Nationalgalerie, Inv.-Nr. 
208.

46 Gallait: Die Abdankung Karls V. in Brüssel; de Bièfve: Der Kompro-
miss des niederländischen Adels, beide Bilder heute in Brüssel, 
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België. Fastert 2000, 

42 Carl Friedrich Lessing, Hussitenpredigt, 1836, Öl auf Leinwand, 223 × 293 cm, Berlin, SMB, Alte Nationalgalerie, Inv.-Nr. A II 829
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Eine neue Historienmalerei? Diskussionen um 
zwei belgische Bilder

anlässlich der berliner Kunstausstellung im herbst 1842 diente 
lessings Jan Hus zu Konstanz als vergleichsbild im Kunstgelehr-
ten-streit um die historien von Gallait und de bièfve, die dort 
ebenfalls gezeigt wurden (abb. 44–45). in pastosem Pinselstrich 
gemalt, stellten die belgischen Gemälde szenen aus der flämi-
schen Geschichte dar. im Kunst-Blatt bezogen die wichtigen 
Kunstschriftsteller stellung: ernst förster und Johann Gottlob 
von Quandt äußerten sich 1843 negativ, friedrich theodor vi-
scher, franz Kugler und Jakob burckhardt reagierten mit befür-

wortenden aufsätzen.47 1844 schrieb Johann david Passavant 
einen text, der die aufwogenden Meinungen zu einer synthese 
brachte und die belgischen bilder kunsthistorisch verortete.48

in den divergenten Meinungen über die bilder von Gallait 
und de bièfve manifestierte sich die suche nach einer gemein-
samen bildsprache und kollektiven themen der sich langsam 
konsolidierenden deutschen nation. die historienmalerei 
schien ein geeignetes experimentierfeld zu sein. Über den Mo-
dus wurde man sich jedoch nicht einig. der Philosoph fried-
rich theodor vischer betonte, die belgischen bilder würden 
die »geschichtliche Wirklichkeit« darstellen. in seinem aufsatz 
schränkte er jedoch ein, dass deutschland in seiner Geschichte 

S. 312; Kat. Düssel dorf 2011, Bd. 2, S. 270–271, Kat. Nr. 227 (Frankfurter 
Replik der Abdankung Karls V. von Gallait). Die Bilder wurden 1842 
in Düsseldorf, Köln und Berlin, 1843 in Dresden, Wien, München und 
Stuttgart sowie 1844 in Karlsruhe, Darmstadt und Frankfurt am Main 
gezeigt. S. a. Gaehtgens 1996, S. 58–60; Kat. Wien 1996, Bd. 1, S. 61–65.

47 Förster 1843, S. 109–113, 118–119; Quandt 1843 (2), S. 165–166, 170–171; 
Burckhardt 1843, S. 14–15; Kugler 1843, S. 241–243, 246–248; Vischer 
1844, S. 46–54. S. a. Büttner 2011, S. 108–109; Koschnik 2010, S. 6–7; 
Prange 2004, S. 155; Karge 1998, S. 140.

48 Passavant 1844, S. 274–275, 279–280, 282–283, 286–287, 291. Passavants 

Text kann als Vermittlung zwischen den Fronten angesehen werden. 
Er bezeichnet den Charakter der belgischen Malerei als auf realer 
Grundlage basierend, die deutsche Historie dagegen als ideale und 
poetische Malerei und begründet dies anhand einer kunsthistorischen 
Einordnung. Über die Bilder von Gallait und de Bièfve urteilt Passa-
vant, »daß dieselben in den herrschenden Geist der Zeit eingehend, 
sich die Aufgabe gestellt [haben], bedeutende vaterländische Bege-
benheiten zu versinnlichen, die das allgemeine volksthümliche Inte-
resse erregen und daher höchst national sind.« Ebd., S. 283.

43 Carl Friedrich Lessing, Jan Hus zu Konstanz, 1842, Öl auf Leinwand, 308 × 455 cm, Frankfurt a/M, Städel Museum, Inv.-Nr. 901
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keinen »nationalen stoff, der so populär, so wahrhaft national, 
im Politischen so malerisch wäre, wie die großen scenen, wel-
che die befreiung der niederlande vom spanischen Joche mit 
sich brachte.« die deutsche Geschichte sei monarchisch und 
unpopulär, die reformation einseitig kirchlich und unmalerisch, 
»ein drama im Kirchenrock und chorhemd«, und der bauern-
krieg durch sein trauriges ende eine peinvolle erinnerung. vi-
scher schlug keine konkreten Maßnahmen vor, verlangte einzig, 
dass sich die Malerei der Wirklichkeit stelle.49

Jacob burckhardt sah in den belgischen historien ein bei-
spiel nationaler Kunst, da bedeutende historische individuen 

und ihre Geschichten dargestellt seien. diese durch Quellen 
überlieferten und historisch fundierten themen stellten einen 
bezug zur nation der Gegenwart her. so wirkten die bilder in 
der jungen belgischen nation, die erst seit 1831 unabhängig war, 
einend. eine solche Malerei benötige auch deutschland.50 Mit 
lessings Jan Hus zu Konstanz sei ein qualitativ hochstehender 
Weg zwar vorgegeben, so burckhardt. das Problem liege darin, 
dass es nur ein situationsbild sei. es fokussiere zu stark auf die 
charaktere der einzelnen figuren. für eine versammlung von 
Menschen sei das format zu groß und das Motiv sei »ein rein 
psychologisches Problem«. die charakterköpfe zeigten zwar 

49 Vischer 1844, S. 49. In einer bösen Kritik an Friedrich Overbecks Tri-
umph der Religionen deutet er seine Vorstellungen an: »Unser Gott 
ist ein immanenter Gott; seine Wohnung ist überall und nirgends; sein 
Leib ist nur die ganze Welt, seine wahre Gegenwart der Menschen-
geist. Diesen Gott zu verherrlichen ist die höchste Aufgabe der neuen 
Kunst. Die Geschichte, die Welt als Schauplatz des Herrn, die natur-
gemäße Wirklichkeit in scharfen, nicht romantisch schwankenden, 
festen Umrissen als eine Bewegung, worin sittliche Mächte Gottes 
Gegenwart verkündigen […], das ist das Feld des modernen Künstlers. 
Wir kennen keine Wunder mehr, als die Wunder des Geistes, diese 

innere Romantik bringe der Künstler in gediegenen, plastisch geläu-
terten Formen zur Erscheinung.« Vischer 1844 [1841], S. 192–193. S.a 
Thimann 2014, S. 195–197.

50 Burckhardt 1843, S. 14–15: »Hier sehen wir endlich einen geschichtli-
chen Styl vor uns; wir erkennen in beiden Werken ein Gemeinsames, 
den Geist einer gewaltigen Schule, die ihren höchsten Entwickelun-
gen erst entgegengeht. Großartige Momente von hohem nationalem 
Interesse fassen hier eine endlose Menge bedeutender Individuali-
täten zu einem ganzen zusammen.« S. a. Locher 2005, S. 62; Prange 
2004, S. 155.

44 Louis Gallait, Die Abdankung Kaiser Karls V. zu Gunsten seines Sohnes Philipp II. zu Brüssel am 25. Oktober 1555 (eigenhändige, verkleinerte Kopie des 
Originals in Brüssel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België), 1842, Öl auf Leinwand, 122 × 170 cm, Frankfurt a/M, Städel Museum, Inv.-Nr. 947
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alle Glaubensrichtungen ihrer Zeit auf, doch die eigentliche Ge-
schichte werde nicht dargestellt.51

franz Kugler ging noch einen schritt weiter. die deutsche 
historienmalerei müsse den belgischen bildern in ihrer volks-
nähe folgen, einheit und existenz der nation unterstützen und 
demokratisch werden: »unsere Kunst muß jenem aristokrati-
schen element  […] als nothwendiges Gegengewicht ein demo-
kratisches hinzugesellen.« Was die deutsche historienmalerei 

benötige, sei leben.52 der etwas ältere Passavant pflichtete in den 
Grundzügen dieser argumentation bei, unterstrich aber die spe-
zifisch belgische eigenheit der Gemälde, die nicht auf deutsch-
land übertragbar sei. er lobte die technische ausführung und die 
quellennahe interpretation des Geschehens, wollte dies aber als 
»von nur untergeordnetem Kunstwerth« verstanden wissen.53

die Gegner äußerten sich mit argumenten, wie sie bei 
Quandt zum vorschein kommen. er kritisierte, dass den bel-

51 Burckhardt 1843, S. 10: »Diese wundersamen Köpfe, vom begeisterten 
Reformator bis zum plumpsten Mönche, vergegenwärtigen uns alle 
Tendenzen, die sich in jener Zeit kreuzten, und in sofern ist das Bild al-
lerdings ein historisches, aber eben nur in demselben einseitigen Sinne, 
in welchem etwa eine Culturgeschichte Weltgeschichte heißen könnte. 
Der dargestellte Moment ist das Untergeordnete, und tritt vor der 
mächtigen Charakteristik völlig zurück. Wir begrüßen das Bild als eines 
der größten Werke deutscher Kunst, aber es ist und bleibt ein bloßes 
Situationsbild. Nicht als ob dieser Gattung die Anerkennung versagt 
würde! aber eine wahrhafte Historienmalerei hat doch ohne Zweifel 
ein höheres Prinzip.« Ähnlich etwas früher, aber nur im Privaten, äußert 
sich Athanasius Graf Raczyński; siehe Kaiser 2017, S. 277–280.

52 Kugler 1843, S. 247: »Nur wo ein kräftiges Gemeingefühl im Volke 
waltet, wo dasselbe eine nationale Existenz hat, da gewinnen auch die 

künstlerischen Darstellungen jene sieghafte Existenz, der wir unsern 
Sinn nicht verschließen können. Und weil seit der jüngsten Zeit auch 
in Deutschland das Gemeingefühl des Volkes, das nationale Bewußt-
seyn in aller Freudigkeit erwacht ist, so mußten jene beiden Bilder, in 
denen man die verwandte Stimmung erkannte, auch bei uns mit so 
entschiedenem Beifall aufgenommen werden […].«

53 Passavant 1844, S. 275. S. a. ebd., S. 283: »Sie [die Belgier – AR] werden 
daher bei dem einmal nach Außen gewandten Blick, bei ihren prak-
tischen Lebensansichten nicht auf allgemein poetische und religiöse 
Richtungen zurückkommen können. […] Bei der durch sie eingeschla-
genen Bahn ist höchstens zu erwarten, daß die nationale Geschichts-
malerei sich mehr und mehr zu einer selbstständigen Darstellungs- 
und Behandlungsweise ausbilden werde, und so als eine wahrhaft 
originelle, neubelgische Malerschule zu begrüßen ist.«

45 Édouard de Bièfve, Der Kompromiss des niederländischen Adels im Jahre 1566 (eigenhändige, verkleinerte Kopie des Originals in Brüssel, Koninklijke 
Musea voor Schone Kunsten van België), 1849, Öl auf Leinwand, 161 × 226 cm, Berlin, SMB, Alte Nationalgalerie, Inv.-Nr. W.S. 15
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gischen Künstlern »mehr an geschichtlich-wahrem detail, als 
einer das Ganze durchdringenden und gestaltenden idee gele-
gen« sei. ihre Gemälde seien zu stark an historischen Quellen 
orientiert. historienmalerei habe nicht den Zweck historisch-
korrekter, sondern poetisch-wahrer darstellung. sie zeige die 
»Wahrheit des Gedankens«. die historien sollten einen »ge-
schichtlich gegebenen charakter oder begriff« zeigen, nicht 
historische einzelereignisse. Quandt suchte also nach dem 
universalgeschichtlichen Kontext. »eigentlich ist es doch nur 
die von poetischen und religiösen ideen belebte Kunst, die zu 
der höchsten Wahrheit, der wahrhaft ästhetischen und der 
wahren freiheit des Geistes emporsteigt, […] [die] ihre Wesen 
sogleich in verklärten leibern erschafft. […] in dieser Kunst ist 
gar keine schranke und trennung zwischen Wirklichkeit und 
Geist.«54

damit steht die historie in Quandts verständnis der Poe-
sie näher als der historiographie. die poetische Kunst manifes-
tiere sich in einer spezifisch deutschen historienmalerei wie sie 
in lessings Jan Hus zu Konstanz zu erkennen sei: »Was sich in 
alter Zeit zugetragen, steht lebendig vor uns […]. Wie dem his-
toriker die Gewißheit, daß sich etwas auf bestimmte Weise zu-
getragen hat, das Wichtigste an der Geschichte ist, so hat auch 
hier der Geschichtsmaler sein ganzes talent und seine außeror-
dentliche technische erfahrung und uebung aufgeboten, dem 
geschichtlichen bilde den schein von materieller Wirklichkeit 
zu geben, wodurch das historische Gemälde, statt die pragma-
tische auffassung einer begebenheit zu sein, zu deren abbil-
dung […] wird.« es geht nicht um die unvollständig bleibende 
rekonstruktion einer vergangenheit durch die Quellen, son-
dern um die charakterisierung einer vergangenen Gegenwart. 
diese soll real wirken und den schein vermitteln, wie es gewe-
sen sein könnte. die durch Quellen bekannten fakten würden 
eine solche künstlerische vergegenwärtigung nur noch bekräf-
tigen: »der clerus [auf dem bild Jan Hus zu Konstanz  – ar] 
der damaligen Zeit ist so physiognomisch charakterisirt, daß 
man mit hülfe der Geschichte die Personen, die man vor sich 
sieht, mit namen nennen könnte.«55 in gewissem sinn erschafft 

Quandts idealer historienmaler eher historienromane als his-
torische studien. seine bilder sind Geschichten, die auf wah-
ren begebenheiten basieren. Während burckhardt in lessings 
Malerei das dramatische Moment vermisste, erachtete Quandt 
gerade die figurendarstellung als den höhepunkt des dramas 
und den Jan Hus zu Konstanz als ein bedeutendes charakter-
bild deutscher historienmalerei.56

Geistvolle Poesie oder historische Kontexte

die Poetisierung der historienmalerei war jedoch nicht weiter-
führend.57 die düsseldorfer Malerschule wandte sich vermehrt 
realistischen darstellungsmethoden zu und wurde vor allem im 
landschafts- und Genrebild erfolgreich. Quandts verständnis 
der historie wirkte zunehmend antiquiert. Man kann dies mit 
Passavant verdeutlichen: während der städel-inspektor zwar 
wie Quandt die deutsche historienmalerei ähnlich subjektiv 
charakterisierte und ihr historische tiefe und idealen Geist 
zuschrieb, so wies doch die art und Weise seiner argumenta-
tion für die methodische Klarheit der Kunstgeschichte weg-
weisende aspekte auf, die bei Quandt fehlten.58 er verglich die 
belgischen historien von Gallait und de bièfve mit den fland-
rischen Künstlern der frühen neuzeit und des barocks, stellte 
sie in den Kontext neuster historisch-politischer entwicklun-
gen und stellte bezüge zu nationalen besonderheiten her. auch 
in seiner beschreibung dreier entwicklungsstufen der neueren 
deutschen Kunst ortete er historische Zusammenhänge wie die 
napoleonische besatzung, interkonfessionelle Konflikte und die 
rolle der Kunst für die sich konsolidierende deutsche nation.59 
diese art der Kontextualisierung findet sich auch bei burck-
hardt und Kugler wieder, die wie Passavant als frühe vertreter 
einer wissenschaftlichen Kunstgeschichte gelten.60

beispielhaft hierfür ist lessings Jan Hus zu Konstanz 
(abb. 43). ursprünglich ein auftrag der vorstandskommission 
des städelschen Kunstinstituts im Jahr 1837, bemühten sich nach 
seiner erfolgreichen aufnahme durch die deutsche Kunstszene 

54 Alle Zitate nach Quandt 1843 (2), S. 165–166, 170–171. S. a. Quandt 1831 
(3), S. 65. Ebenso Förster 1843, S. 111: »Und doch fehlt für eine histori-
sche Auffassung nichts weniger, als Alles. So wenig ein Stück Erdrinde 
mit Allem was an Steinen, Pflanzen und Thieren darauf wächst, Natur-
geschichte ist; so wenig, als Reden und Gespräche, wie sie das Leben 
unmittelbar hervorbringt, Poesie sind; so wenig als die Wiederholung 
der Töne in der Natur Musik ist: so wenig giebt eine Abspiegelung des 
wirklichen Momentes ein historisches Bild, und folglich ist eine auf 
dieses Prinzip gegründete Auffassung keine historische.« S. a. Fastert 
2000, S. 313–314; Maaz 1986, S. 15; Richter 1909, S. 572–573. Zum Begriff 
der Universalgeschichte siehe Zwenger 2003, [s. p.]; Nipperdey 1976, 
S. 45.

55 Alle Zitate in: Quandt 1846 (2), S. 384–385. Ausführlich über Lessings 
Jan Hus auch Quandt 1844 (1), S. 45–47; Brief an Julius Schnorr vom 

21.1.1843, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 225v–226r. S. a. 
Prange 2004, S. 97–98.

56 Quandt 1850 (2), S. 252: »[…] Geschichte und Dichtung [haben] ver-
schiedne Aufgaben […], jene [strebt] nach materieller, diese nach 
innerer Wahrheit […].« S. a. Passavant 1844, S. 287. Zum Charakterbild 
siehe Büttner 2011, S. 107–108.

57 Locher 2005, S. 62; Gaehtgens 1996, S. 58–60.
58 »Die deutsche [Historienmalerei beruht] […] auf idealer oder poetischer 

Grundlage, und gefällt sich daher besonders in tiefen geistigen Combi-
nationen und in der Darstellung des innern Seelenlebens […]. Wenn der 
nationale Geist sich weiter mit Kraft ausbildet, [liegt] noch die ganze 
Entwickelung einer vollendeten Kunst vor […].« Passavant 1844, S. 291. 

59 Passavant 1844, S. 286–287, 291.
60 Prange/Locher 2007, S. 13–14, 155–156.
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mehrere institutionen um einen ankauf. Zu diesen gehörte der 
leipziger Kunstverein. Quandt sagte dem sammlungskonser-
vator carl lampe ein zinsloses darlehen über einen viertel 
des hohen Kaufbetrags von 8000 talern zu, weil er es in seiner 
vaterstadt zu sehen wünschte.61 schließlich kam es gegen den 
Willen des städel-direktors und nazarener Malers Philipp veit 
doch nach frankfurt. Johann david Passavants cousin Philipp 
Jacob Passavant spielte dabei eine zentrale rolle. lessings Ge-
mälde wurde im gleichen saal wie overbecks Der Triumph der 
Religion in den Künsten (abb. 35) gezeigt und veits Einführung 
der Künste in Deutschland durch das Christentum (abb. 38) ge-
genübergestellt. damit hingen drei bilder beieinander, die zwei 
richtungen der neusten deutschen Kunst zeigten: zum einen 
die religiös-idealistische Monumentalmalerei der nazarener, 
zum anderen die realistisch-historische, genreartig und mit 
psycho logisierenden elementen durchdrungene düsseldorfer 
historienmalerei.62

für das städelsche Kunstinstitut hatte dies weitreichende 
folgen. veit quittierte im Januar 1843 empört seinen dienst, da 
er, der katholische nazarener, es als affront empfand, seine Ein-
führung der Künste in Deutschland direkt gegenüber lessings 
Prä-Protestanten Jan Hus hängen zu sehen.63 damit blieb zwar 
mit Johann david Passavant während der folgenden, mehrjäh-
rigen sedisvakanz des direktorenpostens ein ehemaliges Mit-
glied der nazarener als inspektor übrig. doch dessen kunsthis-
torisch in die breite schauende sammlungspolitik, die er seit 
seinem antritt 1840 verfolgte, und die vermehrt aus düsseldorf 
ankommenden jungen Künstler und Kunstlehrer hatten das 
ende der nazarenischen Prägung von städel-Museum und aka-
demie zur folge.64

Passavant beobachtete, dass lessing sich in seinen historien 
vor allem für den streit zwischen weltlichen und kirchlichen 
Potentaten des spätmittelalters interessierte, womit eine in-
terpretation mit aktuellem bezug möglich wurde. realpolitisch 
bezog sich die Jan-hus-thematik auf das so genannte »Kölner 
ereignis«: in den Jahren 1837/38 eskalierte im Kölner erzbistum 

ein seit Mitte der 1830er Jahre schwelender streit, in dem es um 
die Zuständigkeit der Kindererziehung in gemischt-konfessio-
nellen familien ging. dem zugrunde lagen fragen um kirchliche 
freiheiten und gesetzgeberische vollmachten im rechtsstaat 
Preußen, auf dessen territorium das Kölner erzbistum lag. der 
Konflikt erfasste in der folge das ganze preußische rheinland 
und ostpreußen und zog sich bis zur thronbesteigung Königs 
friedrich Wilhelm iv. 1840 hin.65

lessing hatte mit der Hussitenpredigt schon 1836 ein ent-
sprechendes historisches thema aufgegriffen, in dem es um 
deutungshoheiten in theologischen fragen ging. der auftrag 
der städelschen vorstandskommission erging exakt im Jahr der 
konfessionellen eskalation in Köln 1837 und der düsseldorfer 
Maler wählte wieder Jan hus als thema. das bild des Künstlers 
aus dem katholischen düsseldorf wurde im protestantischen 
frankfurt und in der preußischen hauptstadt berlin zum Pro-
grammbild des interkonfessionellen Konflikts. Weniger als pro-
testantisches Manifest denn als antiklerikale stellungnahme ist 
lessings bild heute zu interpretieren.66 Johann david Passavant 
stellte lapidar fest: »da nun diese verhältnisse noch mächtig in 
die Gegenwart eingreifen, so erklärt sich leicht die aufregung, 
die besonders für und gegen letzteres bild entstanden ist.«67 der 
städel-inspektor erkannte damit die gesellschaftspolitische re-
levanz von lessings Jan Hus zu Konstanz.

als Quandt zusammen mit Passavant 1843 durch die säle 
des städels ging, war lessings Gemälde bereits zusammen mit 
veits und overbecks Monumentalbildern ausgestellt.68 es ist 
umso erstaunlicher, dass er trotz der führung des städel-ins-
pektors nicht auf die kunsthistorisch spektakuläre und in ihrer 
aktuellen brisanz provokative hängung bezug nahm. Mit kei-
nem Wort erwähnte er den abgang veits, er verschwieg die 
divergenten richtungen der drei Gemälde und betrachtete sie 
nicht aus aktueller Perspektive.

der dresdener Kunstfreund interessierte sich freilich we-
nig für die realpolitische, sondern vielmehr für die ästhetische 
Wirkungsweise von Kunst. er suchte gar nicht in erster linie 

61 Hommel 2000, S. 227.
62 Grosskinsky 2011, S. 151–153; Locher 2005, S. 76–78.
63 Kat. Düsseldorf 2011, Nr. 235, S. 279; Suhr 1991, S. 86–87.
64 Grosskinsky 2011, S. 153–157; Gallwitz 1977, S. 13–17. Zu Passavants 

Sammlungspolitik siehe Passavant 1849, S. 6–16, bes. S. 8: »Dessen 
[des Städel’schen Instituts – AR] Plan in dieser Beziehung kann einzig 
im Festhalten des Grundsatzes bestehen, günstige Gelegenheiten 
abzuwarten und zu benutzen, um aus allen Zeiten und Schulen der 
Malerei nur ausgezeichnete Werke zu erwerben, welche einestheils, 
wenn auch vorerst nur in beschränkter Weise, einen anschaulichen 
Begriff der verschiedenen Kunstentwickelungen geben, und zugleich 
je nach der Eigenthümlichkeit der Zeiten und Schulen erhebend auf 
das Gemüth, belebend auf den Geist, oder erfreulich durch meis-
terliche Ausführung, aufs mannigfachste den Beschauer zu fesseln 
vermögen.«

65 Hahn/Berding 2010, S. 400–403; Nipperdey 1998, S. 418–420. S. a. 
Grewe 2017, S. 19.

66 Grosskinsky 2011, S. 151–152; Büttner 2011, S. 107–108; Kat. Düsseldorf 
2011, Nr. 235, S. 279; Locher 2005, S. 77; Nipperdey 1998, S. 561. Eine 
lesenswerte Einordnung des preußischen Konfessionskonflikts aus 
Sicht des katholischen Polen Athanasius Graf Raczyński bei Kaiser 
2017, S. 277–282.

67 Passavant 1844, S. 287.
68 Quandt 1846 (2), S. 384: »Wir sehen in dem Städelschen Museum die-

ses bewunderte und bewunderungswürdige Bild vor uns und sehen 
es oft und immer mit erneutem Interesse.« Zur gemeinsamen Besich-
tigung des Museums siehe den Hinweis bei Quandt 1846 (2), S. 366: 
»Die Betrachtung des Museums in dem Städelschen Akademiegebäu-
de wurde mir um so lehrreicher, da mein wackerer Freund Passavant 
mich auf das Wichtigste der reichen Sammlung aufmerksam machte.«
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nach den augenscheinlichen unterschieden der drei Gemälde, 
sondern fragte nach ihren Gemeinsamkeiten. und diese lagen 
im poetischen element. Quandt fahndete nach der idealen, ver-
nunftgeborenen idee. damit waren die Kontexte, in denen die 
Kunstwerke entstanden waren, weniger bedeutsam. doch ge-
nau in jenen zeigte sich die suche nach einer neuen, deutschen 
historienmalerei, wie sie im Gelehrtenstreit um die belgischen 
bilder offenkundig wurde. vischer, burckhardt, Kugler und Pas-
savant – wenn auch mit unterschiedlichen argumenten – ver-
standen die historienmalerei vor dem hintergrund der sich 
konsolidierenden deutschen nation. es ging primär darum, 
wie die deutsche vergangenheit charakteristisch umgesetzt 
werden konnte und sekundär um quellenkonforme Geschichts-
darstellung. Zentral war die frage, welche historienmalerei 
den »volksgeist« in seiner einheit am besten befördern konnte. 
Man verlangte von Künstlern und auftraggebern »Zeitbewusst-
sein«.69 Wenn die autoren hierbei in ihrer definition des deut-
schen als dem tiefgründigen und Geistvollen Quandt immer 
noch nahekamen, gingen sie doch in ihren forderungen weiter. 
die poetisierend-ideale freskokunst der nazarener hatte die 
erwartungen nicht erfüllt. die realistisch-psychologisierenden 
charakterbilder der düsseldorfer schienen einen besseren Weg 
aufzuzeigen.70

Neue Richtungen: Düsseldorfer Malerei

doch Quandts Problem lag weniger in einem fehlenden ver-
ständnis für neue Kunstrichtungen. im Gegenteil zeigte er eine 
offenheit für neuerungen und nahm begeistert anteil an den 
entwicklungen in düsseldorf, wie auch seine stellungnahme 
für lessings Jan Hus gezeigt hat. Zudem hatte sich Quandt 
mehrfach bemüht, von mehreren düsseldorfer Malern Ge-
mälde für seine sammlung zu erhalten. in einem brief an edu-

ard bendemann, von dem er sich vergeblich ein Kunstwerk er-
hoffte, äußerte er sich wohlwollend über die historienmalerei 
der rheinländer Malerschule und rühmte dessen Jeremias auf 
den Trümmern Jerusalems (vgl. abb. 41). er konnte sich in einer 
ausstellung in dresden um die Jahreswende 1836/1837 davon 
überzeugen, an der nebst diesem und lessings Hussitenpredigt 
zahlreiche weitere historien zu sehen waren. diese Gemälde 
waren seiner Meinung nach höheren Zielen gewidmet. sie ver-
mochten tragische ereignisse wie den untergang Jerusalems 
präzise und assoziationsreich darzustellen.71

die dresdener schau der düsseldorfer bilder war von 
Quandts nachfolger im Kunstverein, carl Gustav carus, ange-
regt worden und stieß auf ein überwältigendes echo. hierauf 
wies auch Quandt hin und schrieb an bendemann, das dresde-
ner ausstellungspublikum sei sehr erregt gewesen. dabei er-
wähnte er einen Generationenkonflikt, der für die jungen aka-
demieschüler der stadt an der elbe heilsam sei: »die ausstellung 
der düsseldorfer Gemälde in dresden hat gut gewirkt; das Pub-
licum sehr aufgeregt, die ältern Künstler zu einer heilsamen re-
signation gestimmt u die kräftigern unter den jüngern leuten 
ermuthigt, nach einem höhern Ziel zu streben, wovon sie früher 
glaubten, daß es in unsrer Zeit unerreichbar seÿ. viele talente 
mögen im Keime, durch die ehemals geisttödende dresdner 
academie erstickt worden seÿn u andern fehlte es ganz u gar 
an aufmunterung, so sehr sie es verdient hätten, in dem eine 
schneelandschaft ein Prospect u ein Portrait die höchsten auf-
forderungen waren, deren sich ein sächß: Künstler zu erfreun 
hatte.«72 in diesem spöttischen seitenhieb gegen die dresdener 
akademie der bildenden Künste unter heinrich vitzthum von 
eckstätt, gegen den er seit der gescheiterten Zusammenarbeit 
im Kunstverein gelegentlich polemisierte, klingt die reorgani-
sation der Kunstakademie an, die in diesen Monaten zu einem 
ende kam. ein resultat davon war der neu eingeführte akade-
mische rat, der dem direktor zur seite gestellt wurde. diesem 

69 Die zitierten Worte nach Büttner 2011, S. 108: »Volksgeist« nach Georg 
Herwegh, »Zeitbewusstsein« nach Anton Springer, beide 1845. S. a. 
Prange/Locher 2007, S. 86.

70 Büttner 2011, S. 105–112.
71 Brief von Quandt an Bendemann vom 10.3.1837, in: Leipzig, Universi-

tätsbibliothek, Sondersammlungen, Mappe 232, Quandt, Johann Gott-
lob von, fol. 1r–v: »Ew. Wohlgebohren habe ich eine Bitte vorzutra-
gen, […] nicht ohne Besorgniß einer abschläglichen Antwort, spreche 
ich sie aus, da mehrere Düsseldorfer Künstler gleiche Gesuche, rund 
zurückgewiesen, oder die Hoffnung einer dermaleinstigen Erfüllung, 
auf eine entmuthigend ferne Zeit, hinausgestellt haben. Meine Bitte, 
oder Anfrage, ist diese; ob Sie wohl für mich ein Gemälde, so groß 
oder klein, als Sie es den Umständen angemessen finden, von einem 
einfachen Gegenstande, dessen Wahl ich Ihnen ebenfalls ganz über-
lasse, für ein Honorar von Ein Tausend Thaler, machen wollten. Darf 
ich zweÿ Wünsche in dieser Beziehung aussprechen, so wäre der Eine; 
daß Sie mehr einen heroischen, als idÿllischen Gegenstand wählen 
möchten u der zweÿte Wunsch der, daß die Erfüllung meiner Bitte, 

nicht zu fern läge, denn jemand, der wie ich, ein halbes Jahrhundert 
hinter sich liegen sieht, hat nur wenig Jahre mehr zu hoffen, in wel-
chen er nicht ganzer Frische u Kraft des Gemüths sich zu freun u zu 
genießen vermag […]. Mit neuer Stärke, ist in mir der Wunsch erwacht, 
ein Gemälde von Ihnen zu besitzen, als ich die Düsseldorfer Bilder 
in Dresden wiedersah. Immer kehrte ich zu dem Jeremias zurück, in 
welchem mit tragischer Größe, der Untergang eines ganzen Volkes, 
in ein Bild zusammengefaßt ist […].« Der Auftrag kam wohl wegen 
Bendemanns Tätigkeit für den König und als Professor der Akademie 
nicht zur Ausführung. Zur Düsseldorfer Ausstellung in Dresden siehe 
Spitzer 2011, S. 141–142.

72 Brief von Quandt an Bendemann vom 10.3.1837, in: Leipzig, Univer-
sitätsbibliothek, Sondersammlungen, Mappe 232, Quandt, Johann 
Gottlob von, fol. 1v. S. a. Spitzer 2011, S. 141–142. Angeblich war Quandt 
zusammen mit Bendemann und Hübner beauftragt, die Ausstellung 
zu organisieren, was im Rahmen seines Amtes als Akademischer Rat 
im Bereich des Möglichen liegt. Die Angabe konnte nicht überprüft 
werden. Vgl. Hommel 2000, S. 225–226.
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gehörte Quandt seit 1836 selber an.73 hier vertrat er mit verve 
seine Überzeugungen, wozu auch die Gründung von ateliers 
gehörte. tatsächlich wurden solche mit dem ende der reform 
1837 gebildet.74 für diese ateliers versuchte man düsseldorfer 
Maler zu gewinnen.75 Quandt setzte seine hoffnungen in edu-
ard bendemann, der 1838 tatsächlich als leitender Professor des 
Malerateliers an die akademie berufen wurde. der Kunstfreund 
war hierüber hoch erfreut und glaubte, dass nun ein genialer 
Meister gemeinschaftlich mit seinen schülern anregend und 
fördernd zusammenarbeiten könne.76

Zeitgleich erging ein königlicher auftrag an bendemann. er 
sollte den thronsaal des residenzschlosses mit fresken bema-
len. Quandt fungierte als Überbringer der nachricht: »verehr-
tester herr und freund, se Maj: der König hat den entschluß 
gefaßt, ihnen in den sälen des hiesigen schloßes eine fresco-
arbeit aufzutragen. die eile mit der ich ihnen dies melde, wird 
ihnen ein Merkmal der freude seÿn, welche ich über diese 
nachricht fühle, denn es reihen sich daran noch mehrere hoff-

nungen und zwar diese; daß sie der unsere werden und auf 
unsre jungen Künstler wirken.  […] niemand hat wohl größre 
freude darüber als ich! – sie sagten, könnte ich hier eine arbeit 
in farbe unternehmen, so bliebe ich wohl – u ich glaube dies war 
ihnen ernst.«77 der Künstler nahm den königlichen auftrag an, 
worauf ihm Quandt in einem erneuten brief seine freude darü-
ber ausdrückte und zu den Maßen der zu bemalenden säle ver-
half.78 bis 1842 waren die fresken vollendet. die hauptgemälde 
zeigten ereignisse aus der vita Kaiser heinrichs i. und figu-
rendarstellungen verschiedener Gesetzgeber. um den ganzen 
saal herum verlief ein fries mit dem lauf des lebens von der 
unschuldigen Geburt über die verschiedenen lebensalter und 
menschlichen tätigkeiten bis hin zur erlösung im tod.79

doch selbst wenn Quandt die düsseldorfer Malerei unter-
stützte, war es auch hier eine idealisierte poetische Kunst, die 
ihn interessierte. der richtungsstreit der realisten und idea-
listen, der die rheinländer akademie vor große herausforde-
rungen stellte und gerade im landschaftsfach zu ganz eigenen 

73 Zur Ernennung siehe den Brief von Quandt an Schnorr vom 3./6.1.1837, 
in: SLUB, Msr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 196–204. S. a. Wilmowsky 
2017, S. 766; Altner 1990, S. 130.

74 Zur Reform der königlichen Kunstakademie siehe Altner 1990, S. 127–
130. Quandt 1847, S. 68 über Ateliers.

75 »[…] Unser kunstliebender König selbst war durch diese Ausstellung 
eigenthümlich bewegt worden, und, ohne daß er darüber irgend 
weitere Mittheilungen vorläufig gemacht hatte, veranlaßte er jetzt in 
der Stille durch Minister von Lindenau, daß Unterhandlungen eröffnet 
würden, ob es wol möglich sei, einige der bedeutenderen Kräfte die-
ser neurheinischen Schule auf hiesigen Boden zu verpflanzen.« Carl 
Gustav Carus, zitiert nach Spitzer 2011, S. 142.

76 »Bei der neuen Organisirung der Akademie in Dresden erkannte 
man an, dass die Kunst nicht wie eine Kenntniss gelehrt, sondern als 
Naturanlage entwickelt und als Geschicklichkeit geübt werden müsse 
und dies nur durch einen genialen, productiven Meister möglich sei, 
der in unmittelbarere Beziehung und in ein näheres Verhältniss zu 
Schülern tritt, als bei einem akademischen Classenunterricht statfin-
den kann. Es wurden daher bei der Akademie für Architektur, Sculptur, 
Malerei und Kupferstecherei Ateliers eingerichtet, in welchen Meister 
und Schüler gemeinschaftlich arbeiten und in eine anregende und 
fördernde Berührung kamen und Bendemann 1838 zum Vorstand des 
Maleratelier der Akademie nach Dresden berufen.« Quandt 1846 (4), 
S. 15. S. a. Brief von Quandt an Winkler vom 5.10.1837, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. App. 204, Nr. 98e. Auf Bendemann folgte bereits 1839 mit Julius 
Hübner noch ein weiterer, in Düsseldorf ausgebildeter Maler. Spitzer 
2011, S. 142.

77 Brief von Quandt an Bendemann vom 4.10.1837, in: Leipzig, Universi-
tätsbibliothek, Sondersammlungen, Mappe 232, Quandt, Johann Gott-
lob von, fol. 1r–v. Quandt bezieht sich hier indirekt auf einen ersten 
Berufungsversuch von 1836, den Bendemann noch abgelehnt hatte, 
weil ihm über die Professorentätigkeit hinaus Aufträge fehlten. Mit 
dem königlichen Auftrag im Schloss war der Anreiz größer.

78 In diesem Zusammenhang skizzierte Quandt ein spöttisches Cha-
rakterbild der alten Hofleute, die über königliche Entscheidungen 
wie den Auftrag an Bendemann überrascht waren: »Dieser Graf Loos 
[Johann Adolph Graf von Loß – AR], Haus Marschall des Königs, ist 
ein langer, dünner Mann. In allen seinen Bewegungen ist etwas Rü-
ckendes u Zuckendes. Beÿ jedem Worte verzerrt sich sein Mund in 
Geburtsschmerzen u wenn man ihm fest ins Gesicht schaut, kann er 

gar nicht sprechen, er spückelt[?] wie ein Kätzchen. Das Erstaunlichs-
te aber ist, die Weise, auf welche er seine gefastelte[?] Zunge lößt. 
Wenn seine Verlegenheit den höchsten Grad erreicht hat, er mag 
nun stehen oder sitzen, so hebt er mit größter Schnelligkeit das linke 
Bein in die Höhe u kneipt sich mit der rechten Hand, in die große 
Fußzehe. Dies ist alles buchstäblich wahr. […] Dabeÿ ist der Graf Loos 
von einer unglaublichen Hartnäckigkeit u die alten Gewohnheiten 
des Hofs Friedrich Augusts, haben ihn u viele andere Hofleute sta-
tisch gemacht. Es war niemand im ganzen Lande abhängiger, als der 
König Friedrich August, der von Gewohnheiten, seinen Hofleuten, 
einer nach der Uhr abgemessnen Lebensordnung, so gebunden war, 
daß er nicht thun konnte was er wollte, sondern was seine Höflinge 
ihm sagten, daß eben nach der Uhr zuthun seÿ. Der König Anton, 
ein heitrer u wohlwollender Charakter, streifte diesen Zwang ab u 
zog sich nach seinem Schloße Weesenstein zurück. Die Hofleute 
waren das beÿ seinem Vorgänger, was die Strelitzen [Palastgarde] in 
Rußland u die Janitscharen in der Türkei waren. Der jetzige König hat 
als junger Prinz, lange genug in dieser Abhängigkeit gestanden, um 
sich dieser zu unterwerfen. Die alten Herren des Hofs können aber 
nun nicht begreifen, wie ein König sich selbst zu etwas entschließen 
kann, u so weiß sich Graf Loos nicht darein zu finden, wie der König 
sich entschließen konnte, Säle im Schloße in Fresco malen zu laßen, 
ohne daß er, der Haus Marschall, dem König es vorgeschlagen hat. 
Wolframsdorf, dem ich darüber Vorwürfe machte, daß er die Maase 
nicht sogleich geschickt, entschuldigte sich damit, daß er es nicht 
[habe] wagen dürfen, ohne vorher den Graf Loos um Erlaubniß zube-
fragen. Diese Menschen sind in der That mehr zu beklagen, als daß 
man ihnen bös seÿn kann, denn sie sind innerlich u äußerlich verdorrt 
und verschrumpft. Wer würde wohl glauben, daß dieser Graf Loos, ein 
wissenschaftlich gebildeter u liebenswürdig junger Mann war, wie Alle 
versichern welche ihn früher kannten. Zum Glück sind diese Art Leute 
jetzt unschädlich gemacht, da der König mehr Zutraun zu sich selbst 
faßt u selbständiger in seinem Handeln wird.« Brief von Quandt an 
Bendemann vom 8.1.1838, in: Leipzig, Universitätsbibliothek, Sonder-
sammlungen, Mappe 232, Quandt, Johann Gottlob von, fol. 1r–2r. 
Bendemanns Antwort vom 23.2.1838, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 278, 
Nr. 18. S. a. Spitzer 2011, S. 142–143.

79 Der Auftrag zog noch einen weiteren nach sich. Bendemann bemal-
te den anschließenden Ballsaal bis 1855 mit hellenischen Motiven. 
Quandt 1846 (4), S. 15; Bendemann 1847, S. 3–8.
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Produkten führen sollte, spielte für Quandt keine rolle mehr.80 
er blieb seiner Überzeugung von der historienmalerei als wich-
tigster bildgattung treu, selbst wenn er den anderen Gattungen 
theoretisch die Möglichkeit zumaß, ebenfalls gute Kunst her-
vorzubringen. Politisch-gesellschaftliche Zeitereignisse, wie sie 
in der historienmalerei oder, wie in düsseldorf, in einer sozi-
alkritischen Genremalerei verarbeitet werden konnten, spiel-
ten für ihn eine untergeordnete rolle. vielmehr stand Quandts 
Kunsturteil unter der Prämisse, dass Kunst ausdruck der ver-
nunft und emanation des menschlichen Wirkens sei: »alle 
Künste sind da überhaupt nur emanationen eines urquells, 
welcher das Gemüth des Menschen ist, da aber die Poesie selbst 
als ein ganz geistiges Wesen unmittelbar aus dem Gemüthe her-
vorströmt, so wird sie allen andern Künsten voraus gehen und 
sich am ersten entfalten, indeß die bildende Kunst einer gerau-
men frist zu ihrer selbstständigen entwicklung bedarf  […].«81 
die historienmalerei war laut Quandt hierfür besonders prä-
destiniert. denn in der Geschichte der Menschheit konnte er 
die menschliche vernunft festmachen und der Künstler als ver-
nünftiger Mensch vermochte dies im bild darzustellen.

diese vernunftgeschichte konnte Quandt grundsätzlich 
auch in anderen bildgattungen finden. Wie er Gemälde anderer 
Gattungen beurteilte, sei nachfolgend anhand einiger beispiele 
skizziert. dabei bleiben die Kriterien, wie sie in bezug auf die 
historienmalerei ausführlich beschrieben worden sind, weitge-
hend gleich.

Landschaftsmalerei als Metapher der 
menschlichen Vernunft

besonders in der landschaftsmalerei waren die voraussetzun-
gen für hochstehende Kunst gegeben, da ihr Gegenstand die 
natur war.82 der Künstler als Mensch war teil der natur und 
konnte so durch seine vernunft das schöne darin entdecken 
und darstellen: »die natur ist freilich allmächtig, aber nur im 
Ganzen und im einzelnen bedingt, dahingegen ist die Kunst im 
schaffen des einzelnen frei, jede individualität bei ihr eine to-

talität und eine absolute form des daseins der idee und folg-
lich auch schön, indeß die schönheit in der natur etwas zwar 
Mögliches, aber immer Zufälliges ist und meistens durch äußere 
specifische Merkmale getrübt erscheint. aber wie das auge des 
astronomen durch den dunst hindurch den leuchtenden Ko-
metenkern entdeckt, muß das Künstlerauge die verborgene 
schönheit in der naturbildung überall erkennen und nicht blos 
den äußern schein nachahmen.«83 die Kantschen ursprünge 
dieses umständlichen votums bedürften hinsichtlich des be-
griffs der schönheit in der natur und der Kunst einer genaueren 
untersuchung genauso wie die herkunft von Quandts natur-
begriff generell. dieser nährt sich aus der vorstellungstradition 
einer gesetzmäßigen natur, die für den Menschen nicht restlos 
nachvollziehbar ist.84

an dieser stelle sei nur festgehalten, dass Quandt wie andere 
autoren den landschaftskünstler als vermittler zwischen der 
allmächtigen natur und dem vernünftigen Menschen bezeich-
net. dieser lenke die Wahrnehmung des betrachters auf die na-
türliche schönheit. in einem brief an Goethe schrieb er: »die 
natur ist so folgerecht, ein theil in ihr aus dem andern hervor-
gegangen, einer durch den andern bedingt, daß alles einen Guß 
ausmacht. Wäre die natur nicht so folgerecht, so hätte gar keine 
Welt daseyn.  […] deshalb machen landschaften auf mich, in 
welchen kein folgerechter Zusammenhang ist, immer einen wid-
rigen eindruck, denn in solchen bildern erscheint die natur als 
ein unmöglicher und unvernünftiger Zufall oder Werk launen-
hafter allmacht.«85 die rhetorische leitfrage zu dieser vermitt-
lungsarbeit des Künstlers stellte sinngemäß schelling: »Wie kön-
nen wir jene scheinbar harte form [der geregelten natur – ar] 
geistig gleichsam schmelzen, daß die lautere Kraft der dinge mit 
der Kraft unseres Geistes zusammenfließt, und aus beiden nur 
ein Guß wird?«86 carl ludwig fernow, dessen Römische Studien 
in Quandts bibliothek standen, meinte in seinem aufsatz Ueber 
die Landschaftmalerei im zweiten band seines Werks: »denn alle 
Gegenstände einer landschaft stehen durch die idee, deren aus-
druck das Ganze seyn sol, in gegenseitiger abhängigkeit. nur in 
beziehung auf das Ganze wird jedes einzelne bedeutend […] und 
das Zufälligscheinende erhält innere Zwekmäßigkeit.«87

80 Baumgärtel 2011, S. 42–45; Mai 2011, S. 53–57; Locher 2005, S. 71–81.
81 Quandt 1846 (2), S. 372.
82 Zu Quandt und die Landschaftsmalerei siehe Rüfenacht 2017, 

S. 152–179.
83 Quandt 1846 (2), S. 299.
84 »Es muß Natur sein, oder von uns dafür gehalten werden, damit wir an 

dem Schönen als einem solchen ein unmittelbares Interesse nehmen 
können.« Kant 1790 [2009], S. 650. Das Naturschöne führt jedoch zu 
einem Riss »zwischen Erkenntnissubjekt und Natur«, den Kant in der 
Kritik der Urteilskraft dadurch zu kitten versucht, als er einen inneren 
Bauplan der Natur postuliert, der allem zugrunde liegt. Durch den 
Künstler bzw. das Genie wirke die Natur in die Kunst, so dass das Kunst-
werk als Produkt der Natur erscheine. Siehe dazu Hartmut Böhme, 

»Natürlich/Natur«, in: ÄGB, Bd. 4, S. 486–488. Zur naturwissenschaft-
lich basierten Erkenntnis eines allgemeingültigen Regelwerks der Natur 
bzw. zur Vorstellung einer durch und durch mechanisierten Natur seit 
dem 16. Jahrhundert ebd., S. 474–485. S. a. Dietzsch 2016, S. 47–48.

85 Brief an Goethe vom 11.4.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 121. S. a. 
Quandt 1830 (1), S. 54–65.

86 Schelling 2004, S. 62–64. Quandt rezipierte Schellings Rede Über das 
Verhältnis der bildenden Künste zur Natur (1807) unter anderem in 
Quandt 1844 (1), S. 121–127. S. a. Fernow 1806–1808, S. 310–314.

87 Fernow 1806, S. 14. S. a. ebd., S. 24: »Und wenn auch Inhalt und Karak-
ter einer Landschaft durch besondere Naturerscheinungen oder durch 
bedeutende Staffirungen näher bestimmt werden, so sind solche 
Bestimmungen doch nur als etwas Zufälliges anzusehen […].«
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Gerade fernow dürfte für Quandt wenn auch nicht nach-
weisbares, so doch ideelles vorbild gewesen sein, weil er mit 
seinem 1806 erschienen aufsatz einen Mittelweg zwischen 
klassizistischer und romantischer Kunstauffassung eingeschla-
gen hatte.88 Wie Quandt stellte er eine verbindung von land-
schaftskunst und dichtung her: »Jede darstellung der land-
schaftlichen natur, wenn sie nicht abbildung einer wirklichen 
aussicht ist, sol eine dichtung seyn; denn auch der Maler ist nur 
in sofern ein wahrer Künstler, als er dichtet […]. denn die land-
schaftmalerei kann ihre ideali[s]chen scenen nie anders als im 
Karakter und stil der wirklichen natur dichten, da weder das 
einzelne noch das Ganze in ihr ein ideal, d. h. eine solche erhe-
bung über das Wirkliche zuläst, wo die natur mit der volkom-
menheit ihrer erzeugnisse nicht hinan reicht.«89

stärker als Quandt betonte fernow zwar, die natur sei »kein 
erzeugnis einer dichterisch gestimmten einbildungskraft, 
kein  echtes Kunstwerk«. in dieser aussage verbirgt sich noch 
die ältere vorstellung eines Prinzips der vom Menschen gestal-
teten natur, wie es sich im landschaftsgarten ab der zweiten 
hälfte des 18. Jahrhunderts niederzuschlagen begonnen hatte.90 
dennoch zeigt sich sowohl bei fernow wie auch bei Quandt 
ein staunen über die vollkommenheit und allmacht der natur, 
der gegenüber der landschaftsmaler als klein erscheint. den-
ker der frühromantik wie die Gebrüder schlegel hoben diesen 
Gegensatz der allmächtig waltenden natur und des schaffen-
den Menschen noch stärker heraus und forderten eine neue 
landschaftsmalerei. so legten die beiden autoren in ihrem fik-
tiven Galeriegespräch Die Gemählde der figur des reinholds 
die aussage in den Mund, die Kunst müsse »als bloße abschrift 
der natur gegen das ewige regen und Weben derselben un-
endlich zurückstehen  […]. der Künstler kann die landschaftli-
che natur nur durch Wahl und Zusammenstellung verbessern, 
nicht an sich erhöhen.«91 diese auswahl und Zusammenstel-
lung von Motiven aus der natur war freilich nichts neues, wie 
oskar bätschmann es für die landschaftsmalerei des 18. Jahr-
hunderts als »Kombinatorik« von einzelelementen aus natur-
studien und der »erfindung« der landschaftskomposition im 
atelier charakterisiert hat.92 in der älteren theorie diente die 

Kombinatorik jedoch der Überwindung natürlicher unwägbar-
keiten, während die romantische theorie die natur und ihre 
Gesetzmäßigkeiten, ihr ewiges und damit unfassbares »regen 
und Weben« über den Menschen stellte. deshalb meint schle-
gels reinhold, die landschaftsmalerei müsse genau dies »durch 
etwas von wesentlich verschiedner art ersetzen« – was in un-
terschiedlichster ausprägung auch geschah, wie die arabesken 
von Philipp otto runge oder carl Gustav carus’ literarische 
forderung eines »erdlebenbildes« beispielhaft darlegen.93

Mit carus lässt sich zeigen, dass Quandt durchaus auch 
der neusten literatur zugewandt war. die Neun Briefe über 
Landschaftsmalerei des dresdener arztes und Malers hatte 
der Kunstkenner 1831 rezensiert.94 neu an dessen Werk war die 
verknüpfung von naturwissenschaft und landschaftsmalerei. 
carus schrieb vom inneren der natur, deren Geheimnisse be-
sonders Geologen und Meteorologen aufdecken und die Maler 
darstellen konnten.95 Zwar sollte Quandt erst später diese ver-
knüpfung in sein denken aufnehmen. doch ganz im sinn früh-
romantischer Gattungstheorie sollte auch bei ihm ein Künstler 
das schöne aus dem verborgenen, aus dem verdeckten und in-
neren der natur herausschälen. 

für Quandt zentral blieb dabei, dass der landschaftsmaler 
die natur nicht nachahmte, da er sie nie als Ganzes, sondern 
nur in ihren einzelaspekten festhalten konnte. eindrücke direkt 
nach der natur würden nur selten ein vernunftmäßiges ideal 
von schönheit hervorbringen. vielmehr sollte der Künstler 
sich die naturgesetze und naturformen im studium aneignen 
und verstehen lernen. erst dann würde er eine von seiner ver-
nunft durchdrungene und in sich folgerichtige Kunst erschaf-
fen.96 »das Werk eines Künstlers wird in allen theilen zusam-
menhängend und ganz in sich übereinstimmend seyn, weil der 
Künstler alle theile in naturgemäßen formen gedacht, diese 
aber nach einer idee bestimmt hat. die natur kann die idee des 
Künstlers nicht bestimmen. das wahre ideal ist die vom Men-
schengeist durchdrungene Wirklichkeit.«97 diese durchdrin-
gung beschrieb er als Poetisierung des dargestellten naturge-
genstandes, der wie die literarische Poesie vom vernünftigen 
Geist des Künstlers gestaltet werden sollte. 

88 Busch 1997, S. 247–249.
89 Fernow 1806, S. 34–35. »Die Natur ist unerschöpflich an Motiven aller 

Art; aber sie fodert, dass ihr eine dichterische Fantasie begegne; ein 
geübter Kunstsin, der sie lebendig auffasse; ein Geist, der den rohen 
dürftigen Stof zu einer reichen idealischen Schöpfung ausbilde.« Ebd., 
S. 64.

90 Fernow 1806, S. 35. Zum Ideal der gestalteten Natur siehe Wolf 2002, 
S. 15–16; Bätschmann 1989, S. 23.

91 Schlegel 1996, S. 31. Zu Fernow in Quandts Bibliothek siehe oben Kap. 
Bildnis eines Kunstgelehrten sowie Abb. 1. S. a. Wolf 2002, S. 30.

92 Bätschmann 1989, S. 27–37.
93 Schlegel 1996, S. 31. Siehe hierzu auch Busch 1997, S. 242–244 über Phi-

lipp Otto Runge. Bätschmann 1989, S. 65–66 zu Carus’ Erdlebenbild.

94 Quandt 1831 (4), S. 97–102.
95 »Was bildet den Landschaftsmalerei, als die große irdische, uns um-

gebende Natur? – und was ist erhabener als die Erfassung des ge-
heimnisvollen Lebens dieser Natur?« Zit. nach Bätschmann 1989, S. 57. 
S. a. ebd., S. 60–61.

96 Quandt 1817, S. 147; Quandt 1819, Bd. 1, S. 71–72; Quandt 1830 (1), S. 55–56, 
298–300; Quandt 1831 (4), Sp. 99–101. 

97 Quandt 1830 (1), S. 64; Quandt 1839 (1), S. 5 über die Mimesis: »Die 
Darstellung des Wirklichen an sich […] leitete auf Abwege, und zwar zu 
einer Natürlichkeit, die in Niedrigkeit ausartete.« Quandts Mimesiskri-
tik lautet ähnlich wie bei Schelling: »Wenn wir die Dinge nicht auf das 
Wesen in ihnen ansehen, sondern auf die leere, abgezogene Form, so 
sagen sie auch unserm Innern nichts.« Schelling 2004, S. 57–59.
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Quandt kam angesichts der forderung nach einer durch-
dringung der Kunst durch die vernunft zum schluss: »das 
landschaftsfach ist als kein besonderes zu betrachten, denn der 
historienmaler bedarf der landschaft, und der landschafter 
kann der menschlichen figuren nicht entbehren.«98 trotz aller 
unterschiede der Gattungen hob er einen ausgleich in ihrem 
Modus hervor. darin gleicht er reinhold in schlegels Galerie-
gespräch, der »nichts von solchen rangstreitigkeiten« in den 
bildgattungen hielt.99 entsprechend besaß Quandt in seiner 
eigenen sammlung ähnlich viele landschaften wie historien, 
und von jenen ähnlich viele mit wie ohne staffagefiguren. seine 
Kunstansichten sah er erfüllt in den Gemälden von adrian 
ludwig richter und ernst ferdinand oehme, die er persön-
lich kannte und förderte. darüber hinaus sammelte er Gemälde 
älterer landschaftsmaler wie Joseph anton Koch, caspar da-
vid friedrich oder Johann Martin von rohden, die er ebenfalls 
schätzte.100

einige dieser landschaften präsentierte Quandt als bild-
paare.101 exemplarisch sei Joseph anton Kochs Berner Ober-
land und die Ideale Landschaft mit der Heimkehr Jakobs genannt 
(abb. 46–47). letzteres vereinigt Quandts sammlungsschwer-
punkt in den Gattungen der landschaft und der historie nicht 
nur durch das Motiv der figurengruppe, das aus der alttestamen-
tarischen Jakobsgeschichte stammt, sondern auch durch den Ma-
ler der figuren. diese wurden nämlich vom berühmten Münch-
ner Künstler und erneuerer der freskenmalerei Peter cornelius 
entworfen.102 das Pendant hatte Quandt gekauft, als er 1819 für 
ein knappes Jahr in italien weilte. der standort des Malers ist ge-
nau lokalisierbar. er blickt von der burgruine resti oberhalb von 
Meiringen auf die reichenbachfälle und tief in das reichenbach-
tal in richtung des Passes Große Scheidegg, über dem sich die be-
rühmten und oft dargestellten Wetterhörner erheben.103

ein anderes bildpaar hatte adrian ludwig richter geschaffen. 
auf dem einen ist das morgendliche Wasserholen vor der nahe bei 

98 Quandt 1826 (1), S. 279. S. a. Thimann 2014, S. 139–140.
99 Schlegel 1996, S. 34: »Waller. Und machen die Landschaftsmahlerey 

zur höchsten Gattung, weil in ihr das bloße Phänomen eine so wich-
tige Rolle spielt? Reinhold. Vielleicht. Indessen halte ich nichts über-
haupt nichts von solchen Rangstreitigkeiten.«

100 Quandt besaß 1824 20 Landschaften, davon 18 von Zeitgenossen, 11 
mit Staffagefiguren. 1868 wurden 34 Landschaften versteigert, davon 
31 von Zeitgenossen, 19 mit Figuren. Kat. Quandt 1824; Kat. Quandt 
1868. Alle Landschaftsgemälde in Quandts Sammlung aufgeführt in 
Rüfenacht 2018, S. 16–40.

101 Hierzu ausführlich Kap. Kunsttheorie mittels Präsentation: Assoziati-
onsreiche Pendants.

102 Kat. Quandt 1868, S. 23–24, Nrn. 81–82; Rüfenacht 2018, SQ-83, SQ-
84. S. a. Quandt 1853, S. 169: »In früherer Zeit zeichnete Karstens, 
dann Thorwaldsen und auch Cornelius die Figuren in Kochs Land-

schaften. […] Koch gerieth dadurch, dass er die Staffage seiner Land-
schaften ausmalte, welche andere Künstler gezeichnet hatten, in die 
Selbsttäuschung, dass er ein großes Talent für die Historienmalerei 
habe.«

103 In der besitzenden Institution, der Galerie Neue Meister in Dresden 
(Gal. Nr. 2465) wird das Berner Oberland betitelte Werk auf 1816 
datiert. Wahrscheinlicher ist eine Entstehung im Jahr 1821. Siehe den 
Brief von Rudolf an Johann Gottfried Schadow vom 17.1.1821, in: Berlin, 
Staatliche Museen preußischer Kulturbesitz (SMB), Zentralarchiv, 
Nachlass Johann Gottfried Schadow, NL Sw 182: »[…] Koch mahlt eine 
große Landschaft aus der Gegend des Staubbach in der Schweiz, Be-
stellung v. H. v. Quan[d]t […].« In der Koch-Literatur findet sich zwar 
kein »Staubbach«, doch sind Reichenbach- und Staubbachfall nicht 
allzu weit voneinander entfernt, was aus der Berliner Perspektive zu 
Konfusionen geführt haben mag. S. a. Rüfenacht 2018, SQ-83.

46 Joseph Anton Koch, Berner Oberland 
(Blick von der Burgruine Resti auf Meiringen, 
Reichenbachfälle und Wetterhorn), 1816, Öl auf 
Leinwand, 73 × 99 cm, Dresden, SKD, Alberti-
num | Galerie Neue Meister, Gal.-Nr. 2465
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rom gelegenen stadt ariccia dargestellt. das andere Motiv zeigt 
das städtchen civitella in den abruzzen bei abendlicht mit vom 
feld zurückkehrenden bauern (vgl. abb. 56–57).104 der innere Zu-
sammenhang der beiden Gemälde liegt im Motiv des schöpfens 
an der Quelle zu beginn des tages und des einbringens der ernte 
am abend. der gemeinsame Gedanke zeigt sich im Gedeihen, das 
leben ermöglicht. Wasser und ernte, Morgen und abend deuten 
einen idyllischen lebenskreis an. Über das abend-bild schrieb 
Quandt: »das eine ist die ansicht von civitella in abendbeleuch-
tung; wirklich ein bewundrungswürdiges bild in hinsicht der 
farbe in welcher sich das hinschmelzen des lichts u die allmäh-
liche dämmrung in den thälern, trefflich darstellt. eine familie 
welche mit früchten des feldes u Gartens heimkehrt, ist die staf-
fage. es sind frauen welche in einem historischen bilde zu stehn 
würdig wären.«105 richter war sehr bemüht um diese figuren und 
ließ sie sogar von schnorr in rom überarbeiten.106 in Quandts 
verständnis hatte der Maler damit die künstlerisch-poetische 
durchdringung seiner landschaft erreicht.107

die verbindung lebensnaher figuren und genrehafter sze-
nerien in einer landschaft findet sich in einem weiteren be-
rühmten bild richters, das sich in der sammlung von Quandt 

befand: die Überfahrt über die Elbe am Schreckenstein (vgl. 
abb. 10).108 die einbindung markanter und verschiedenartiger 
figuren prägte die rezeption dieses Werks besonders. Man 
kann es nicht eindeutig den traditionellen Gattungen der land-
schaft oder des Genres zuordnen. Wie in den Abend- und Mor-
gen-Gemälden wird auch dieses Motiv in der forschung dem 
lebenskreis zugeordnet. die lebensalter widerspiegeln sich 
in den nachdenklichen figuren im schaukelnden lebensboot. 
Kinder, Jugendliche, das junge Pärchen und die alten ziehen wie 
der auf den stock gestützte Wanderer, von flüchtigen harfen-
klängen umgeben und von der burgruine an verblichene Zeiten 
erinnert, auf ihren lebenswegen dahin. auch dieses bild war 
für Quandt, durch die anschaulich-menschlichen charaktere, in 
seiner art ein historiengemälde – und damit vom vernünftigen 
Geist des Künstlers durchdrungen.109

analysiert man die weiteren landschaften in Quandts 
sammlung, so wird deutlich, dass die durchkomponierten, ins-
besondere auch südlichen landschaften mit staffagefiguren 
in der tradition claude lorrains einen Kontrapunkt zu den 
nördlichen landschaften der romantik bilden.110 doch gerade 
die Präsenz von figuren in Quandts landschaftsgemälden 

104 Rüfenacht 2018, SQ-67, SQ-68; Kat. Bad Muskau 2016, S. 43–44; Kat. 
Dresden/München 2003, S. 141–147, Kat. Nrn. 6, 7.

105 Brief an Schnorr vom 20.9.1828, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 159r. Quandt 1848, S. 239–240 charakterisiert Richters Figuren als 
»integrirende Theile der Natur«. Selbst Schinkel sei davon begeistert 
gewesen. Richter schrieb während seines Aufenthaltes in Civitella 
über die Bildgenese in sein Tagebuch: »Fürs erste will ich mich in das 
romantische Gebiet wagen, wo Natur und Mensch zu gleichen Thei-
len herrschen, eines dem andren Bedeutung und Interesse giebt […].« 
Zitiert nach Kat. Dresden/München 2003, S. 19.

106 Kat. Dresden/München 2003, S. 18, 141.
107 In einem Tagebucheintrag von 1830 äußerte Richter seine Gedanken 

über die Landschaftsmalerei und fragte, ganz im Sinne Quandts: 
»Könnte man nicht ein historisches Gemälde, ein Gedicht, ja eine 
Musik auch in eine Landschaft übersetzen?« Richter 1909, S. 573.

108 Rüfenacht 2018, SQ-78.
109 Kat. Dresden/München 2003, S. 28–29.
110 Biedermann 2017, S. 26–28; Bätschmann 1989, S. 29–32. Siehe auch 

Fernow 1806, S. 113–118. Eine Zusammenstellung dieser Landschaften 
bei Rüfenacht 2018, SQ-63 (Steinkopf), SQ-69 (Rohden), SQ-83, SQ-84 

47 Joseph Anton Koch, Ideale Landschaft mit 
der Heimkehr Jakobs, 1816, Öl auf Leinwand, 
74,5 × 98 cm, Leipzig, Museum der bildenden 
Künste, Inv.-Nr. G 120
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wirkt auch verbindend. es mögen sich darin forderungen des 
18. Jahrhunderts zeigen, wie sie bereits sulzer in seinem artikel 
zur landschaftsmalerei formuliert hat und wie sie noch bei fer-
now erkennbar sind: »die darstellung einer idealischen natur-
scene wird ästhetisch interessanter, wenn sie, wie die wirkliche 
natur, als ein aufenthalt lebender Wesen erscheint […]; denn sie 
ist nicht nur der natur gemäs, sondern die landschaft erhält da-
durch ihren bestimmten poetischen Karakter, mehr bedeutung 
und höheres interesse.«111 dennoch steht diesen traditionellen 
landschaften eine beachtliche anzahl figurenloser naturland-
schaften gegenüber, die Quandt in seinen sammlungshängun-
gen auch bewusst gemeinsam präsentierte, wie detailliert noch 
zu zeigen sein wird. in der programmatischen Gegenüber-
stellung der Gemälde Bewaldetes Tal des holländischen alten 
Meisters, Jacob van ruisdael, und Dittersbacher Grund des 
jungen sächsischen Künstlers ernst ferdinand oehme thema-
tisierte er seine Gefühle bei der naturbetrachtung.112 die emo-
tionalen seelenlandschaften caspar david friedrichs fügte er 
in seinen hängungen in den Kontext schöner landschaften in 
lorrain’scher tradition ein. es lässt sich darin erkennen, dass 
der Kunstsammler die ästhetischen Kategorien des schönen 
und erhabenen durch ergänzung weiterer Zuordnungen wie 
dem tragischen und rührenden und durch deren virtuelle 
durchmischung auszugleichen versuchte. die »Kombinatorik« 
nachahmender naturstudien und die harmonisierende »erfin-
dung« von landschaften, zum beispiel in den Gemälden von 
Koch oder rohden, verbinden sich in Quandts sammlung mit 
dem »visuellen schrecken« und der »seelenvollen Wirkung« ro-
mantischer Gemälde eines friedrich oder oehme.113 im vollen 
bewusstsein der historischen tragweite der Gattungsdebat-
ten der näheren vergangenheit und Gegenwart kombinierte 
Quandt diese bilder in teilweise sehr gelehrten Gegenüberstel-
lungen in den räumen seiner sammlung.114

typisch für seine ausgleichende Kunsttheorie verband der 
sammler tradition und neue errungenschaften. in den bildern 
richters mag sich dieser ausgleich künstlerisch manifestieren. 
Gerade sie vereinen ideen der historien-, landschafts- und 
Genremalerei gekonnt miteinander und erweitern das emotio-
nale spektrum des betrachters, indem sie allgemeine themen 
des alltags und des lebens aufgreifen. besonders die assoziati-
onsreiche Kombination verschiedener landschaftsgemälde in 

der sammlungspräsentation verdeutlicht, dass Kunst über die 
Gattungsgrenzen hinweg die menschliche vernunft darstellen 
müsse. Weil der Mensch teil der natur sei, seien naturdarstel-
lungen ein geeignetes Medium der vermittlung: »die natur ist 
eine autokratie die keine andern Gesetze hat, als die, welche 
ihre eigne vernunft […] gab. diese Gesetze sind äußerst einfach 
u allgemein, so daß ihre anwendung eine fast unendliche Man-
nichfaltigkeit u eine beinahe unbeschränkte Möglichkeit zuläßt 
u darum der beschränkte menschliche verstand nicht bestim-
men kann, was möglich oder unmöglich seÿ. […] Wer kann aber 
sagen, daß ein berg, eine Wolke, eine Welle gerade die oder jene 
form haben solle? hegel hat wohl recht zu sagen: Was ist, ist 
ver nünftig. – nur muß dieser satz in beziehung auf landschafts-
malerei, welche eben nichts Wirkliches, sondern blos den 
schein einer Wirklichkeit hervorbringt, so modificirt werden, 
daß der landschafter, um die vernunft nicht zu beleidigen, nur 
das darstellen darf, dessen Möglichkeit sich durch naturformen, 
also erfahrungsmäßig, darlegen läßt.  […] in dem landschafts-
bilde herrschen dieselben naturgesetze wie im cosmos u die 
Phantasie des Künstlers, in welchem die allkraft des lebens, wie 
im Weltall, von dem er ein theilchen ist, waltet, gestaltet, ohne 
der naturgesetze sich bewusst zu werden, das Kunstwerk eben 
so gesetzmäßig, wie die natur ihre erzeugnisse.«115

diese späte aussage ist gleichsam die essenz von Quandts 
Gattungstheorie. das Zitat relativiert seine frühere haltung, 
als er noch schrieb, die künstlerische vernunft würde nicht von 
der natur bestimmt. die Weiterentwicklung dieses Gedankens 
scheint in der rezeption von carl Gustav carus’ Neun Briefe über 
Landschaftsmalerei begründet zu sein. in seiner rezension von 
1831 schrieb Quandt: »diese uebereinstimmung des natur- und 
Gemüthslebens beruht aber auf der einheit des Menschen mit 
der natur […]. die Materie muss aber nicht bloß belebt, sondern 
selbst lebendig, geistig, des bewusstseyns fähig seyn, wenn wir 
die landschaft ein erdenlebenbild nennen sollen […]. nicht bloß 
die landschaft, alle Kunst ist, um uns der treffenden Worte des 
vfs zu bedienen, mystisch und orphisch. sie schließt in sich, wie 
die natur, ein geheimes selenleben, welches nur der Geweihte 
schaut.«116 die anteilnahme an der zeitgenössischen debatte er-
möglichte es ihm offensichtlich, seinem Prinzip der ausgleichung 
treu zu bleiben und die landschaftsmalerei noch stärker als in der 
menschlichen vernunft geborene bildgattung darzulegen.

(Koch), SQ-103 (Wagner), SQ-106 (Helmsdorf), SQ-108 (de la Rive-
Godefroy), SQ-113, SQ-114 (C. A. Graff), SQ-115, SQ-116 (Klotz).

111 Fernow 1806, S. 31–33, ausführlich zur Staffage und ihrer Aufgabe in 
der Geschichte der Kunst ebd., S. 75–100. Sulzer 1774, S. 654: »Durch 
eine wolausgesuchte Handlung aus dem sittlichen leben, die der 
Mahler in seine Landschaft sezet, kann er ihr einen Werth geben, der 
sie mit den besten historischen Gemähld in einem Rang sezet.«

112 Siehe unten Kap. Erlebnis und Dichtung. Rüfenacht 2018, SQ-36 
(Oehme); SQ-39 (Ruisdael).

113 Bätschmann 1989, S. 27–56, hier die Zwischentitel S. 27, 45, 50. Zu den 
Bildern Friedrichs siehe Rüfenacht 2018, SQ-52, SQ-66, SQ-92.

114 Siehe Kap. Assoziationsreiche Pendants.
115 Brief von Quandt an den Leipziger Verleger Rudolph Weigel vom 

26.3.1859, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 97y.
116 Quandt 1831 (4), Sp. 98–100. S. a. Kat. Quandt 1860 (1), S. 192. Zu Carus’ 

Briefen siehe Bätschmann 2002, S. 36–39; Bätschmann 1989, S. 57–61.
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Gute Kunst in anderen Bildgattungen

das Prinzip der geistigen durchdringung zieht sich als roter fa-
den durch Quandts geschriebenes Werk. es betrifft letztlich alle 
bildgattungen in gleicher Weise. Ganz besonders kommt dies 
im Jahresbericht des sächsischen Kunstvereins von 1831 zum 
vorschein. als dessen vorsitzender hatte er sich mit den un-
terschiedlichen Problemen, die mit den Gattungen einhergin-
gen, zu beschäftigen: »Wir dürfen es uns aber nicht verbergen, 
daß nicht blos eine geistig=productive, sondern fast mehr noch 
eine industriöse thätigkeit unter den Künstlern erwachte  […]. 
die Zahl leicht entworfener landschaften [hat sich] ungemein 
vermehrt; denn sehr viele junge Maler eignen sich in diesem fa-
che rasch die nöthigste Geschicklichkeit an, um ein bild auf die 
leinwand hinzuwerfen, das der natur ungefähr ähnlich sieht 
und wohl auch bewunderer gewisser art findet, die selbst die 
natur nie genau angesehen haben, bedenken aber nicht, daß, 
was sie liefern, darum, weil es luft und erde vorstellt, noch keine 
landschaft, viel weniger ein Kunstwerk ist; denn zu ersterer 
wird Kenntniß der Perspective, so wie eine genaue beobachtung 
der charakteristischen formen der in der natur vorkommenden 
Gegenstände erfordert, und um ein Kunstwerk hervorzubrin-
gen, bedarf es weit mehr der geistigen auffassung des innern le-
bens der natur in ihren äußeren erscheinungen, als technischer 
handgriffe. […] die Genremaler, anstatt den begebenheiten des 
alltagslebens eine seite abzugewinnen, welche blicke in das in-
nere des herzens vergönnt, und solche Gegenstände also durch 
Gefühl und humor zu heben, zogen höhere aus Poesie und Ge-
schichte entlehnte aufgaben in einen niedern Kreis dadurch 
 herab, daß sie solche auf eine Weise behandelten, welche jede 
spur geistiger bedeutsamkeit verlöschte, gerade so, als wären 
es ereignisse, denen man nur durch eine geschickte technische 
behandlung von nebensachen ein interesse beilegen könnte.«117 
Quandt sprach also vielen Malern von landschaftsgemälden, be-
sonders aber von Genrebildern eine geistig anspruchsvolle ar-
beit ab und unterstellte ihnen geradezu serielle Produktionswei-
sen, um die Moden der Zeit zu treffen und bilder zu verkaufen. 

Gerade in bezug auf die Genremalerei dachte Quandt wohl 
an vereinsankäufe wie denjenigen einer Margarethe von Johann 
friedrich Jakob rentsch. es stellte Gretchen am spinnrad dar  – 
eine szene aus Goethes Faust (abb. 48). in einem brief an louise 
seidler schrieb der Kunstfreund, das bild sei auf der akademieaus-

stellung von zahlreichen liebhabern betrachtet worden, weswe-
gen es der Kunstverein gekauft habe. es müsse bei so viel Gefallen 
ja etwas anziehendes haben. Quandt selber konnte ihm nicht viel 
abgewinnen, weil er das Gretchen-Motiv mit anderen vorstellun-
gen verband.118 sein Missfallen beschrieb er in einem brief an Goe-
the. Zwar sei das Gemälde durch eine zarte und geschmackvolle 
ausführung wertvoll, nur wollte ihm der bildtitel »Margarethe« 
nicht gefallen. er als betrachter trage durch die lektüre des Faust 
»ein bild ungeschmückter natur in sich«, also eine vorstellung, 
die nicht bildhaft werden könne. Überhaupt mache sich jeder le-
ser ein anderes bild dieser figur, weswegen solche konkreten lite-
rarischen Motive nicht benannt werden dürften.119

es ist bemerkenswert, dass Quandt hier den »historischen« 
aspekt des bildes nicht anerkennt. dies hängt wohl damit zu-
sammen, dass der Maler gleichsam eine quellennahe deutung 
des Gegenstands wählte. es ist also nicht unbedingt ein bild, 

117 Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins von 1831 bis Ostern 
1832, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 231r–231v 
(S. 3–4). S. a. Kovalevski 2010, S. 12; Schmitz 2001, S. 336–352. 

118 Brief von Quandt an Seidler vom 26.11.1829, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 175.

119 »Der Moment des Bildes ist der, als sie singt: Meine Ruh ist hin, mein 
Herz ist schwer. Zarte u geschmakvolle Ausführung geben diesem 

Gemälde Werth. Ich wollte nur daß der Künstler dies Bild nicht Mar-
garethe genannt hätte, weil es als solche keinem genügt, der ein Bild 
ungeschmückter Natur in sich trägt. Überhaupt wird jedes einzelne 
Bild Gretchens, immer Widerspruch finden, denn jeder trägt u hegt 
wohl ein andres Bild für Gretchen im Herzen und ich möchte wie 
Mephistopheles sagen: ›Denn Jedem kommt sie wie sein Liebchen 
vor‹.« Quandt an Goethe, 30.7.1829, in: Schmitz-Strobel 2001, S. 63.

48 Carl Gotthelf Küchler nach Johann Friedrich Jakob Rentsch, Margare-
the, 1829, Kupferstich, 206 × 174 mm (Bild), Frankfurt a/M, H. W. Fichter 
Kunsthandel
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das zum nachdenken über allgemeine begriffe anregt. viel-
mehr schränkt die bildgewordene literarische vorlage die bild-
welt des Faust-lesers ein. aus diesem Grund ließ Quandt beim 
Kupferstich für die vereinsmitglieder den beginn der entspre-
chenden Passage aus dem Faust, »Meine ruh ist hin, / mein 
herz ist schwer, / ich finde sie nimmer / und nimmer mehr«, 
beifügen, um die bedeutung der darstellung zu öffnen.120 da-
mit versuchte er das aufzuwerten, was er selber als herunter-
ziehen höherer Poesie in niedere sphären verstand. durch das 
Zitat aus dem Faust wurde die simple Genreszene erst wieder 
als szene aus dem Faust und nicht als schlichtes Mädchen am 
spinnrad charakterisiert. in gewissem sinn versuchte Quandt 
durch den text das bild zu historisieren, was dem Maler seiner 
Meinung nach nicht gelungen war. es zeigt sich hier, dass die 
offenheit zur interpretation durch den betrachter das ist, was 
Quandt an Kunst schätzte.

Quandts grundsätzliches Problem mit der Genremalerei 
lag im Pauschalverdacht, dass sie geistlos die natur nachahmte, 
was generell der haltung seiner gelehrten Zeitgenossen ent-
sprach, wie beispielsweise aussagen august Wilhelm schlegels 
darzulegen vermögen.121 damit widersetzte er sich aktuellen 
entwicklungen hin zu einer realistischen Malerei, wie sie sich 
im erfolg der sozialkritischen Genremalerei in düsseldorf nach 
und nach niederschlug und deren er sich sehr wohl bewusst 
war.122 er hoffte, dass es sich dabei um eine vorübergehende 
Mode handeln würde: »Man sollte hoffen, daß durch die unbe-
fangne nachbildung des Wirklichen, der sinn für das schöne, 
was der natur tief eingebohren ist, sich rein entwickeln und 
läutern müße. […] sollte dieses sich hinneigen unsrer Zeit zur 
Genremalereÿ, also einem realismus in der Kunst, nicht eine 
durchgangsperiode u Krisis seÿn, aus welcher sie völlig von ei-
nem falschen ideal gereinigt, in neuer naturschönheit, Wahr-

heit u schlichtheit hervorginge u zugleich wieder zur darstel-
lung des edelsten, durch wieder erworbene technik, befähigt 
würde, denn nur wenn der Künstler kann, was er will, vermag er 
seine ideen darzustellen.«123 der nachahmung des Gegenständ-
lichen konnte er also nur abgewinnen, dass sie ein durchgangs-
stadium zu höheren aufgaben sei.

interessanterweise äußerte sich Quandt auch kaum über 
Porträts, obschon er selber eine anzahl alter und neuer Meis-
ter besaß. die Porträtkunst war seiner Meinung nach nur »ein 
Zweig […] der Kunst und nicht der höchste.«124 ihr Grundprob-
lem entsprach demjenigen der Genremalerei. die nachahmung 
des äußeren lasse kein speziell interessantes geistiges vorgehen 
des Malers erwarten, sondern verlange in erster linie Geschick-
lichkeit. eine der wenigen aussagekräftigen Passagen über Por-
träts lässt sich einem späten brief an arthur schopenhauer ent-
nehmen und zeigt, dass es ihm auch bei dieser Gattung darum 
ging, als betrachter geistig angeregt zu werden: »[…] die Por-
traits sollten eigentlich nicht nach der natur, sondern von ge-
nialen Künstlern nach dem eindruck gemalt werden den eine 
Person auf sie machte, es sollten charakterbilder seÿn, die den 
Menschen auf seinem culminationspunkte darstellten. Man 
sagt von gelungenen bildnissen, daß solche jemand vorstellen 
›wie er leibt u lebt‹, ich wollte die bildnisse stellten mir freunde 
mehr dar, wie sie leben, als wie sie leiben. dies ist eine anfor-
derung die man nicht an jeden Künstler machen kann, denn 
wenige haben eine solche reproductivität u noch weniger die 
fähigkeit, das Geistige eines anderen zu verstehn u bildlich zu 
denken […].«125 demnach sollten Porträtisten nicht nur das äu-
ßere des Menschen, die Physiognomie, darstellen, sondern auch 
seinen charakter als vernunftbestimmtes Wesen. in der fähig-
keit, das innere eines Menschen sichtbar zu machen, lag für 
Quandt das Potential der Porträtkunst, eine bedeutsame bild-

120 Brief von Quandt an Seidler vom 26.11.1829, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 175; Kovalevski 2010, S. 34, Kat. Nr. B–C 10.

121 »Alle Kunst ist ein Streben nach Wahrheit, jedoch beruht die des 
Genrebildes auf der Uebereinstimmung mit dem Scheine […].« 
Quandt 1843 (2), S. 165. Zu Schlegel siehe Gaehtgens 2002, S. 347.

122 Quandt 1844 (3), Sp. 697: »Auch hierin verräth sich die Gesinnung der 
Düsseldorfer Schule, welche die Stimmung des Gemüths, das Gefühl, 
über die Idee setzt, obwohl das Gefühl erst durch die bildliche Idee 
geweckt wird und so gleichsam nur eine Begleiterin jener ist. […] 
Anstatt den trefflichen Talenten, welche der Director von Schadow so 
väterlich sorgfältig und liebevoll gepflegt hat, eine höhere Richtung 
auf die Idee zu geben, ließ er sich selbst in die Weichheit des Gefühls 
einwiegen.« S. a. Grewe 2017, S. 17; Gaehtgens 2002, S. 37–40.

123 Brief von Quandt an Ludwig Schorn, 12.11.1835, in: Weimar, 
GSA 85/24,11. Die Hoffnung währte nicht lange, den 1850 glaubte er 
festzustellen, dass die historischen Darstellungen eine Tendenz zum 
genrehaften hätten: »Aber wir sehen dies nicht blos an Goethe’s 
Denkmale, sondern an vielen neuern Kunstwerken, daß unsere Lands-
leute an Persönlichkeiten, an das, was der Geschichte angehört, erin-
nert sein wollen, und ihnen eine genremäßige Aehnlichkeit wichtiger 
ist, als ein Charakterbild.« Quandt 1850 (2), S. 62.

124 Quandt 1846 (2), S. 322. Zu den Porträts in Quandts Sammlung siehe 
Rüfenacht 2018, SQ-1 (Rauch), SQ-31 (Umkreis Bruyn), SQ-32 (Scorel), 
SQ-33 (Venezianisch), SQ-38 (Amberger), SQ-88 (Schnorr), SQ-120, 
SQ-121 (Graff), SQ-122 (Matthäi).

125 »Mein theurer, alter Freund. So eben habe ich Ihr Bildnis erhalten 
u streite mich mit dem mir unbekannten Künstler, der Sie nicht so 
aufgefaßt hat, wie ich mir Sie denke, aber freilich ist sehn u jemand 
denken, etwas ganz anderes. Das bildliche Denken idealisirt, alles Zu-
fällige bleibt weg u die Zeit hat keinen Einfluß auf das Bild des Freun-
des in unserer Erinnerung. Die Portraits sollten eigentlich nicht nach 
der Natur, sondern von genialen Künstlern nach dem Eindruck gemalt 
werden den eine Person auf sie machte, es sollten Charakterbilder 
seÿn, die den Menschen auf seinem Culminationspunkte darstellten. 
Man sagt von gelungenen Bildnissen, daß solche jemand vorstellen 
›wie er leibt u lebt‹, ich wollte die Bildnisse stellten mir Freunde mehr 
dar, wie sie leben, als wie sie leiben. Dies ist eine Anforderung die 
man nicht an jeden Künstler machen kann, denn wenige haben eine 
solche Reproductivität u noch weniger die Fähigkeit, das Geistige ei-
nes anderen zu verstehn u bildlich zu denken. Jedes Bild ist ein Begriff 
u darum auch ein Urtheil u wie oft sind die Urtheile über Charaktere, 
unrichtig! – So scheint mir Lunteschütz hinsichtlich Ihrer Augen fehl-
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gattung zu sein. auch wenn diese in seinem Kunstverständnis 
nur eine untergeordnete rolle spielte, zeigt sich in den äuße-
rungen zum Porträt doch eine interessante Überführung seiner 
wiederholten forderung nach dem Geistigen in der Kunst.

in seiner eigenen sammlung befand sich ein bildnis, das seine 
erwartungen erfüllte. es handelte sich um eine Goethe-büste 
von christian daniel rauch. Gerade weil Quandt Goethe kannte, 
suchte er nach einem abbild, das seiner vorstellung entsprach 
(vgl. abb. 102). in seinen Vorträgen über Ästhetik für bildende 
Künstler an der Kunstakademie zeigte er die büste zusammen 
mit einem Gipsabguss von Goethes Gesicht. Mit abguss und 
büste erklärte er den unterschied zwischen naturnachahmung 
durch Kopien oder abgüsse und wahrer Kunst. Während der Ge-
sichtsabguss das vergängliche und augenblickliche von Goethe 
zeige, stelle der bildhauer »den ausdruck seines Geistes, seines 
Wesens, die idee von ihm, das ewige in ihm« dar. Quandt konsta-
tierte daher in bezug auf die büste: »dies ist der wahre Göthe!«126 
Wo Porträtkunst also den charakter des dargestellten zum aus-
druck brachte, war sie ihm durchaus förderungswürdig.

stillleben bekämpfte Quandt in seiner Zeit als vorstand 
des sächsischen Kunstvereins vehement, wo sie statuarisch an-
fänglich ausgeschlossen waren. Gelegentliche ankäufe hatten 
schließlich sogar zu seinem austritt als vereinsmitglied geführt.127 

diese Gattung lag im besonderen verdacht der geistlosen natur-
nachahmung. die Plinius-anekdote des Wettstreits zwischen 
Zeuxis, dessen gemalte trauben die vögel herbeilockten, und 
Parrhasios, dessen vorhang gar den Maler täuschte, galt Quandt 
als ein beispiel für Kunst ohne Wahrheit: »[…] der, welcher die 
menschlichen sinne zu betrügen vermöchte, [sei] ein größerer 
Künstler, ist von keiner ästhetischen bedeutung. es könnte blos 
daraus folgen daß der eine ein geschickterer techniker, aber kein 
größrer Künstler war.«128 dementsprechend waren stillleben in 
seiner sammlung nicht präsent.129 doch selbst dieser niederen 
Gattung attestierte Quandt grundsätzlich die Möglichkeit, geisti-
gen Gehalt zu haben und dadurch gute Kunst zu sein, solange sie 
beim betrachter eine geistige Wirkung hervorrufe.130

Wo ihm Kunst wahr erschien und den betrachter zu Ge-
danken anregte, spielten Gattungen bei Quandt theoretisch 
keine rolle. für den Kunstfreund war es entscheidend, seine 
erwartungen erfüllt zu sehen. ob dies nun das Werk eines al-
ten oder neuen Meisters war oder dieser oder jener bildgat-
tung entsprach, war dabei weniger wichtig. Quandts förderung 
der Künste manifestierte sich in verschiedensten bereichen. 
als Käufer, Mäzen, vereinsmitglied, Kunstkenner und Kunst-
schriftsteller hat er sich dadurch einen in seiner Zeit weithin 
bekannten namen in der Kunstszene gemacht.

geschossen zu haben, denn es liegt in dem Blick nicht das forschende 
des Philosophen, sondern das Mistraun eines Beobachters, weshalb 
ich jedoch den Künstler völlig entschuldige, weil kein Mensch unbe-
fangen ist, der sich portraitiren läßt, wozu noch kommt, daß bei den 
meisten Bildnissen das Gesicht etwas seitwärts gewandt wird u die 
Augen gerade auf den Maler gerichtet sind, weil das Bild den Be-
schauer ansehn soll, woraus ein lauernder Ausdruck entsteht. Daher 
haben die Profile u die en face Ansichten große Vorzüge, denn bei 
diesen findet der wenigste Zwang statt. Die ¾ Wendung ist herkömm-
lich u bietet dem Künstler auch große Vortheile dar, aber dann sollten 
die Augen auch gerader in derselben Richtung wie das Gesicht u 
nicht nach dem Beschauer blicken, was wieder eine Observanz ist, 
welche füglich unterlassen werden könnte, da doch der Ausdruck bei 
historischen Bildern nichts verliert, unerachtet die handelnden Per-
sonen den Zuschauer nicht ansehn. Die volle Wirkung des Blicks zu 
malen, übersteigt freilich das Vermögen der Kunst, denn es fehlt den 
gemalten Augen die Magie. Was die Kunst vermag, hat Lunteschütz 
geleistet, er zeigt uns den weitgewölbten gedankenvollen Schädel 
u wer die Hieroglyphen der Physiognomik versteht, kann in der 
Zeichnung vieles lesen. Meine Frau welche freundlich grüßt, sagt, 
daß sie Ihr Bild ohne Namensunterschrift nicht erkannt hätte, denn 
Sie stehn 38 Jahre jünger in ihrer Erinnerung. Ich sah Sie, als ich aus 
Spanien kam u finde nicht daß Sie um zehn Jahre älter aussehn. Was 
dem Bilde einen Schein von zeitigem Alter giebt, ist die Gewohnheit 
der etwas gesenkten Haltung des Kopfs, welche Sie mit allen Denkern 
gemein haben u ich bin gewiß, daß selbst Göthe, der um die imperti-
nente Welt zurückzuweisen, sich sehr à plomb hielt, dennoch, wenn 
er in seinem Zimmer oder Garten einsam u sinnend auf u abging, das 
Haupt senkte. Anstatt Ihnen viel von mir zu schreiben, übersende ich 
mein Bildniß, es mag Ihnen das Übrige sagen.« Brief von Quandt an 
Schopenhauer vom 8.4.1857, Frankfurt a/M, Universitätsbibliothek 
J. C. Senckenberg, Nachlass Arthur Schopenhauer, Na 50, Sign. 195 
[Internetressource: Jochen Stollberg, Die Schopenhauers und Johann 

Gottlob von Quandt, http://apps.webable.de/cms/fileadmin/doc/
Quandt_Schopenhauer.pdf, letzter Zugriff: 17.9.2018].

126 Quandt 1844 (1), S. 34–35: »Der Unterschied des Stoffs, daß die eine 
Büste von Gyps, die andere von Marmor ist, kann keine so höchst 
verschiedene Wirkung verursachen, als beide auf den Beschauer 
hervorbringen. Es liegt dieser Unterschied darin, daß die eine uns 
aufs Genaueste das Zeitliche, Vergängliche, darum nur Scheinbare, 
Unwesentliche, nur augenblicklich und materiell Wirkliche angiebt, 
die andere Büste aber uns den wahren Göthe, den Ausdruck seines 
Geistes, seines Wesens, die Idee von ihm, das Ewige in ihm darstellt. 
Wenn ein Beschauer nicht wüßte, daß beide Büsten Göthe darstell-
ten, und man fragte ihn, welcher von beiden ist Göthe? so würde 
gewiß die Entscheidung auf die Marmorbüste fallen, und jeder wird 
sagen: dies ist der wahre Göthe!« S. a. Quandt 1850 (2), S. 61–63; Rüfe-
nacht 2018, SQ-1.

127 Erst ab 1829 konnte der Verein Stillleben ankaufen: Statuten von 
1829, in: HStADD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1, vor fol. 230r. 
Brief von Quandt an das Komitee des Sächsischen Kunstvereins, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 229.

128 Quandt 1830 (1), S. 290. Die Anekdote in Plinius Secundus, Naturalis 
Historiae, Liber XXXV, Cap. XXXVI, 65.

129 Ein einziges Stück verzeichnet in Kat. Quandt 1868, Nr. 52, S. 16. Zwei 
Gouachen in Kat. Quandt 1824, S. 9. Siehe Rüfenacht 2018, SQ-54, 
SQ-127, SQ-128. S. a. Briel 1987 (1), S. 18; Maaz 1986, S. 18.

130 Quandt 1819, Bd. 1, S. 68–69: »Der Blumenmahler kann sagen: Auch 
ich bin ein Künstler, da uns durch jeden dieser Gegenstände ein 
vollständiger Begriff gegeben, indem jedes Wahrnehmbare Symbol 
von etwas Geistigem ist; jeder sinnliche Eindruck eine geistige Wir-
kung hervorbringt […].« Quandt schränkte im Nachsatz aber sogleich 
wieder ein, »daß wir den Künstler und sein Werk, der uns erhabnere 
Anschauungen gibt, höher würdigen als einen andern, der gemeinere 
uns darbiethet, daß also Rafael höher steht, als etwa Huysum, so 
vortrefflich auch dieser in seiner Art ist […].«





Kunst ausstEllEn

nach den enttäuschenden ergebnissen seiner vereinstätig-
keit in den 1820er und frühen 1830er Jahren kamen ganz neue 
aufgaben auf Quandt zu. sie gingen weit über seine privaten 
tätigkeiten als reicher Mäzen und Kunstschriftsteller hinaus 
und erschlossen ihm neue und öffentlichkeitswirksame fel-
der. 1832 erhielt er den auftrag zur neueinrichtung eines Mu-
seums unter Zusammenführung der Kunst- und rüstkammer 
in  einem der dresdener Zwingerpavillons. daraus ging das 
historische Museum hervor. hierauf folgte 1836 der eintritt 
in die Galeriekommission der Königlichen Kunstsammlungen, 
die ihm die Möglichkeit bot, in der Gemäldegalerie bei neu-
hängungen mitzuarbeiten. damit zeichnet sich ab anfang der 
1830er Jahre ein tätigkeitsfeld ab, bei dem es weniger um die 
förderung der Kunstproduktion, die Wiederentdeckung al-
ter Kunst oder das Kunstsammeln ging, sondern in gewissem 
sinn um den konsequenten nächsten schritt: in ausstellungen 

konnte Quandt seine Kunstansichten einem breiteren Publi-
kum präsentieren.

die Prozesse von Quandts fördern und ausstellen flos-
sen ineinander und bedingten sich gegenseitig. dies zeichnete 
sich in seiner Privatsammlung schon während der 1820er Jahre 
ab, wo er seine bestände alter Meister und Zeitgenossen nicht 
gedankenlos an die Wände hing, sondern wohl überlegt prä-
sentierte. Zugleich hatte er schon in den 1820er Jahren immer 
wieder bilder seiner sammlung in die akademie- und Kunst-
vereinsausstellungen gegeben, um geförderte Künstler bekann-
ter zu machen.1 Mit den königlichen Museen erhielt er nun die 
Gelegenheit, einem potentiell großen Publikum seine Kunst- 
anschauungen im wahrsten sinn des Wortes vor augen zu 
führen. Quandts musealer Präsentation von Kunst sowohl im 
Privaten als auch im öffentlichen und ihren Prämissen widmet 
sich der zweite teil dieser studie.

Detail aus Abb. 54



49 Johann Gottfried Abraham Frenzel, Haus und Garten des Herrn von Quandt zu Dresden, 1826, Radierung, 69 × 107 mm (Bild), Archiv  
des Autors
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Ein offenes Haus für Kunst und Bildung

nach der rückkehr aus rom 1820 ließ sich das ehepaar Quandt 
in dresden nieder. dort hatte der Kunstfreund auf der neustäd-
ter seite, angrenzend an die elbwiesen und in unmittelbarer 
nachbarschaft zur augustusbrücke, an der Großen Klostergasse 
zwei häuser gekauft, von denen er das kleinere gänzlich neu 
bauen und mit dem renovierten haupthaus aus dem 18. Jahr-
hundert verbinden ließ (abb. 49). er richtete sich hier ein zu-
sammenhängendes anwesen mit Wohnungen, Garten und 
einem kleinen Museum ein.2 in den ersten Planungen hatte er 
vorgesehen, das angebaute haus als Museum und Künstlerhaus 
mit atelier einzurichten. dieses haus wäre im ersten stock mit 
seiner Wohnung verbunden gewesen, im zweiten stock mit ei-
nem saal, der als atelier hätte genutzt werden können, und im 
dritten stock wäre die Künstlerwohnung eingerichtet worden.3 
das geplante atelier wurde schließlich ein ausstellungssaal für 
teile der Gemäldesammlung. die anderen etagen vermietete 
Quandt teilweise an leute aus der politischen elite sachsens. 
Zu ihnen gehörte, wohl nur bis 1824, Kriegskammerrat anton 
von carlowitz und ab 1830 staatsminister bernhard august von 
lindenau. damit beherbergte der Kunstfreund leute aus dem 
umfeld der reformorientierten Kräfte, die für die begründung 
der ersten sächsischen verfassung von 1831 von großer be-
deutung waren. besonders mit lindenau, der den königlichen 
sammlungen vorstand, ist auch ein gewisser einfluss Quandts 
auf das dresdener Kulturleben zu erklären.4

Pläne und tatsächliche einrichtungen für die sammlungen 
änderten sich in der ersten hälfte der 1820er Jahre mehrfach. 
nebst den Konzepten für die Gemäldesammlung lag ein fokus 

auf der vermehrung und Präsentation der abgusssammlung 
antiker Werke. in einem brief vom september 1849 an den ar-
chäologen und Philologie-Professor friedrich Gottlieb Welcker 
in bonn wird zusammenfassend deutlich, welche rolle Quandt 
der antike zumaß. die antike Kunst ließe die »ewiglebendige 
schönheit des alter thums« erkennen. dadurch wirke sie in die 
Gegenwart und Zukunft: »ihr [Welckers – ar] Werk giebt nicht 
blos erklärungen sondern aufschlüsse über die antike und ge-
währt in Zeiten wie die unsern, eine Zuflucht vor der Gegen-
wart in das altertum, welches uns durch seine unvergängliche 
herrlichkeit auch vertraun zu der Zukunft einflößt; denn das 
Menschengeschlecht kann aller verblendung unerachtet doch 
nicht völlig ausarten, weil in der geistigen, wie in der materiel-
len natur eine unerschöpfliche reproductionskraft liegt […].«5 
Mit der flucht vor unsicheren Zeiten in die betrachtung alter 
Kunstwerke meinte er die so genannten Märzrevolutionen, die 
dresden im Mai 1849 erfasst hatten. darüber hinaus zeigt sich 
das ideal, dass Quandt nicht nur der antiken Kunst, sondern der 
Kunst überhaupt zumaß: sie erschafft sich das schöne aus der 
natur und gibt dadurch dem Menschen immerwährende ins-
piration. durch die Präsentation von abgüssen nach antiken 
wollte er Künstlern das studium dieser idealen Werke ermög-
lichen.

Zuerst wollte Quandt Gipsabgüsse der ägineten beschaf-
fen. ein teil der Giebelfiguren des aphaia-tempels auf der grie-
chischen insel aegina war 1813 in die Münchner Glyptothek 
überführt worden. für seine nachbildungen beabsichtigte er 
 einen saal zu bauen und durch Julius schnorr von carolsfeld 
mit fresken bemalen zu lassen. nachdem er dem Künstler 
von seinen Plänen geschrieben hatte, zögerte er. Geprägt vom 

1 Zu den Dresdener Kunstvereinsausstellungen und Quandts Beteiligun-
gen aktuell Marx 2014 (1). Zum Boom von Kunstvereinsausstellungen 
siehe Schmitz 2001, S. 253–264.

2 Im Dezember 1821 waren die Bauarbeiten zu Ende. Die Inneneinrichtung 
dauerte noch bis 1824. Brief von Clara Bianca von Quandt an Schnorr 
vom 14.12.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 80v. S. a. Hert-
zig 2011, S. 99; Briel 2002, S. 14; Lammel 1998, S. 470, Anm. 13; Bemmann 
1925, S. 7–8; Schnorr 1886, S. 156; Seidemann 1860, S. 158; Becker/Frenzel 
1826, S. XXVI–XXVIII. Grundrisse aus der Bauzeit des Haupthauses, sog. 
»Rudolphisches Haus« in Dresden, Sächsisches Landesamt für Denk-
malpflege, Plansammlung, Inv.-Nr. M 21 A Bl. 13–16, 51.

3 Die Künstlerwohnung war für Freund Schnorr gedacht, der 1827 jedoch 
von Rom direkt nach München ging; Briefe von Quandt an Schnorr 

vom 23.12.1820, 11.2., 13.6. und 14.10.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, 
Bd. 31, fol. 55v–56r, 62r–v, 68r–v, 73r.

4 Zu den Vermietungen an Carlowitz und Lindenau siehe den Brief von 
Quandt an Rochlitz vom 18.12.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd., App. 26, 
Nr. 218. S. a. Rüfenacht 2011, S. 101. Anton von Carlowitz war der Bruder 
des Reformpolitikers und Nachfolgers von Lindenau, Hans Georg von 
Carlowitz.

5 Quandt an Welcker, [September] 1849, in: Bonn, Universitäts- und 
Landesbibliothek, Dezernat 5 / Abt. Handschriften und Rara, Autogra-
phensammlung, S 685 (NL Welcker), Brief 2. Das natürliche Schön-
heitsideal geht auf Johann Joachim Winckelmann zurück, »dessen Ziel 
die Erkenntnis der ewiglebendigen Schönheit des Alter thums ist«, wie 
Quandt Welcker erklärt. 

alte Werte und neue errunGenschaften: 
aspekte der Privatsammlung
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 eigenen  erleben der befreiungskriege gegen napoleon in leip-
zig wollte er wegen der drohenden Kriegsgefahr doch keine 
unbeweglichen Gemälde in auftrag geben.6 schließlich verzich-
tete er sogar auf die beschaffung von abgüssen der ägineten.

später kaufte er einige abgüsse der Elgin-Marbles, die dem 
fries des Parthenontempels in athen entstammten. in einem 
brief an den altertumsforscher carl august böttiger aus dem 
Jahr 1821, in welchem er um rat bei der auswahl fragte, schrieb 
er: »beÿ einer auswahl wünschte ich besonders auf solche Ge-
genstände rücksicht zu nehmen, welche für Künstler lehrreich 
u den schönheitssinn bildend sind. Man kann dies wohl von al-
len den hier verzeichneten Kunstwerken erwarten, welche das 
eigenthümliche u vor allen andern antiken voraus haben, daß 
weit mehr schöne natur als stÿl an denselben zu schätzen ist, 
u daß sie deshalb für junge Künstler so höchst wichtig sind. sie 
öffnen das verständnis u den sinn für reine, in keinen styl, in 
keine Kunstform eingekleidete oder auch eingeengte natur-
schönheit. durch sie ist allein eine vereinigung aller Künst-
ler möglich, welche in unsern tagen in zweÿ feindliche lager 
zerfallen sind, in anhänger des Mittelalters u der schule des 
Mengs, weil in diesen Werken selbst natur u Kunst sich völ-

lig ausgleicht.«7 Programmatisch war also die vereinigende 
funktion, die Quandt den Elgin-Marbles zumaß. bei erhalt 
zweier liegender männ licher Gestalten aus der elgin’schen 
sammlung  – des flussgottes illisos und des helden theseus 
(abb. 50– 51)  – sah er den beweis seiner vermutung erbracht, 
»daß das schöne das vollkommen naturgemäße ist, nicht aber 
jener sogenannte idealstyl welcher von natur u Wahrheit ab-
weicht.«8 der Kunstfreund glaubte, dass nur solche naturgemä-
ßen, stillosen statuen zum abzeichnen während der Künstler-
ausbildung geeignet seien.9 böttiger selbst lobte Quandt dafür, 
die Werke frei im Gartensaal aufgestellt zu haben. dadurch 
könnten sie allseitig betrachtet und kopiert werden. in dem 
kleinen ausstellungsraum für antiken stellte Quandt den Wän-
den entlang weitere Parthenon-abgüsse des Zentaurenkampfs 
und einer Prozession sowie einen abguss der venus von Milo 
aus.10 Mit der Präsentation der abgüsse erhoffte er sich einen 
verdienst unter der dresdener Künstlerschaft zu erwerben. 
aus diesem Grund gewährte er während der schließzeiten der 
königlichen sammlungen Zutritt zu seinem Gartenpavillon, 
der auf dem Gemälde von franz Wilhelm leuteritz im vorder-
grund zu sehen ist (abb. 52).11

6 Brief von Quandt an Schnorr vom 23.12.1820, 11.2., 1.4.1821 und 25.4.1822, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 55v–56r, 63r–64v, 85v.

7 Zitiert nach Bemmann 1925, S. 8 nach dem Brief in der SLUB, Mscr. 
Dresd. h 37 Korr. 4°, 157, Nr. 6.

8 Brief von Quandt an Schnorr vom 1.4.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 
15, Bd. 31, fol. 63r–64v.

9 Quandt 1826 (1), S. 281–282.
10 Böttiger 1822, S. 62: »So bereitete er vor Kurzem eine zweckmäßige Sala 

terrena in seinem Garten, worin er drei Abgüsse aus den gerühmten 
Elgin Marbels im brittischen Museum, den Torso des Ilissus und The-

seus und den berühmten Pferdekopf so aufstellte, daß sie umgangen 
und von allen Seiten gezeichnet werden können, zur Freude aller hiesi-
gen Kunstfreunde.« S. a. Anonym 1825, Sp. 828.

11 Als 1839 auch die königlichen Sammlungen Abgüsse der Elgin Marbles 
in den Zwingerpavillons ausstellen konnten, schrieb Quandt ein Vor-
wort an die Beschauer der Abgüsse von den Bildwerken vom Parthe-
non. Das Werk konnte weder in Bibliotheken noch Archiven ausfindig 
gemacht werden. Es ist erwähnt in Seidemann 1860, S. 159 und in KB 
1839, Nr. 79, S. 316: »Die Abgüsse der Bildwerke vom Parthenon, der 
sogenannten Elgin marbles, sind nun seit einigen Wochen alle Freitage 

51 Dionysos, früher als »Theseus« (Gipsabguss der Marmorstatue aus 
dem Ostgiebel des Parthenon, Akropolis, Athen, Original in: London, Bri-
tish Museum, Inv.-Nr. 1816,0610.93), Gusswerkstatt: vermutlich D. Bruc-
ciani & Co. Ltd., London, nach 1856, Gips, patiniert, 136 × 177 × 100(?) cm, 
Zürich, Archäologische Sammlung der Universität Zürich, Inv.-Nr. G 475

50 Flussgott, sog. Ilissos (Gipsabguss der Marmorstatue aus dem 
Westgiebel des Parthenon, Akropolis, Athen, Original in: London, British 
Museum, Inv.-Nr. 1816,0610.99), Gusswerkstatt: vermutlich D. Brucciani 
& Co. Ltd., London, vor 1856, Gips, patiniert, 86,3 × 189 × 77 cm, Zürich, 
Archäologische Sammlung der Universität Zürich, Inv.-Nr. G 482
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Mit der Zeit trat das sammeln von antiken und abgüssen 
in den hintergrund. 1857 notierte Quandt: »da ich selbst ein 
alter thum geworden bin, so habe ich es aufgegeben antiken zu 
sammlen, unerachtet solche den vorzug haben, immer schön zu 
bleiben, was uns Menschen, die wir keine idealen Wesen, auch 
nicht von stein, sondern individuelle, ephemere ersch[e]inun-
gen sind, nicht beschieden ist.«12 die briefstelle macht deutlich, 
dass Quandts hauptinteresse an den antiken ihrer unvergäng-
lichen schönheit galt. darin sollten sie den zeitgenössischen 
Künstlern vorbildlich sein. Gleichzeitig war die antikensamm-
lung für ihn immer sekundär, denn vorbildhaftigkeit versprach 
er sich in erster linie von Kunstwerken mittelalterlicher und 
frühneuzeitlicher Meister, wie noch darzulegen sein wird. nach 
denselben ansprüchen wie bei den antiken im Gartensalon 
funktionierte daher auch die Präsentation der Gemäldesamm-
lung im Wohnhaus.

im ersten stockwerk seiner Wohnung richtete Quandt in 
repräsentativen Wohnräumen auf der Gartenseite seine Ge-
mäldesammlung ein. alfred Meissner, schriftsteller und neffe 
seiner frau beschrieb sie wie folgt: »Mein onkel […] hatte sich 
sein haus auf der neustadt mit prachtvoller aussicht auf die 
elbufer nach art eines italienischen Palazzo eingerichtet und 
eine enfilade von neun Zimmern im ersten stockwerk ganz mit 
Gemälden angefüllt. es waren theils Werke alter Meister, die 
der erfahrene bilderfreund in italienischen Klöstern und villen 
aufgestöbert, theils moderne bilder, die er bei noch lebenden 
Malern bestellt hatte. […] alle Zimmer der belletage waren mit 
grünem damast tapezirt oder mit stuck bekleidet, aber völlig 
unbewohnt.«13 die enfilade von neun Zimmern kann in den 
Quellen und den Katalogen nachvollzogen werden. sein hin-
weis auf das unbewohnte deutet auf eine trennung repräsenta-
tiver und eigentlicher Wohnräume hin. ob Quandt sie wirklich 

in den Vormittagsstunden dem Publikum zugänglich. Die Anordnung 
des Lokals in einem der Zwingerpavillons ist geschmackvoll und zweck-
mäßig. Ritter von Quandt hat eine Erläuterung der Kunstwerke für die 
Bildhauer drucken lassen. Der Versuch ist nicht sehr zahlreich, was für 
die Berufenen umso vortheilhafter ist.« Zur Bedeutung von geregelten 
Öffnungszeiten für öffentliche Museen siehe Savoy 2006, S. 20–22.

12 Brief von Quandt an Hermann Hettner vom 26.9.1857, in: Heidelberg, 
Universitätsbibliothek, Sign. Heid. Hs. 2751 C85.

13 Meissner 1884, Bd. 1, S. 17. Eine Beschreibung der Innenausstattung aus 
unmittelbarer Hand im Brief von Quandt an Rochlitz am 18.12.1822, 
in: SLUB, Mscr. Dresd., App. 26, Nr. 218. S. a. Anonym 1825, Sp. 781–782, 
788–791.

52 Franz Wilhelm Leuteritz, Blick vom Quandt’schen Garten aus, 1860, Öl auf Leinwand, 61,5 × 92,5 cm, Dresden, Städtische Galerie, Inv.-Nr. 1979/k 191
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gar nicht nutzte, kann nicht restlos geklärt werden. immerhin 
betonte der sammler, er lebe mit den Kunstwerken, und sehe 
Kunst als Mittelpunkt des lebens an.14 so scheint eine gewisse 
durchmischung von Wohn- und sammlungsräumen nahe-
liegend. sicher ist, dass nur ein größerer saal als reiner Muse-
umsraum genutzt wurde.15 eine ausführliche beschreibung der 
elbseitigen raumfolge eines anonymen Zeitgenossen zeugt da-
von, dass es sich hierbei eher um repräsentative Wohnräume 
handelte, die nur beschränkt alltagstauglich waren. laut diesem 
text lebte Quandt in dem sehr großen haus an der Klostergasse 
gassenseitig in der familienwohnung und nutzte den elbseiti-
gen Gebäudeflügel vor allem zu besonderen Zwecken wie der 
Präsentation seiner Kunstsammlung.16

dank des Katalogs von 1824, den Quandt für einen unge-
schickten hausdiener hatte drucken lassen, der reisende durch 
die sammlungen führen musste, einigen briefpassagen und dem 
erwähnten anonymen bericht über die raumfolgen kann man 
sich eine recht gute vorstellung der räumlichen einrichtung 
machen.17 im ersten raum war Goethes büste von christian 
daniel rauch (vgl. abb. 102) und eine Kopie nach raffaels Ga-
latea aufgestellt.18 der zweite raum enthielt eine für Quandts 
Kunstverständnis bedeutende anordnung zweier landschaf-
ten von caspar david friedrich und Johann Martin von rohden 
zusammen mit weiteren Gemälden, die sich im laufe der Zeit 
wandelte. diese beiden ersten räume des rundgangs werden 
thema nachfolgender Kapitel sein.19

Zwei im Katalog erwähnte räume mit familienporträts und 
einem seesturm von franz catel schien der anonyme besucher 

von 1825 nicht gesehen zu haben, denn er ging direkt zur be-
schreibung des ambientes eines salons über: »der salon  […] 
versetzt dich in ein vornehmes italienisches Wohnhaus. seine 
glänzenden, gelbmarmorirten Wände sind in stuck gearbei-
tet; aus ihnen erheben sich en relief graumarmorirte ionische 
säulen mit vergoldeten basen und Kapitälen; die zwischen ih-
nen oben angebrachten figuren sind von dem bildhauer Mat-
thäi, […] nach den raphaelischen figuren gearbeitet. der Kamin 
ist von echtem carrarischen Marmor, die säulen desselben wer-
den durch hermen gebildet, deren Köpfe von sehr zarter arbeit 
sind. auf demselben findest du eine kleine antike venus von 
pentelischem Marmor.«20 es folgte das repräsentative Wohn-
zimmer der frau mit verschiedenen Gemälden wie Maria mit 
dem Kinde von Julius schnorr von carolsfeld, auf die noch ge-
nauer einzugehen sein wird.21 darauf trat man in einen raum 
mit sepiazeichnungen von schnorr und einer Zeichnung von 
caspar david friedrich.22 letztere wird von dem anonymen 
besucher beschrieben: »in einem folgenden Zimmer findet 
man  […] eine von friedrichs (in dresden) besten Kompositi-
onen: eine freie ebene auf hohen mit laub bewachsenen ber-
gen, in der Mitte ist ein Kreuz aufgerichtet und mit belaubten 
bogen umgeben.« es handelt sich dabei um eine verschollene 
fassung des Kreuzes an der Ostsee, die bis anhin von helmut 
börsch- supan und Karl Wilhelm Jähnig sowie aktuell im Werk-
katalog der Zeichnungen von christina Grummt nur aufgrund 
einer beschreibung von 1807 bekannt und frageweise Quandts 
sammlung zugeschrieben war, was hiermit bewiesen werden 
kann.23

14 Quandt 1853, S. 1–2; Brief an Schnorr vom 7.8.1823, fol. 98r–99v, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 98r–99v.

15 Nebst den Quellen deuten die beiden Kataloge von 1824 und 1868 
darauf hin, dass die Raumfunktionen über die Jahrzehnte unverändert 
blieben. Beide Kataloge verweisen auf einen Salon und auf Kunstwer-
ke im Wohnzimmer der Frau.

16 Diese Vermutung ergibt sich aus der Lektüre von Anonym 1825, 
Sp. 781–828, zum Beispiel Sp. 781: »Wir steigen eine Treppe; der 
Vorsaal wird uns geöffnet, und wir gehen durch mehrere reich und 
geschmackvoll ausgeschmückte Zimmer in das Hinterhaus, welches 
auf die Elbe sieht.« Erst da beginnt die eigentliche Beschreibung der 
Kunstwerke, die auch mit Kat. Quandt 1824 übereinstimmt. S. a. Be-
cker/Frenzel 1826, S. XXVI–XXVIII.

17 Kat. Quandt 1824. Über den Zweck dieses Führers siehe den Brief 
von Quandt an Rudolph Weigel vom 2.3.1844, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 1191, Nr. 583; Anonym 1825, Sp. 780–782, 788–791, 811–814, 
817–820, 826–828. Rüfenacht 2018, S. 6–45 bietet einen Überblick der 
einzelnen Kunstwerke in Quandts Sammlung in Bezug zu den Präsen-
tationsräumen gemäß Kat. Quandt 1824 und Kat. Quandt 1868.

18 Quandt plante hier anfänglich die Unterbringung der Vittoria Caldoni 
von Schnorr, die er aber erst 1825 erhielt und sie dann im Gemäldesaal 
des zweiten Geschosses ausstellte. Brief von Quandt an Schnorr vom 
22.8.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r. Zu den ausge-
stellten Werken siehe Rüfenacht 2018, SQ-1, SQ-2.

19 S. a. Brief von Quandt an Schnorr vom 22.8.1823, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r.

20 Anonym 1825, Sp. 789; Kat. Quandt 1824, S. 7. Der Katalog erwähnt den 
Salon erst als fünften Raum – warum, bleibt ohne Grundrisse unklar. 
Gegenüber Schnorr nennt Quandt diesen Raum einen »Speisesaal«, 
der »gar keine Bilder [habe], sondern […] mit Gÿpsmarmor ausgelegt« 
sei. Im Raum davor plante er ursprünglich die Hängung der Judith von 
Philipp Veit; siehe Rüfenacht 2018, SQ-77. Zum Porträtzimmer siehe 
Brief von Quandt an Schnorr vom 22.8.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r; Rüfenacht 2018, SQ-8, SQ-9, SQ-10 (Porträts), 
SQ-64 (Catel). Zum Bildhauer Matthäi siehe unten Anm. 34.

21 »Meiner Frau ihr Wohnzimmer ist mit Eggers Bildern u Ihrer Madonna 
aus geschmückt, beÿ deren Anblick wir uns immer erfreun u Ihrer mit 
wahrer Liebe gedenken.« Brief von Quandt an Schnorr vom 22.8.1823, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r. Zu den Bildern dieses 
Raums siehe Rüfenacht 2018, SQ-70 bis 75.

22 Anonym 1825, Sp. 790.
23 Kat. Quandt 1860 (2), Nr. 332. Börsch-Supan/Jähnig 1973, S. 293, Kat. 

Nr. 151; Grummt 2011, Bd. 1, S. 478, Kat. Nr. 507. Christina Grummt 
ordnet zwar die bekannte Fassung unter Kat. Nr. 506 Quandt zu, 
doch passt das abgebildete Blatt nicht zur zitierten Beschreibung 
von Anonym 1825. Vielmehr stimmt diese mit der bei Grummt 
 wiedergegebenen Beschreibung im Journal des Luxus und der Moden 
von 1807 überein. Die Zeichnung auch erwähnt im Brief von Johann 
Caspar Schinz an Louise Seidler, in: ThULB, HSA, Aut. W. M. v. Goe-
the, Nr. 1166, J. C. Schinz an Louise Seidler, Dresden, o. Datum [1825], 
[S. 1–2].
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nach einem weiteren nebenzimmer mit unterschiedlichen 
Werken wie zeitgenössischen Zeichnungen und einer mittel-
alterlichen Miniatur stieg man über eine treppe in das zweite 
stockwerk empor und trat in einen besonderen, kapellenartig 
eingerichteten saal, der als vorraum des großen Gemäldesaa-
les diente.24 auf Garten und elbe ausgerichtet, war der vorsaal 
in seiner einrichtung symptomatisch für die sammlungsräume, 
indem er mit verschiedenen objekten aus Quandts vielsei-
tiger sammlung und nachbildungen mittelalterlicher Kunst 
bestückt war. der düsseldorfer schriftsteller Karl leberecht 
immermann beschrieb stimmungsvoll die situation dieses his-
toristischen raumes im Gefüge der sammlungsräume: »durch 
abgeschloßne treppengänge und vorsäle, mit Zeichnungen 
und Gypsabgüssen bevölkert, von eingesetzten Glasgemälden 
dämmerhell, schreitend, fühlte ich, daß ein feiner sinn sich hier 
die belebte einsamkeit geschaffen habe, um welche es allein 
verlohnt, zu leben. darnach wurde mir das allerheiligste auf-
gethan, und ich fand den herrn des hauses unter seinen schät-
zen.«25 dieses »allerheiligste« war der eigentliche Gemäldesaal.

hier präsentierte Quandt den hauptteil seiner Gemälde 
alter und neuer Meister. Kunstfreunde, Künstler und Kopisten 
konnten darin ihrer leidenschaft nachgehen. der anonyme be-
sucher von 1825 berichtete hierüber: »der liberale besitzer ver-
stattet Künstlern gern das Kopiren aus seiner sammlung, und 
man findet daher häufig jüngere Maler in dem zuletzt genann-
ten saale emsig vor der staffelei sitzend.«26 auch carl august 
böttiger lobte in seinem artikel über Quandts sammlung im 
Artistischen Notizenblatt genau diese offenheit und Gesprächs-
bereitschaft des Kunstfreundes: »dabei darf seine unermüdete 
bereitwilligkeit, alles, was er besitzt, Künstlern und Kunstfreun-
den zu jeder stunde mitzutheilen und ihnen mit rath und be-
lehrung aus seiner Kunstbibliothek zur hand zu seyn nicht un-
erwähnt bleiben.«27 

Mit dem ausstellen von Kunst erhoffte sich Quandt, beste 
Möglichkeiten zu schaffen, damit sich Künstler und Kunstpub-
likum bilden können. er präsentierte seine sammlungen daher 

nicht nur in seinen Privatgemächern, sondern auch an akade-
mieausstellungen in dresden, München oder berlin. entspre-
chend unterstrich der sammler, dass er »die ausstellungen 
für eine der nützlichsten Kunstanstalten halte. es wird durch 
diese das band zwischen Künstlern u dem Publicum immer von 
neuem geknüpft, erregt in der volksmasse eine große theil-
nahme an der Kunst als die eröffnung von Museen voll Werke 
verstorbener Meister und Zeiten welche selbst für den Gebilde-
ten oft so fern liegen, dass er erst die Geschichte zu hülfe neh-
men und seine einbildungskraft anregen muß, um sich in den 
standpunkt zu versetzen aus welchen solche Werke betrachtet 
werden müßen. endlich aber geben ausstellungen den leben-
den die klarere selbsterkenn[tnis] über den Werth der eignen 
leistungen, als die vergleichung mit Werken frührer Meister 
wo sich dann jeder junge Künstler immer einen uralten Meister 
aussucht den er erreicht zu haben glaubt.«28

Quandts sammlung mit ihrer Kombination aus abgüssen 
von antiken, alten Meistern und zeitgenössischen Malern sollte 
einen einblick in die Geschichte der Kunst bieten, die bis in die 
Gegenwart wirkte. indem er selber Kunst seiner Zeitgenossen 
sammelte, zeigte er, dass er an diese umfassende Wirkung der 
Künste in der Geschichte glaubte. dies attestierte ihm auch carl 
august böttiger: »Wie ganz anders ist es mit den sammlungen 
der Werke lebender Meister, wenn nur ihr besitzer das rechte 
zu bestellen und zu wählen wußte. Man lebt da zweimal unter 
seinen Zeitgenossen; man kennt den Meister nach seiner Per-
sönlichkeit; man würdigt ihn nach seiner schule und sieht mit 
freuden seine fortschritte; hoffnungen werden erweckt, noch 
herrlicheres wird hervorgelockt; der rühmlichste Wetteifer 
entzündet und durchdringt die sich hier in derselben samm-
lung freundlich begegnenden Künstler des südens und des nor-
dens.«29 der polnische Graf und Kunstsammler altitalienischer 
und zeitgenössischer deutscher Kunst, athanasius raczyński, 
lobte Quandt in seiner Geschichte der neueren deutschen Kunst 
als unabhängigen Kunstkenner, dessen sammlung »aus warmer 
liebe und zartem Gefühle für die Kunst« entstanden sei.30

24 Zum Vorzimmer an der Treppe im ersten Geschoss siehe Kat. Quandt 
1824, S. 9; Anonym 1825, Sp. 790–791. S. a. Brief von Johann Caspar 
Schinz an Louise Seidler, in: ThULB, HSA, Aut. W. M. v. Goethe, 
Nr. 1166, J. C. Schinz an Louise Seidler, Dresden, o. Datum [1825], 
[S. 1–2]. Zu den Werken im Vorraum und Saal siehe Rüfenacht 2018, 
S. 29–40, 43–45 (Raum 9 gemäß Kat. Quandt 1824, Raum 5 gemäß Kat. 
Quandt 1868).

25 Immermann 1833, S. 281–282; Anonym 1825, Sp. 811–812.
26 Anonym 1825, Sp. 828. S. a. Brief von Quandt an Schnorr vom 22.8.1823, 

in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r. 
27 Böttiger 1822, S. 62. S. a. Marx 2014 (2), S. 117.
28 Brief von Quandt an Johann Gottfried Schadow vom 29.8.1826, in: 

Berlin, Historisches Archiv der Preußischen Akademie der Künste, 
PrAdK 212a, fol. 45. S. a. Marx 2014 (1), S. 102–103.

29 Böttiger 1822, S. 61.

30 »Wenn von der neueren Kunst in Dresden die Rede ist, so darf die 
Sammlung des Herrn von Quandt nicht übergangen werden: sie ist 
nicht die Frucht der Ostentation, der Mode und der stolz-pedantischen 
Ansprüche, sondern sie ist aus warmer Liebe und zartem Gefühle für 
die Kunst entstanden.« Raczyński 1836–1841, Bd. 3, S. 224–226 listet eine 
größere Anzahl Gemälde aus der Sammlung Quandt auf und äußert 
sich zu einzelnen ausführlicher, jedoch nicht zu der Hängung. S. a. 
Lammel 1998, S. 341. Zur Geschichte der neueren deutschen Kunst siehe 
aktuell die kenntnisreiche Monographie von Uta Kaiser; Kaiser 2017, 
S. 123–302. Quandt hat Raczyńskis Kapitel über Dresden unterstützt, 
indem er ihm Informationen zur älteren Dresdener Kunst mitteilte und 
das Manuskript des Kapitels durchsah. Es ist angesichts der besproche-
nen Künstler nicht zu übersehen, dass Quandts spezifische Interessen 
in Raczyńskis Ausführungen deutlich enthalten sind. Siehe Kaiser 2017, 
S. 231; Raczyński 1836–41, Bd. 3, S. 209–228, zu Quandt S. 211, 224–226.
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schon bald galt Quandts haus der Kunst mit seinem an-
spruch auf öffentliche Wirkkraft als leicht zugänglich. Künstler 
wie Karl friedrich schinkel, Johann Gottfried schadow oder 
Gottfried semper besuchten die sammlung genauso wie der 
Weimarer Kunstkenner und Goethe-berater Johann heinrich 
Meyer oder die schriftstellerin helmine von chézy und viele 
andere mehr.31 so heißt es in der weit verbreiteten tageszeitung 
Allgemeine Zeitung, der Kunstkenner habe sich durch seine 
»bedeutenden Kunstsammlungen, wovon er den liberalsten 
Gebrauch macht, sich bei seinen Mitbürgern große achtung er-
worben […].«32

Vorbildliche Maler: Die Alten Meister in der 
Sammlung

die beachtliche anzahl an Werken alter Meister und ihr ver-
hältnis zu den arbeiten neuer Meister führte dazu, dass der 
sammler sie in direktem Zusammenhang präsentierte. Welche 
rolle er dabei den älteren Kunstwerken zumaß, deutete sich be-

reits in seinen tagebüchern der ersten romreise an: »Wo aber 
sonst als in den Werken der ältern Kunst finden wir diese fülle 
des daseyns, diese Gesammtheit des innersten lebens? […] Zu 
dieser totalität des bewusstseyns kommen wir höchst selten, 
und so will es auch dem neuen Künstler nicht gelingen, den 
Menschen so aufzufassen und ihn in dieser vollendung und 
fülle darzustellen, als es die alten vermochten. immer sind 
die darstellungen der neuern charakteristisch und individua-
lisirend, einseitig. nie stehen die dargestellten Wesen so hoch, 
so mitten inne in dem erhabenen Mittelpuncte der Mensch-
heit  […].«33 Quandt sah die Werke der alten Meister vom 
menschlichen Geist durchdrungen. dies war programmatisch 
für die Präsentation seiner sammlung, wie der vorsaal zum gro-
ßen ausstellungsraum im zweiten obergeschoss seines hauses 
in dresden verdeutlicht.

dieser Zugangsraum war als eine art Kapelle eingerich-
tet. altdeutsche und schweizerische Glasmalereien zierten die 
fenster, kleine säulchen mit kopierten Gipskapitälchen des 
Meißener domes säumten die Wände. dazwischen standen 
 unter kleinen baldachinen abgüsse der zwölf apostel von Peter 

31 Quandt 1848, S. 239–240; Brief von Johann Gottfried an Henriette 
Schadow vom 21.8.1822, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Nachlass Jo-
hann Gottfried Schadow, NL Sw 215, Bd. 2. Brief Quandts an Schnorr 
vom 29.8.1824, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 116v; Brief von 
Quandt an Helmine Chézy, undatiert [um 1821/22], in: Krakau, Biblio-

teka Jagiellonska, Sammlung Varnhagen [vor 1945 Besitz der Preussi-
schen Staatsbibliothek Berlin].

32 Beilage zur AZ, 1827, Nr. 138, S. 549. S. a. Böttiger 1820, S. 61–62.
33 Quandt 1819, Bd. 1, S. 27.
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vischer vom sebaldusgrab in der Kirche st. sebald in nürnberg. 
Quandt hatte sie während der reise nach italien 1819/20 in auf-
trag gegeben und nach leipzig geschickt.34 die tür zum Gemäl-
desaal, die er entgegen seiner idee nicht mit einem spitzbogen 
ausführen konnte, war mit einem vorhang behängt. darauf war 
der vers gestickt:

»am alten magst du dich erfreun,
durch seine Mängel dich belehren,
doch sollst du altes nicht erneun,
durch’s bessermachen wirst du’s ehren.«35

der spruch widerspiegelt die diskussionen über die neue 
deutsche Kunst und warnte die jungen Künstler davor, an-
dere blind nachzuahmen.36 in seinem bericht über die itali-
enreise betonte Quandt: »es kommt aber nun alles darauf an, 
ob diese liebe zu dem Kunstgeist der ältern schule sich rein 
ausbilden wird. es ist so leicht, daß wir an dem Gegenstande 
unserer neigung nicht blos das wahrhaft liebenswürdige lie-
ben, sondern auch das Mangelhafte an ihm liebgewinnen; […] 

lieben die jungen Gemüther, welche sich der Kunst ergeben, 
die ältern Meisterwerke um dessen willen, wodurch diese sich 
der vollkommenheit nähern, so sind wir des segenreichsten 
erfolgs gewiß.  […] ist es aber nur ein verlieben, so werden 
die neuen Künstler, als unabänderliche Muster, die Werke des 
Mittelalters, mit allen den unvollkommenheiten der Zeit, aus 
welcher sie abstammen, nachahmen. […] die aus jener frühen 
Zeit vorhandenen Werke sind allerdings als belehrende vorbil-
der zu betrachten, aber nicht blos als beispiele dessen, was zu 
thun, sondern auch, was zu vermeiden ist.«37 die Werke alter 
Meister in seiner sammlung dienten also als beispiele für die 
jungen Künstler, die in seiner sammlung Kopien anfertigten. 
Zugleich konnten besucher diese alten und neuen Kunstwerke 
miteinander vergleichen. dabei ging es nicht um stilistische 
vergleiche, sondern um die vergleichbarkeit der Wirkungen, 
welche die Gemälde auslösten. damit spielten die alten Meis-
ter in Quandts sammlung als vorbilder eine bedeutende rolle 
für seine eigene Gegenwart.38

34 Brief von Quandt an Christian August Heinrich Clodius, nicht datiert 
[1819], in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 92. Quandt spricht beim 
Kopisten von einem Matthäi. Es handelt sich wahrscheinlich um 
Johann Gottlob Matthäi oder dessen Sohn Ernst Matthäi, Vater bzw. 
Bruder des bekannten Dresdener Malers Johann Friedrich Matthäi. 
Zu den Aposteln Vischers in St. Sebald zu Nürnberg siehe Quandt 
1816 (3), S. 554–555.

35 Brief Quandts an Schnorr vom 29.8.1824, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 

15, Bd. 31, fol. 117r. Der kapellenartige Vorraum sehr genau beschrieben 
in: Anonym 1825, S. 811–812.

36 Anonym 1825, Sp. 812: »Eine gute Lehre für die malenden Altdeutsch-
thümler […].« S. a. Grewe 2015, S. 213–216.

37 Quandt 1819, S. 168–174.
38 S. a. Anonym 1825, Sp. 812: »Da er nämlich immer die Beförderung der 

Kunst in der Gegenwart im Auge hatte, die er durch blinde Verehrung 
und Nachahmung des Alten so sehr beeinträchtigt und verkümmert 

53 Sandro Botticelli, Aus dem Leben des heiligen Zenobius, um 1500, 
Tempera auf Pappelholz, 66 × 186 cm, Dresden, Gemäldegalerie Alte 
Meister, Gal.-Nr. 9
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entsprechend machte die Kunst des 15. und 16. Jahrhun-
derts einen beachtlichen anteil seiner sammlung aus. so sind 
im Katalog von 1824 elf italiener verzeichnet, davon vier deut-
sche Kopien des 19. Jahrhunderts, sowie sieben deutsche, da-
von eine Kopie, und drei niederländer. im auktionskatalog von 
1868 sind es gar sechsundzwanzig italiener, davon zwei Kopien, 
neun deutsche und acht niederländer. die vergrößerung der 
sammlung im bereich der alten Meister – ohne dass dabei die 
Künstler des 18. Jahrhunderts mitgezählt wären  – war damit 
ein wichtiger aspekt.39 Wie Quandt seine eigenen Werke beur-
teilte, soll nachfolgend erläutert werden.

im 1824 erschienenen Katalog zur sammlung fehlen Kom-
mentare zu einzelnen bildern gänzlich. Wo Quandt dennoch 
ausführlicher wurde, betraf es zwei themenbereiche: einer-
seits führte er die biographien der frühneuzeitlichen Maler auf, 
indem er gelegentlich forschungsmeinungen kritisierte und 
seine eigenen ergebnisse präsentierte. diese lebensgeschich-
ten dienten dem sammler in erster linie dazu, die eigentüm-
lichkeiten des seelenlebens eines Künstlers darzulegen, um 
nicht nur historisch überlieferte fakten aneinander zu reihen. 
entsprechend notierte er noch Jahre später: »[…] bei der Künst-
lerbiographie scheinen mir die epochen innerer entfaltung 
wichtiger, als die angaben von Jahrzahlen.«40 andererseits be-
schrieb er umfassend die Glasmalereien des vorraums zum Ge-
mäldesaal im zweiten obergeschoss. er erläuterte den künstle-
rischen aufstieg, höhepunkt und niedergang dieser technik. 
seine zahlreichen notizen über herstellung, Kolorit und Zeich-
nung sowie verweise auf andere forscher zeigen seine vertiefte 
Kenntnis und belesenheit in fragen der Glasmalereikunst.41

diese beiden schwerpunkte des Katalogs von 1824 fokus-
sieren stark auf die Kunst im deutschen raum. sinnvoll war 
dies bei den Glasgemälden, denn sie stammten vorwiegend aus 
süddeutschland und der schweiz. im vergleich zu den lebens-
beschreibungen italienischer Künstler wie fra angelico, botti-
celli, Pinturicchio und francia waren die biographien cranachs 
und vischers lang und ausführlich. damit zeigt sich, dass ihm 
der bestand an altdeutscher Kunst in seiner eigenen sammlung 
sehr wichtig war. er wollte sie in das blickfeld des interesses sei-
ner besucher rücken.

die urteile, die Quandt über die Werke alter Meister in sei-
ner sammlung schrieb, werden selten fassbar. Wo sie feststell-
bar sind, fallen sie unterschiedlich aus. so schrieb er nach der 
anschaffung der tafel mit szenen aus dem leben des heiligen 
Zenobius von sandro botticelli, die sich heute in der Gemäl-
degalerie alte Meister in dresden befindet (abb. 53): »[…] eini-
ges darinnen [überschreitet] jene Grenzen des ausdruck  […], 
über welche hinaus das Gebiet des häßlichen liegt, welches 
kein Künstler betreten sollte, so wenig wie ein sänger im af-
fect sich überschreÿen darf. dennoch hat dieses bild wieder 
andere theile, welche es zu einem der vorzüglichsten bilder 
der florentinischen schule erheben.«42 eine solche aussage 
ist ganz im sinne des gestickten leitspruches am eingang zur 
sammlung zu verstehen und beschreibt fehler und vorzüge 
des  Malers.

von lucas cranach dem älteren besaß der sammler eine 
fassung der Quellnymphe am Brunnen, heute im Museum der 
bildenden Künste leipzig (abb. 54). dem »großen coloristen« 
attestierte er einen bedeutenden einfluss auf die Geschichte der 
Malerei und mit seinem tod, »in welchem sich die blüthe eines 
ganzen Jahrhunderts zeigt, blühte auch die deutsche Kunst ab.«43 
im Katalog von 1824 widmete er dem Maler die längste bio-
graphie, in der er seinen aufstieg und niedergang zu erkennen 
glaubte. »cranach genoss das vertrauen aller fürsten des sächsi-
schen hauses, und wurde in wichtigen fällen zu rathe gezogen, 
zu ehrenämtern und wichtigen aufträgen gebraucht. so edel 
diese nach außen wirkende thätigkeit, diese hof- und Weltver-
hältnisse, dieser verkehr mit verschieden gesinnten Menschen 
in einer bewegten Zeit, unter gährenden Partheyen, cranachs 
moralischen charakter ausgebildet haben mag, so konnte er 
doch eben dadurch zu der sammlung des Gemüths nicht kom-
men, welche dem Künstler unentbehrlich ist, und seine Kunst 
litt darunter, welche er fast nur noch wie ein dilettant betrieb, 
das heißt ein solcher, der sich blos am hervorbringen ergötzt, 
unabgesehn was er leistet.« obschon er also diesen altdeutschen 
Maler durchaus schätzte und seine bedeutung für die deutsche 
Kunstgeschichte verstand, fehlte ihm wenigstens in dessen spät-
werk der künstlerische Gehalt. damit stand cranach am anfang 
eines niedergangs der Künste, die in Manieriertheit und realis-

sah, so räumte er […] vornehmlich ausgezeichneten und manierfreien 
Arbeiten jetzt lebender Maler in seiner Sammlung einen Platz ein.«

39 Die Werke des 18. Jahrhunderts stammen wahrscheinlich aus dem 
Erbe seiner Eltern. Siehe Briel 2002, S. 12.

40 Quandt in Bezug auf die Biographie von Adrian Ludwig Richter, in: 
Quandt 1848, S. 239. S. a. Quandt 1816 (2), S. 67: »Es ist also nicht leicht, 
das Zufällige vom Wesentlichen zu sondern, das Eigenthümliche von 
äußerer Mitwirkung zu unterscheiden und so durch eine Reihe sich 
zum Leben verkettender Begebenheiten in das Innere eines Men-
schen einzudringen.« 

41 Kat. Quandt 1824, S. 11–16. S. a. Quandt 1840 (4).

42 Brief an Julius Schnorr von Carolsfeld vom 26.5.1824, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 115r. S. a. Bemmann 1925, S. 11–12. Quandt 
kaufte das Bild Mitte 1824 für 1400 Taler. Siehe Brief von Quandt an 
den Kunsthändler Gaspare Weiß in Berlin vom 20.11.1823, in: Mscr. 
Dresd., App. 204, Nr. 97z. S. a. Rüfenacht 2018, SQ-6; Skwirblies 2017, 
S. 98. Zum Kunsthandel Weiß siehe ebd., S. 377–379.

43 Quandt 1826 (1), S. 44; Quandt 1815, Sp. 995. Auch über die Leipziger 
Werke von Cranach schrieb er: »Die Farben sind von der lebhaftes-
ten Frische, das Kolorit ist warm, natürlich und zart.« Quandt 1815, 
Sp. 989–990. S. a. Kat. Leipzig 1997, S. 155. Rüfenacht 2018, SQ-5. Zwei 
weitere Werke der Cranach-Schule ebd., SQ-42, SQ-43.
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54 Lucas Cranach der Ältere, Quellnymphe am Brunnen, 1518, Öl auf Holz, 59 × 91,5 cm, Leipzig, Museum der bildenden Künste, Inv.-Nr. G 757

mus überzugehen drohten.44 seine Zeitgenossen sollten sich mit 
dieser Problematik auseinandersetzen und auf eine neue, bes-
sere Kunst hinarbeiten. Zugleich verglich Quandt cranach mit 
der italienischen Kunst. dieser vergleich führte doch zu hohen 
Weihen: »lukas Kranachs styl und Kolorit, wenn diese einmal 
mit denen eines andern Meisters verglichen werden sollen, ha-
ben noch die meiste aehnlichkeit mit da vincis Malerkarakter, 
welches jedoch mehr auf eine Gleichheit des Geistes bezogen 
werden muß, als daß Kranach ihn nachzuahmen gesucht habe.«45 
Wahrscheinlich hatte cranach gar nie ein Werk leonardos ge-
sehen, doch zeigt sich hier, wie sehr der Kunstfreund darum 
bemüht war, die Werke deutscher Kunst durch großartige Ge-
genüberstellungen aufzuwerten und auf eine ebene mit der do-
minierenden liebe zur italienischen Kunst zu stellen.

ein anderer italiener in seiner sammlung, fra angelico da 
fiesole, von dem Quandt eine Madonna mit Kind besaß, war 
im licht seines Kunstverständnisses ein vorbildlicher Künst-
ler, der mit herz, seele und vor allem Überzeugung malte 
(abb. 55).46 so schrieb der sammler: »deswegen änderte er 
nie etwas an seinen Werken ab, nicht etwa aus Künstlerstolz, 
sondern weil diese bilder, wie sie ihm im Gebet vor die seele 
traten, ihm zu heilig und lieb waren. […] uiberhaupt (sic!) ha-
ben fiesole’s Malereyen mehr eine subjective als objective 
richtung, indem sie weit deutlicher Zustände eines frommen, 
beseligten Gemüths zur anschauung bringen, als begebenhei-
ten darstellen, und wirklich war er in jenem streben allen sei-
nen Zeitgenossen und vorgängern vorzuziehn.«47 fra angelico 
stelle sein in neres leben dar, befördert durch seine religiosi-

44 »Mit Kranach, in welchem sich die Blüthe eines ganzen Jahrhunderts 
zeigt, blühte auch die deutsche Kunst ab. Dürer, Schäufflein und Burg-
mayer waren schon früher gestorben, und Holbein hatte schon längst 
Deutschland verlassen, um jenseits des Meeres, in England, den 
Erinnerungen und Schmerzen einer unglücklichen Liebe zu entfliehn. 
Amberger lebte zwar in die andere Hälfte des sechszehnten Jahrhun-
derts weit hinüber, hatte aber als ein treuer Schüler des ältern Holl-
bein nicht genug Eigenthümlichkeit, um die deutsche Kunst aufrecht 
zu erhalten. Andere deutsche Künstler, z. B. Georg Penz,  Sebaldus 
Böheim [Beham – AR] u. a., zogen nach Italien und nahmen den itali-

enischen Kunstcharakter an, in welchem sich mehr Temperament als 
Gemüthlichkeit äußert.« Quandt 1815, Sp. 995–996.

45 Quandt 1815, Sp. 990.
46 Kat. New York 2005, S. 163. Über den Ankauf in Florenz siehe den Brief 

von Quandt an Schnorr vom 25.6.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, 
Bd. 31, fol. 31r–32v; Rüfenacht 2018, SQ-29.

47 Kat. Quandt 1824, S. 18–19; s. a. Quandt 1816 (2), S. 70–71. Das Gemälde 
wurde zu einem unbestimmten Zeitpunkt zersägt; siehe Kat. Olden-
burg 2017, S. 77; Kat. New York 2005, S. 161–164. S. a. Brief an Schnorr 
vom 25.6.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 31v–32r; Kat. 
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55 Giovanni da Fiesole gen. Fra Angelico, Madonna mit Kind, um 1430/31, Tempera auf Holz, 74 × 61 cm, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. 
SK-A-3011



tät. damit galt er Quandt als ideales vorbild für die zeitgenös-
sischen Künstler.48 

Quandts sammlung alter Meister gehörte zu den wenigen 
größeren Privatsammlungen dieser art in deutschland.49 der 
vorhang, der den eingang zur Gemäldesammlung zierte, the-
matisierte die rolle der alten Kunst für Quandts Geschichts-
verständnis, so wie er es schon in seinen frühen abhandlun-
gen zu Werken alter Meister erläutert hatte. in ihnen sah er 
eine ideale verbindung von handwerksmäßiger und geisti-
ger tätigkeit. nicht nachahmung von stilen war angebracht, 
sondern das vermitteln einer seelenwahrheit durch den ver-
stand, wozu die frühneuzeitlichen Künstler in seinen augen 
besonders befähigt gewesen waren.50 Quandt maß den alten 
Meistern vor allem einen pädagogischen Wert bei. die jungen 
Künstler, denen er Zugang zu seinem haus ermöglichte, soll-
ten sich an den alten Meistern schulen, sich ihre errungen-

48 Quandt 1816 (2), S. 80: »Durch diese Bilder trat sein Inneres, welches 
ganz im Anschauen des göttlichen Wesens ausgelöst war, in die 
Außenwelt, und zog ihre einzelnen Erscheinungen, welche einander 
begrän zen, in das geistige Gebiet hinüber, hauchte jeder den göttli-
chen Odem ein, der uns daraus anweht, und obschon auch Fiesole’s 
Bilder nur einzelne Erscheinungen sind, so haben sie doch alle so 
vollen Antheil an seinem Gott geweihten Sinne, daß sie, darauf hin-
weisend, in der Gegenwart darstellen, was ewig ist und nur geistig 
sich anschauen darf.«

49 S. a. Weddigen 2008, S. 220; Briel 2002, S. 12; Neidhardt 1976, S. 235.
50 Quandt 1830 (1), S. 290: »[…] jene Maler der Seele, wie die Künstler des 

funfzehnten Jahrhunderts oft treffend genannt worden sind, legten es 

schaften einverleiben und ihre fehler kennen und vermeiden 
lernen.51 damit würden sie die Geschichte der Kunst voran-
treiben und durch ihre bildung an der fortentwicklung der 
Gesellschaft anteil haben.52 dies zu fördern, war der anspruch 
seiner sammlung alter Meister, denn in dieser spiegelte sich 
nach seinem Kunstideal eine bessere Zeit wider: »Wir leben in 
einem papiernen Zeitalter; vor dem funfzehnten Jahrhundert 
war das goldne Zeitalter. Wir glauben schon etwas gethan zu 
haben, wenn die sache zu Papier gebracht ist; jene stellten es 
ins Werk.«53 Mit solch hohen absichten setzte sich Quandt in-
tensiv für die Kunst der alten Meister ein. ihr erhalt und ihre 
ausstellung waren ihm zeit seines lebens wichtig, wie über die 
Privatsammlung hinaus auch seine tätigkeit im sächsischen 
altertumsverein gezeigt hat. anhand einiger herausragender 
Präsentationssysteme kann dies nachfolgend weiter vertieft 
werden.

gar nicht auf Sinnenbetrug an.« Ausführlich über die Verbindung von 
Ideal und Realität in Quandt 1819, Bd. 2, S. 169–172.

51 Quandt 1819, Bd. 2, S. 173–174: »[…] der neuere Künstler [darf] doch 
nicht die Natur aus den Bildern der alten Meister wollen kennen 
lernen. Bey dem Nachahmer wird das zur Einseitigkeit, was bey dem 
Vorgänger Individualität ist. […] Fehlerhaft würde es seyn, wenn die 
neuesten Künstler die Darstellung vernachlässigten und wohl gar, weil 
den Alten beym besten Willen, aus Mangel an Erfahrung und Kennt-
nissen, manches nicht gelang, dies zufällig Mißlungene nachahmten, 
und als einen wesentlichen Theil der ältern Schule betrachteten.«

52 S. a. Schmitz/Strobel 2001, S. LXIII.
53 Quandt 1826 (1), S. 2–4.



56 Adrian Ludwig Richter, Ariccia (Der Morgen), 1828, Öl auf Leinwand, 59,5 × 77,5 cm, Dresden, SKD, Albertinum | 
Galerie Neue Meister, Gal.-Nr. 2228

57 Adrian Ludwig Richter, Civitella (Der Abend), 1827/28, Öl auf Leinwand, 59,5 × 77,5 cm, Dresden, SKD, Albertinum | 
Galerie Neue Meister, Gal.-Nr. 2227
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nach seinem einzug in das dresdener stadthaus am 21. august 
1823 schrieb Quandt an seinen freund schnorr: »Gestern habe 
ich meine neue Wohnung bezogen, an welcher ich nun zwei Jahre 
gebaut. ich hoffe jetzt die früchte so mancher Mühe zu genießen 
u eine meiner ersten Genüße war, meine Gemälde in den Zim-
mern zu vertheilen.«1 die einrichtung seiner sammlung ist im 
detail zwar nicht mehr rekonstruierbar. doch lassen sich meh-
rere spezifische Gemäldehängungen feststellen, die mit komple-
xen geschmackstheoretischen und ästhetischen fragestellungen 
in verbindung gebracht werden können. eine besondere rolle 
übernahmen dabei die Pendants. sie bezeichnen einander gegen-
übergestellte, oft in ihrer bildaussage antithetische Gemälde, mit 
denen eine bestimmte aussage getroffen werden sollte.  derartige 
Präsentationen waren unter dresdener sammlern jener Zeit aus-
gesprochen beliebt.2 nicht selten wurden gezielt Gegenstücke 
in auftrag gegeben. ein solches typisches beispiel in Quandts 
sammlung sind die als Pendants erarbeiteten Gemälde Ariccia 
(Der Morgen) und Civitella (Der Abend) von adrian ludwig 
richter (abb. 56–57). das antithetische ist gerade hier sehr deut-
lich. der Morgen mit dem schöpfen frischen Wassers aus dem 
brunnen und der abend mit dem einbringen der ernte lässt sich 
auf einer metaphorischen ebene über den tageskreis hinaus auf 
den lebenskreis und dem Werden und vergehen in verbindung 
 bringen.3 in der freien Konfrontation miteinander in Zusam-
menhang stehender Gemälde war Quandt oft besonders ein-
fallsreich. einigen solchen Gegenüberstellungen und  ihren as-
soziationsreichen Kontexten wird nun vertieft nachgegangen.

Ordnungsprobleme

die Prüfsteine der nachfolgend dargelegten rekonstruktions-
beispiele der sammlungspräsentation sind zwei Kataloge von 

1824 und 1868 sowie schriftliche Quellen, die in bezug zu Ge-
mälden der sammlung gebracht werden können. die beiden 
Kataloge weisen gewichtige unterschiede auf, da es sich beim 
älteren büchlein um einen sammlungs-, beim jüngeren um ei-
nen auktionskatalog handelt. eine Übersicht über die einzel-
nen Werke in Quandts sammlung aufgrund dieser Kataloge 
und Quellen wurde 2018 publiziert. sie bildet die Grundlage 
nachfolgender Überlegungen.4 eine vollständige sammlungs-
rekonstruktion und eine rekonstruktion der hängungssysteme 
ist indessen ohne Pläne von Quandts Wohnung nicht möglich.
beim Katalog von 1824 handelt es sich um eine frühe, von 
Quandt selbst verfasste Zusammenstellung seiner sich noch 
im aufbau befindenden sammlung. dies bestätigte er in einem 
brief von 1844: »Mit größtem vergnügen würde ich ihnen ver-
zeichnisse meiner Gemäldesammlung senden, allein ich selbst 
besitze kein einziges. auch war es kein verzeichniß zu nennen, 
was ich zum behuf eines sehr unbeholfenen alten bedienten 
vor fünfzehn Jahren hatte drucken lassen, wenn solcher in die 
lage kam fremden meine Gemälde zu zeigen. auch hat sich 
meine sammlung bedeutend seit dem vermehrt, es sind aber 
auch einige bilder welche sich damals in der stadt befanden 
nach dittersbach gekommen u so wäre auch schon jenes ver-
zeichnis ganz unbrauchbar.«5 dieser erste Katalog folgte zwar 
den Gemälden in Quandts räumlichkeiten, war jedoch nur mit 
kryptischen informationen wie Künstlernamen und bildtitel 
versehen. aus diesem Grund war die identifikation der Ge-
mälde nur bei knapp der hälfte der Werke möglich, was wie-
derum direkten einfluss auf die interpretation der ordnungen 
hat.6 leider wurde ein zweiter sammlungskatalog, den Quandt 
herzustellen beabsichtigt hatte und mit einigen stichen illust-
rieren wollte, aufgrund seines todes nicht mehr vollendet. ein 
solcher hätte aufschluss über viele dieser offenen fragen ge-
ben können.7

Kunsttheorie Mittels Präsentation: 
assoziationsreiche Pendants

1 Brief von Quandt an Schnorr vom 22.8.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r.

2 Büsing 2011, 15–17, 235–240.
3 Rüfenacht 2018, SQ-67, SQ-68. S. a. Kap. Landschaftsmalerei als Meta-

pher der menschlichen Vernunft.
4 Rüfenacht 2018, S. 6–45, siehe dort auch die Einleitung S. 2–5.
5 Brief von Quandt an Rudolph Weigel vom 2.3.1844, in: SLUB, Mscr. 

Dresd. App. 1191, Nr. 583.

6 Für rund ein Drittel der erwähnten Gemälde fanden sich über die Kata-
loginformationen hinaus keine weitergehenden Anhaltspunkte. Einige 
Informationen zum Verbleib der Kunstwerke gibt ein kurzer Bericht 
über die Verkäufe der Auktion von Clauss 1869, S. 49–50. Neue Ergeb-
nisse zu den Ankäufen durch die Herzogliche Gemäldegalerie Olden-
burg bietet Kat. Oldenburg 2017, S. 30. S. a. Rüfenacht 2018, S. 6–45.

7 Brief von Quandt an Rudolph Weigel, nicht datiert [um 1857/59], in: 
SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 97w.
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der Katalog von 1868 ist ein auktionskatalog, der neun 
Jahre nach dem tod des sammlers zur orientierung der Kauf-
interessenten hergestellt wurde.8 dies führt zu mehreren Prob-
lemen: die große zeitliche distanz zwischen beiden Katalogen 
und ihre unterschiedliche autorschaft verringern die Möglich-
keit einer umfassenden rekonstruktion und charakterisierung. 
Womöglich hatte Quandts sohn nach dessen tod bereits bilder 
veräußert oder umgehängt. Zudem kann aufgrund ihrer entste-
hungsdaten in drei fällen davon ausgegangen werden, dass Gus-
tav von Quandt nachträglich bilder angekauft hat.9 des Weite-
ren kann ohne Quellen nicht festgestellt werden, wie häufig 
Johann Gottlob von Quandt seine über die Jahre bis zu seinem 
ableben in der Größe sich nahezu verdoppelte Gemäldesamm-
lung in neuhängungen geordnet hat. schließlich ist nicht be-
kannt, wie viele bilder Quandt im schloss dittersbach gehängt 
hatte. dort, wo der 1868er-Katalog bilder nicht mehr erwähnt, 
die im 1824er-Katalog noch verzeichnet sind, könnte es sich um 
solche handeln, die auf Quandts landgut präsentiert waren. 
doch auch solche aussagen können nur Mutmaßungen bleiben, 
da davon ausgegangen werden kann, dass Gustav von Quandt 
für den Gemäldeverkauf bilder aus dittersbach nach dresden 
transferiert hat. all diese Probleme erklären die zahlreichen 
unklarheiten, auf die man bei der rekonstruktion trifft. den-
noch entpuppt sich der auktionskatalog von 1868 als zentraler 
bestandteil der hängungsrekonstruktion. der heraus geber gab 
nämlich zu erkennen, dass »die reihenfolge in der aufführung 
derselben [Gemälde – ar] […] durch die vertheilung in den ver-
schiedenen räumen der sammlung bedingt« sei.10

sicherlich waren viele Wandabläufe von den bedingungen 
des bürgerhauses und den dimensionen der Gemälde abhän-
gig. um diese zu kennen, wären mindestens Grundrisse unab-
dingbar, die jedoch nur aus der bauzeit des hauses im 18. Jahr-
hundert, jedoch nicht aus der Zeit von Quandts tiefgreifenden 
umbauten 1820/21 überliefert sind. dabei hatte er das neu er-
richtete haus auf dem benachbarten Grundstück baulich ins 

haupthaus integriert und dieses umbauen lassen.11 immerhin 
lässt sich einem brief von Quandt an friedrich rochlitz entneh-
men, dass die räume, in denen die Gemälde präsentiert waren, 
7.5 sächsische ellen, also gut 4 Meter, hoch waren.12 doch auch 
mit diesen angaben können keine eindeutigen ordnungskri-
terien erkannt werden, außer dass große Gemälde tendenziell 
höher, kleinere tief gehängt waren. erschwert wird dieser um-
stand dadurch, dass in einem Privathaus auch Möbel, Wand-
vertäfelungen, Kamine, türen und schränke die hängeflächen 
einschränkten. Wegen dieser grundlegenden lücken in den 
Quellen muss die umfassende, visuelle sammlungsrekonstruk-
tion fragmentarisch bleiben und kann nur in einzelfällen und 
unter heranziehung weiterer Quellen ansatzweise dargestellt 
und interpretiert werden.13

die groben Züge der ausstellung in Quandts haus lassen 
sich dennoch von den beiden Katalogen ableiten. ordnungen 
nach alten und neuen Meistern sind zu erkennen, die gelegent-
lich durchbrochen werden. eine kunsttopographische hängung 
nach schulen konnte nicht festgestellt werden, was aber durch 
die beschränkte sammlungsgröße bedingt sein könnte. frucht-
barer erscheint der fokus auf bildgattungen. so sind historien 
und landschaften tendenziell gruppiert worden, wobei solche 
Zusammenstellungen eher von der erheblichen anzahl dieser 
beiden Gattungen in der sammlung abhängig waren. entspre-
chende anordnungen wurden auch immer wieder gebrochen. 
Gerade hinsichtlich der Gattungen sind zudem unterschiede 
in den hängungsprinzipien zwischen 1824 und 1868 erkennbar.

im Gemäldesaal des zweiten stockwerks, wo sich die größte 
ansammlung an Gemälden in einem einzigen raum befand, 
waren im Jahr 1824 die 45 präsentierten bilder ihrer religiösen 
oder profanen funktion entsprechend gruppiert.14 Zwar lässt 
sich aufgrund der geschilderten lücken in den Quellen keine 
genaue Wandabfolge feststellen. dennoch wird im Katalog von 
1824 deutlich, dass gewisse Gemäldegruppen gebildet wurden. 
so beginnt der raum 9 mit sieben altitalienischen Gemälden 

8 Das Exemplar des Auktionskataloges in der Kunstbibliothek der SKD 
verzeichnet die angeschlagenen Preise. Sie stimmen mit den Ver-
kaufspreisen in Clauß 1869, S. 49–50 überein. Demzufolge wurde die 
Sammlung für knapp 40.000 Taler verkauft. Quandts Sohn Gustav 
bot das ganze Konvolut ursprünglich für 100.000 Taler an; Brief von 
Gustav Quandt an Carl Lampe, Konservator des städtischen Museums 
in Leipzig vom 16.5.1863, in: Leipzig, MdbK, Archiv, Kunst – 9. Acta des 
Leipziger Kunstvereins das städtische Museum betr. Sept. 1861–Dec. 
1864, fol. 149r. S. a. Rüfenacht 2016, S. 99; Kat. Oldenburg 2017, S. 30.

9 Kat. Quandt 1868, Nrn. 58, 115, 116.
10 Kat. Quandt 1868, S. V.
11 Unbekannter Zeichner, Rudolphisches Haus an der Großen Kloster-

gasse Dresden-Neustadt, 18. Jahrhundert, Dresden, Sächsisches Lan-
desamt für Denkmalpflege, Plansammlung, Inv.-Nr. M 21 A Bl. 13–16, 51. 
Zu Quandts Umbau siehe Brief von Clara Bianca von Quandt an Julius 
Schnorr vom 14.12.1821, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 80v. 
S. a. Hertzig 2011, S. 99; Briel 2002, S. 14; Lammel 1998, S. 470, Anm. 13; 

Bemmann 1925, S. 7–8; Schnorr 1886, S. 156; Seidemann 1860, S. 158; 
Becker/Frenzel 1826, S. XXVI–XXVIII. 1869 verkaufte Quandts Sohn 
Gustav das Haus. Nach einem weiteren Umbau wurde das Dresdener 
Stadtkommando des sächsischen Kriegsministeriums dort unterge-
bracht und eine Dienstwohnung für den Stadtkommandanten einge-
richtet. Siehe dazu die Akten zum Umbau, die keine Pläne enthalten, 
in: 11248 Sächsisches Kriegsministerium, Nr. 5305, Acta den Umbau 
der Grundstücke No: 10 und 11 der Klostergasse zu Dresden sowie die 
Ausstattung der Dienstwohnung des Stadtcommandanten betreffend, 
1869–1870. Die Klostergasse wurde im Februar 1945 während der 
englisch-amerikanischen Bombenangriffe zerstört. An ihrer Stelle liegt 
heute die Köpckestraße.

12 Brief von Quandt an Rochlitz vom 18.12.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd., 
App. 26, Nr. 218.

13 Zur Methode der visuellen Rekonstruktion siehe Weddigen 2008, S. 10.
14 Kat. Quandt 1824, S. 18–40 (IXtes Zimmer). S. a. Rüfenacht 2018, S. 29–

40, 43–45 (Raum 9).
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von Madonnen und heiligen, darunter botticellis Aus dem Le-
ben des Heiligen Zenobius (abb. 53) und fra angelicos Madonna 
mit Kind (abb. 55) ebenso wie zwei Perugino-Madonnen, wo-
von eine ein Werkstattbild des frühen 16. Jahrhunderts  – bei 
Quandt noch als umbrische schule –, die andere eine Kopie 
von eduard William bienemann war. Quandt hatte dieses Ge-
mälde wohl hier eingeordnet, weil es seiner ansicht nach nicht 
die deutsche Kunst repräsentierte.15

im Katalog folgt hierauf eine etwas heterogene Gruppe 
nördlicher, kleinformatiger bilder alter und neuer Meister 
mit landschaften und Genreszenen.16 erwähnt seien zwei Jan 
brueghel dem älteren zugeschriebene, nicht identifizierbare 
landschaften, ein unbekanntes seestück von caspar david 
friedrich sowie eine fassung der Neapolitanischen Fischer-
familie von franz catel. die nächste erkennbare Gruppe be-
steht aus vier altdeutschen Gemälden mit zwei Porträts von 
christoph amberger sowie der Quellnymphe lucas cranachs 
des älteren (abb. 54) und einem seiner zahlreichen adam-und-
eva-Motive. hierauf folgt erneut eine Gruppe kleiner formate 
mit Genreszenen neuer Meister. danach schließen mittlere und 
große formate, vor allem landschaften und architekturdarstel-
lungen von Zeitgenossen, an. sie können, durch ihre Größe be-
dingt, nicht mehr als eigentliche Gruppen bezeichnet werden. 
eine italienische landschaft des stuttgarter Malers Gottlob 
friedrich steinkopf und eine tiroler vedute des in dresden 
ansässigen norwegers Johan christian claussen dahl dürften 
dennoch als Gegenstücke anzusehen sein, obschon sechs wei-
tere Gemälde dazwischen erwähnt sind. die drei letzten, mäch-
tigen formate dieses raums sind friedrich overbecks Karton-
fragment aus dem casino Massimo, Sophronia und Olindo auf 
dem Scheiterhaufen darstellend (abb. 13), Die Heilige Elisa-
beth verteilt Almosen auf der Wartburg von  Gustav heinrich 
naeke (abb. 37) sowie die verschollene Judith von Philipp veit 
(abb. 58).

selbst wenn in diesem raum nur ein drittel der Gemälde re-
ligiöse Motive darstellten, ist hier eine weitere unterscheidung 
festzuhalten. so sind die katholischen, italienischen Kunst-
werke von den protestantischen, altdeutschen Werken geschie-
den. Quandts hängung von 1824 im Gemäldesaal des zweiten 
stockwerks könnte somit als ein Kommentar auf die konfessi-
onellen aspekte in der Präsentation der königlichen Gemälde-
sammlung in dresden gesehen werden. tristan Weddigen hat 
in diesem Zusammenhang herausgearbeitet, dass das katho-

lische Königshaus aus Gründen des dekorums ein interesse 
an katholischen bildern hatte. diese vorwiegend italienischen 
Gemälde wurden durch ihre Präsentation in der inneren Gale-
rie von der tendenziell profanen Malerei der niederlande, wie 
sie in der äußeren Galerie gezeigt wurde, abgetrennt. dadurch 
wurde die innere Galerie durch die funktion der Kunstwerke in 
gewissem sinn sakralisiert, wenn auch profane themen durch-
aus präsent waren und zu sinnreichen, moralisch-religiösen as-
soziationen führen konnten.17

eine konfessionelle Komponente in Quandts Gemäldehän-
gung dürfte jedoch aus ganz anderen Gründen einzug gefun-
den haben. noch 1824 galten seine sympathien durchaus den 
katholischen lukasbrüdern rund um friedrich overbeck oder 
Philipp veit, die beide in diesem raum gezeigt wurden. Gleich-
zeitig förderte er mit Julius schnorr von carolsfeld einen be-
kennenden protestantischen nazarener, dessen katholische 

15 Die Aussage ist überliefert im Brief von Julius an Veit Schnorr vom 
20.10.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, fol. 184r. Das Werkstatt-
Bild von Perugino befindet sich heute im Städel-Museum, Frankfurt 
a/M, Inv.-Nr. 1379. S. a. Rüfenacht 2018, SQ-6 (Botticelli), SQ-29 (Fra 
Angelico), SQ-30, SQ-136 (Perugino). Des Weiteren SQ-16 (Francia), 
SQ-17 (Art des Cimabue), SQ-21 (Art des Alunno).

16 Die einzelnen Bilder von »Raum 9« in nachfolgender Aufzählung in 
der Spalte »Raum 1824/1868« in Rüfenacht 2018, S. 6–45.

17 Weddigen 2008, S. 107–122.

58 August Semmler nach Philipp Veit, Judith, o. J., Kupferstich, 
324 × 240 mm, Mainz, Landesmuseum, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 
GS 2128
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Motive für Quandt weniger konfessionell als aufgrund der dar-
gestellten charaktere und tugendbilder bedeutsam waren, wie 
noch gezeigt werden wird. damit dürfte diese Präsentation im 
Gemäldesaal von 1824 vor allem dahingehend verstanden wer-
den, dass Quandt einen ausgleich nicht nur der bildgattungen, 
sondern auch der funktionen anstrebte sowie den vergleich 
von Werken seiner Zeitgenossen, insbesondere der nazare-
ner, und ihren altmeisterlichen vorbildern ermöglichen wollte. 
 allein durch den einbezug zeitgenössischer Meister setzte er 
sich von den königlichen sammlungen ab, wo solche noch bis 
1840 überhaupt nicht vertreten waren. er dagegen präsentierte 
sie zusammen mit den alten Meistern im gleichen sammlungs-
raum.18 dadurch wurden bei Quandt Künstler und Kunstwerke 
über Zeit und raum hinweg vergleichbar. die auffallende bil-
dung von funktionsgetrennten Werkgruppen lässt sogar an-
nehmen, dass Quandt mindestens in diesem ausstellungssaal 
scherwände eingezogen hatte.19 die einzelnen Werkgruppen 
vermochten so möglicherweise direkt einander gegenüber-
gestellt und so vergleichbar gewesen sein.

im Katalog von 1868 hatte sich dieses die kunsthistorischen 
epochen ausgleichende und durchmischende Prinzip aufge-
löst. im Gemäldesaal des zweiten Geschosses waren nur noch 
Gemälde zeitgenössischer Künstler präsentiert. interessant ist 
nun, dass Quandt jetzt die Grenzen zwischen den Kunstgattun-
gen vollends aufgelöst hatte, somit auch jegliche konfessionel-
len aspekte aufgehoben wurden. so hingen landschaften von 
friedrich helmsdorf und Pierre de la rive zwischen architek-
turdarstellungen von domenico Quaglio und Maximilian albert 
hauschild, Genrebilder von friedrich Gauermann folgten auf 
Gustav heinrich naekes Die Heilige Elisabeth verteilt Almosen 
auf der Wartburg (abb. 37). adrian ludwig richters Die Über-
fahrt am Schreckenstein (abb. 10) und ludwig schnorrs Familie 
Johannes des Täufers bei der Familie Christi (abb. 15) flankierten 
kleine Genrebildchen von franz catel, Johann adam Klein und 
Peter von hess, in unmittelbarem anschluss waren zwei land-
schaften von Joseph anton Koch präsentiert (abb. 46–47).20 

die größte änderung gegenüber der hängung von 1824 ist 
jedoch die trennung alter und neuer Meister. im Gemäldesaal 

des zweiten obergeschosses war am ende von Quandts leben 
kein Werk des späten Mittelalters und der renaissance mehr 
ausgestellt. all diese bilder hatte er in das zweite Zimmer der 
raumfolge im ersten stockwerk seiner villa verfrachtet. Genau 
wie bei den Zeitgenossen zeigt sich auch hier eine auflösung 
der Gattungsgrenzen, vor allem aber auch der alpinen Grenze 
nördlicher und südlicher schulen. da hingen neben botticel-
lis Aus dem Leben des Heiligen Zenobius (abb. 53) Porträts des 
flamen Pieter Pourbus und des deutschen Georg Pencz sowie 
brueghels landschaften. die vom heiligen Johannes gehaltene 
trauernde Madonna aus dem umkreis von albrecht bouts war 
zusammen mit fra angelicos Madonna mit Kind (abb. 55) prä-
sentiert.21 Zeichen der verbindung nördlicher und südlicher 
Kunst sowie der Kunst der alten und neuen Meister bildeten 
indessen die beiden landschaften von Jacob ruisdael und ernst 
ferdinand oehme. dieses Pendant wird nachfolgend noch ge-
nau analysiert.22

der Wille zu einem qualitativen ausgleich der bildgattun-
gen, funktionen, schulen und selbst der epochen schien sich 
bei Quandt über die Jahre hinweg noch stärker ausgeprägt zu ha-
ben. Welche weiteren Kriterien der betrachtung sich in Quandts 
Gemäldehängungen niedergeschlagen haben könnten, vermag 
der blick auf die zahlreichen bildpaare aufzuzeigen. diese sind 
aufgrund der Kataloge einfacher zu rekonstruieren. in Quandts 
sammlung begegneten dem betrachter einander unmittelbar 
gegenübergestellte landschaften und Genredarstellungen ei-
nes Künstlers, um vergleiche innerhalb des Werks eines Malers 
zu ermöglichen.23 ähnliche Prinzipien lassen sich erweitern auf 
Meister und schüler, Künstler einer Kunstschule oder fachma-
ler zweier Generationen. so kann die Zusammenführung von 
architekturdarstellungen der Maler Johann theodor Goldstein 
und carl hasenpflug oder von domenico Quaglio und Maximi-
lian albert hauschild beobachtet werden.24 ein wichtiges Pen-
dant in der Gemäldehängung entpuppt sich in der Konfron-
tation von Joseph anton Kochs Berner Oberland und Ideale 
Landschaft mit der Heimkehr Jakobs (abb. 46–47). die Heim-
kehr Jakobs hatte Koch in Zusammenarbeit mit Peter cornelius, 
der die figuren gemalt hatte, geschaffen.25 auch das  Pendant 

18 Spitzer 2010, S. 6–8.
19 Die große Menge an Gemälden scheint diese Vermutung zu erhärten. 

Selbst bei einer relativ dichten, mehrlagigen Hängung benötigten 
alle Gemälde um die 30 Meter fortlaufende Wand, um angemessen 
präsentiert zu werden. Dies bedürfte, ohne Scherwände, eines für ein 
Bürgerhaus gigantischen Raumes. 1868 waren hier nur noch 35 Ge-
mälde ausgestellt, wobei die größten Formate eines Steinkopf, Dahl, 
Naeke und Overbeck fehlten. Die These der Scherwände scheint sich 
dadurch zu erhärten.

20 Rüfenacht 2018, SQ-95 (Naeke), SQ-96, SQ-97 (Gauermann); SQ-104, 
SQ-107 (Quaglio), SQ-105 (Hauschild), SQ-106 (Helmsdorf), SQ-108 
(de la Rive); SQ-78 (Richter), SQ-79 (Schnorr), SQ-80 (Catel), SQ-81 
(Klein) SQ-82 (Hess), SQ-83, SQ-84 (Koch).

21 Rüfenacht 2018, SQ-6 (Botticelli), SQ-8 (Pourbus), SQ-9 (Pencz), 
 SQ-10, SQ-11 (Brueghel); SQ-28 (Bouts), SQ-29 (Fra Angelico).

22 Rüfenacht 2018, SQ-36 (Ruisdael), SQ-39 (Oehme). Siehe unten Kap. 
Erlebnis und Dichtung.

23 Rüfenacht 2018, SQ-46, SQ-47 (Rugendas), SQ-55, SQ-56 (Hasenpflug), 
SQ-70 bis 73 (Eggers), SQ-96, SQ-97 (Gauermann), SQ-101, SQ-102 
(Wagenbauer), SQ-111 bis 114 (Graff und Klotz).

24 Rüfenacht 2018, SQ-55 bis 59 (Hasenpflug / Goldstein), SQ-104,  
SQ-105 (Quaglio / Hauschild).

25 Rüfenacht 2018, SQ-83, SQ-84.
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von adrian ludwig richters Ariccia (Der Morgen) und Civitella 
(Der Abend) ist hier noch einmal zu nennen (abb. 56–57).

die genannten beispiele ermöglichten in der Präsentation 
relativ einfache vergleiche auf der ebene der Kunstschulen, 
Gattungen, Motivik oder malerischen Qualität und waren, au-
ßer im fall von richters als Gegenstücke geplanten Gemälden, 
kaum als eigentliche Pendants in auftrag gegeben worden. sie 
wurden nur im Zuge der Gemäldepräsentation zusammenge-
führt. doch darüber hinaus lassen sich in Quandts sammlung 
einige Konfrontationen mit komplexen bezugssystemen beson-
ders im Kontext der ausstellungsräume, in denen sie sich befan-
den, feststellen. diese assoziationsreichen Pendants sind für das 
Kunstverständnis des dresdener sammlers wegweisend. drei 
varianten sollen nachfolgend genauer analysiert werden. das 
erste beispiel ist die Gegenüberstellung zweier Madonnenbil-
der von louise seidler und Julius schnorr von carolsfeld. beim 
zweiten exempel handelt es sich um die gemeinsame Präsenta-
tion der landschaftsbilder Bewaldetes Tal von Jacob  ruisdael 
und ernst ferdinand oehmes Dittersbacher Grund. anhand 
des dritten beispiels wird ein verzweigtes bezugssystem äs-
thetischer Kategorien analysiert: Johann Martin von rohdens 
Landschaft mit Einsiedler und caspar david friedrichs Die zer-
trümmerte Hoffnung. in diesem fall können überaus vielschich-
tige deutungsebenen herausgearbeitet werden, weil sich der 
Kontext des sammlungsraumes über die Jahre gewandelt hat.

Original und Kopie

in der Gegenüberstellung zweier Madonnen mit Jesuskind 
von louise seidler nach raffael und von Julius schnorr von 
carolsfeld lassen sich das verhältnis von altem und neuen 
Meister und den ansprüchen an die zeitgenössische Kunst er-
läutern (abb. 59–60).26 Quandt hatte 1819 bei schnorr in rom 
eine Madonna mit Kind bestellt, die er seiner frau als Geburts-
tagsgeschenk überreichte. sie befindet sich heute im Wallraf-
richartz-Museum in Köln.27 im dankesbrief an den Maler 
schrieb Quandt: »die meisten beschauer werden noch mehr 
von dem Kinde angezogen, als von dem stillen in sich schau-
enden blick der Mutter. Mich rührt nun weit mehr diese, ob 

wohl auch das Kind mir viel freude macht.«28 selbst der Maler 
franz ludwig catel, der laut Quandt ein Gegner der nazare-
ner war, bezeichnete die Madonna als das schönste Werk der 
neuen Kunst und Quandt betonte, dass das wahrhaft schöne 
immer recht behielte und selbst von Gegnern nicht verkannt 
würde.29

im Katalog von 1824 ist das Gemälde als »eine Mutter in ei-
ner landschaft« beschrieben. 1830 erklärte Quandt in seinen 
Briefen aus Italien, ein gutes Gemälde stelle eine ideale Welt 
der erscheinungen aufgrund einer vernunftbestimmten idee 
mit den Mitteln der realität dar. er verdeutlichte diese seine 
ansicht anhand eines beispiels: »Welcher Künstler z. b., der 
eine junge frau, die ihr Kind in den armen wiegte, sähe und 
sie abmalte, würde sagen können, daß dies ein Madonnenbild 
sei? […] diese erscheinung kann nicht seine idee einer Madonna 
bestimmen, nicht zwingen, die hohe Mutterliebe sich so zu den-
ken.« Quandt schien sich bei der Katalogisierung nicht sicher 
zu sein, ob schnorr hier die künstlerische idee einer Madonna 
oder einer idealen Mutter umgesetzt hatte. aber anscheinend 
traf der Maler mit seiner darstellung das, was der sammler so 
oft mit »idee« bezeichnet hatte.30

die auslegung von Madonnenbildern als darstellung einer 
urtypischen Mutterliebe zeigt sich in einem ankauf des säch-
sischen Kunstvereins im Jahr 1830. carl Gottlieb Peschel hatte 
ein Gemälde mit dem titel Süße Mutter der Liebe geschaffen. 
Quandt schrieb daraufhin an Goethe: »der Gegenstand ist eine 
caritas, Mutter mit zwey Kindern, oder Madonna mit christus 
u Johannes zu nennen, um dem bilde einen namen zu geben, 
damit die leute, welche ohne namen nicht wissen was sie aus 
einem bilde machen sollen, doch etwas haben, woran sie sich 
halten können.«31 Quandt ging es also nicht um einen ikono-
graphischen bildtitel, sondern um die darstellung der grund-
sätzlichen idee von Mutterliebe. entsprechend präsentierte er 
schnorrs Madonna in seinem haus.

das bild hing im Wohnzimmer seiner frau, Mutter seiner 
beiden söhne, wie er schnorr in einem brief vom 22. august 
1824 schrieb. der Katalog von 1824 zeigt es als Gegenstück ei-
ner Kopie von louise seidler nach der Madonna di Casa Tempi 
von raffael. seidlers Kopie hatte für die junge Künstlerin den 
Zweck, sich am original bilden zu können.32 Quandt verstand 

26 Rüfenacht 2018, SQ-74 (Schnorr), SQ-75 (Seidler).
27 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 30.10.1819, in: SLUB, Mscr. 

Dresd. n Inv. 8, Bd. 1, fol. 153v. S. a. Schnorr 1886, S. 154: »Die Aufgabe 
ist eine Madonna mit Jesuskinde zu malen, und das Bild ist zum 
Geschenk für seine Frau an ihrem Geburtstage bestimmt.« S. a. ebd., 
S. 164, 208, 359–360. Clara Bianca von Quandt war überglücklich über 
das Geschenk; Brief an Henriette Schnorr vom 1.12.1819, in: SLUB, 
Mscr. Dresd. n Inv. 8, Bd. 2, fol. 187r–188v. Maaz 1986, S. 35; Kat. Leipzig/
Bremen 1994, Nr. 60, S. 212–213; Teichmann 2001, S. 85–89.

28 Brief an Schnorr vom 21.4.1821, in der SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, 
Bd. 31, fol. 63r.

29 Brief von Quandt an Veit Schnorr vom 25.3.1820, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 8, Bd. 2, fol. 194r–v.

30 Quandt 1830 (1), S.297–300; Kat. Quandt 1824, [Nr. 17], S. 8.
31 Brief von Quandt an Goethe vom 30.7.1829, in: Schmitz/Strobel 2001, 

S. 64, 66.
32 Das Bild befindet sich in österreichischem Privatbesitz. Zu seiner 

Entstehung siehe Seidler 2003, S. 291: »Der dritte Rafael, den ich in 
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das Kopieren so, wie es Johann Georg sulzer unter dem be-
griff des »copierens« in der Allgemeinen Theorie der Schönen 
Künste, erschienen 1771/74, festgehalten hat: als einen Weg 
zur aneignung des künstlerischen charakters alter Meister.33 
dieses verständnis geht auf Johann Joachim Winckelmanns 
unterscheidung von Kopie und imitation, nachmachung und 
nachahmung zurück. nachmachung wurde als sinnlose tätig-
keit abgelehnt, nachahmung als künstlerisch erstrebenswert 
angesehen. Gerade die nazarener, zu denen seidler zu zählen 

ist, erweiterten diesen begriff der nachahmung auf die mittel-
alterlichen Meister und die Künstler der renaissance, denen sie 
nicht nur künstlerisch, sondern auch geistig nachstreben woll-
ten.34 seidler konnte durch ihre Kopie nach raffael die künstle-
rische umsetzung der Mutterliebe anhand einer Mariendarstel-
lung erlernen. ihre Gegenüberstellung mit schnorrs Maria mit 
Kind ermöglichte den vergleich künstlerischer ideen. original 
oder Kopie spielte darin keine rolle, denn Quandt sah in guten 
Kopien sinnvollen ersatz für originale.35

Florenz copiren durfte, war die zarte Madonna Tempi: die jugendliche 
Mutter, das dem Beschauer zugewandte Kind an sich drückend; ein 
Gemälde, welches erst später recht bekannt und berühmt wurde. Es 
gehört in die mittlere Periode Rafaels und entzückt durch seine edle 
Einfachheit, Unschuld und Kindlichkeit. […] eine meiner Copien kaufte 
Herr von Quandt, um sie der schönen Gallerie in seinem kunstge-
weihten Wohnhause an der großen Elbbrücke in Dresden einzuverlei-
ben.« S. a. Kovalevski 2006, S. 142, 151, 169. Zum Standort siehe auch 
Anonym 1825, S. 789–790.

33 »Man muß nicht suchen Copeyen zu machen, die alles Aeußerliche 
der Originale an sich haben, sondern fürnehmlich den Geist derselben 
auf eine uns eigene Art zu erreichen suchen.« Einträge »Copey« und 
»Copieren«, in: Sulzer 1771, Bd. 1, S. 230–232, Zitat S. 232. S. a. Quandt 
1826 (1), S. 284–286.

34 Grewe 2015, S. 209–225 nennt dies »Epigonalität«. Zu Winckelmanns 
Verständnis im Verhältnis zu den Nazarenern ebd., S. 214, 218–219.

35 Quandt 1842, S. 9. Interessant hierzu auch Grewe 2015, S. 218–222 über 
Karl Leberecht Immermanns Theorie der Epigonalität, der Idee einer 

59 Louise Seidler nach Raffaello Santi gen. Raffael, Madonna 
di Casa Tempi, um 1820, Öl auf Leinwand, 75 × 51 cm, Privat-
besitz
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durch die Gegenüberstellung von seidlers raffael-Kopie 
erfuhr schnorrs Madonna eine aufwertung. sein Gemälde 
übertraf die Kopie der Zeitgenossin, weil er die idee der Mut-
terliebe eigenständig erarbeitete. Gleichzeitig wurde der bild-
gedanke der Mutterliebe durch die eigenständige verarbeitung 
vergleichbar mit raffaels originärer inventio, die seidler durch 
die Kopie vermittelte. diese vergleichbarkeit von neuer und 
alter Kunst zu erreichen, war nicht zuletzt Ziel der nazarener, 
denen schnorr in zweiter Generation angehörte. die Meister 
der frührenaissance dienten als vorbild für die umsetzung der 
forderung nach Wahrheit und reinheit in der Kunst, denen 
sich die lukasbrüder verpflichtet hatten.36 so erinnert auch 

schnorrs Maria mit Kind an bilder der frührenaissance. diese 
art der nachahmung, die nicht als Kopistentum verurteilt wer-
den kann, sondern versucht, durch hochstehende technik und 
eigenständige bildfindungen den renaissance-Künstlern nach-
zueifern oder diese gar zu überbieten, erinnert an die positive 
beschreibung der imitatio bei sulzer. »die allgemeine nachah-
mung großer Meister besteht darin, daß man sich ihre Maximen, 
ihre Grundsäze, ihre art zu verfahren, zueigne.«37 seidler wen-
dete diese art der nachahmung an, um zu lernen. schnorr, zum 
Zeitpunkt der entstehung des Werks schon zwei Jahre in rom, 
übersetzte in seine eigene bildsprache, was ihm an großartiger 
Kunst vor augen stand. Quandt, indem er das bild über alle 

künstlerischen Reproduktion als Befehlsgewalt über die Kunst mit 
dem positiven Effekt, aus der nie erreichbar perfekten Nachahmung 
der Alten immerzu Neues zu erschaffen.

36 Grewe 2015, S. 213–216; Thimann 2014, S. 33–68; Vignau-Wilberg 2011, 

S. 12–22. S. a. Paul Eich, »Über das Verhältnis der Nazarener zum Mit-
telalter«, in: Kat. Frankfurt 1977, S. 27–35. 

37 Sulzer 1774, Bd. 2, S. 797.

60 Julius Schnorr von Carolsfeld, Maria 
mit dem Kinde, 1820, Öl auf Leinwand, 
74 × 62 cm, Köln, Wallraf-Richartz-Museum, 
Fondation Corboud, Inv.-Nr. WRM 1112
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Maße rühmte, wertete es durch die Präsentation als Pendant ei-
ner Kopie nach raffael auf.38 damit präsentierte der sammler 
ein dynamisches Wechselverhältnis zwischen ursprünglicher 
inventio, lernender imitatio und übertreffender aemulatio.39

Mit dem einbezug einer qualitätsvollen Kopie schloss 
Quandt an hängungsprinzipien an, wie sie in der Gemäldega-
lerie alte Meister in dresden zu sehen waren. er verfolgte je-
doch eine eigene linie: in der königlichen sammlung waren nur 
originale gut genug, nachahmer und Kopisten wurden in peri-
phere räume verbannt, eine hängung nach kunstdidaktischen 
Kriterien war sekundär. eine ausnahme bildeten zwei fassun-
gen des Zinsgroschens von tizian, von denen eine als eigenhän-

dige Kopie angesehen wurde, mithin »originalkopie« war und 
einer exquisiten Kunstkennerschaft diente.40 auch Quandt än-
derte in seinem hängungskonzept für die königliche Galerie 
am Jüdenhofe von 1840/43 an diesem Prinzip einer trennung 
von originalen, Kopisten und nachahmern nichts, obschon er 
den didaktischen rundgang durch die Geschichte der Künste 
zu stärken suchte.41 in seiner Privatsammlung indessen konnte 
die Kopie einerseits auf das fehlende oder nicht zugängliche 
original verweisen, andererseits als Korrektiv desselbigen wir-
ken, wie es später im Kontext des streits um die Die Madonna 
des Basler Bürgermeisters Jakob Meyer zum Hasen von hans 
holbein formuliert werden sollte (vgl. abb. 90–91). damit ver-
suchte man die qualitativen unterschiede zwischen der unres-
taurierten darmstädter version und der dresdener fassung zu 
erklären. die dresdener Kopie war demnach eine eigenhändige 
verbesserung des als erstfassung erkannten darmstädter Ge-
mäldes.42 bei Quandt ging es freilich nicht darum, dass seidlers 
Kopie raffaels original korrigiert hätte, sondern dass raffael 
gleichsam mittelbar und nur im auge des betrachters durch 
die Wiederholung korrigierend auf schnorrs Madonna ein-
wirkte. Quandts Präsentation der beiden Gemälde reflektierte 
und interpretierte hier gewissermaßen seinen Wahlspruch am 
eingang zu den sammlungsräumen, die Mängel alter Kunst zu 
erkennen und zu verbessern, nicht aber nachzuahmen oder 
krampfhaft zu erneuern.

der Zeit entsprechend übernahmen qualitativ gute  Kopien, 
zumal nach großen Meistern wie raffael, in Quandts samm-
lung eine didaktische rolle, vermittelten sie doch genauso wie 
die Kupferstiche etwas von der geistreichen originalität des 
kopierten Meisters.43 in diesem sinn besaß er fünf altmeister- 
Kopien von jungen deutschen Künstlern, darunter die erwähnte 
raffael-Wiederholung von seidler sowie die Kopie des Kopfes 
einer figur im Profil aus der Katharinenkapelle von Maso lino 
in san clemente in rom, ebenfalls von dieser Künstle rin. die-
ses verschollene bild ist möglicherweise in einer ungeschick-
ten Wieder holung von Quandts sohn erwin zu erkennen 
(abb. 61).44 es flankierte schnorrs Maria mit dem Kinde und 
seidlers raffael-Kopie.45 eine programmatische rolle in der Prä-

38 Die Deutungsschichten sind sogar noch komplexer: In Quandt 1819, 
S. 132 verbindet Quandt die altdeutschen Madonnenbilder als die 
echtesten Darstellungen der Mutterliebe überhaupt. Das Bild der 
Heiligen Jungfrau sei im Mittelalter ein Bild »Deutscher Jungfräulich-
keit« gewesen und trage den Charakter der deutschen Nation in sich. 
So verstanden wäre Schnorrs Madonna mit Kind nur die konsequente 
Schlussfolgerung altdeutscher Großartigkeit und damit mindestens 
auf gleichem Niveau wie die italienischen Vorbilder.

39 S. a. Beiträge von Julian Blunck und Wolfgang Ullrich, in: Nida-Rüme-
lin/Steinbrenner 2011, S. 11–20, 98–102, 104–110. Zur emulation [engl.] 
bei den Nazarenern kenntnisreich Grewe 2015, bes. S. 209–225.

40 Weddigen 2008, S. 99–106 mit weiteren Beispielen.

41 Quandt 1842, S. 7–12. Siehe unten Kap. Quandts übersichtlicher Gale-
rierundgang 1840–1843.

42 Es handelt sich hierbei freilich nur um eine Argumentationsvariante 
im Rahmen des Holbein-Streits; Bader 2013, S. 243–251.

43 Kat. Quandt 1853, S. 134–138. S. a. Bader 2013, S. 310–321.
44 Kat. Quandt 1868, S. 21, Nr. 74.
45 Des weiteren eine Heilige Katharina von Carl Eggers. Siehe Kat. 

Quandt 1868, S. 20, Nr. 71. Brief von Quandt an Seidler vom 30.7.1841, 
in: Schmitz/Strobel 2001, S. 194; Seidler 2003, S. 236. Kovalevski 2006, 
S. 141, Abb. 119. Die Masolino-Kopie soll Kaiserin Faustina darstellen. 
Man ist gewagt zu mutmassen, dass Quandt mit dem Auftrag an Seid-
ler »zu einem werthen Andenken« knapp zehn Jahre nach Goethes 

61 Erwin von Quandt, Profilbild einer jungen Person (wohl nach einer 
Bildniskopie von Louise Seidler nach Masolinos Fresken in der Katharinen-
kapelle von San Clemente, Rom), nicht datiert [vor 1857?], Sepia, 
25,1 × 21,3 cm, Quandt-Verein Dittersbach
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sentation übernahm Joseph sutters verschollene Kreidekopie 
nach raffaels Galathea, die er der Goethe-büste von christian 
daniel rauch gegenüberstellte und damit den großen Künstler 
der renaissance und den verehrten dichter der Gegenwart in 
einen dialog brachte.46 ferner präsentierte er im großen Ge-
mäldesaal seiner sammlung, also hinter dem vorhang mit dem 
didaktischen Wahlspruch, zwei nymphen von adolf senff nach 
der Diana von domenichino in der Galleria borghese in rom. 
die Kopie einer Perugino-Madonna von  eduard William biene-
mann, die im Katalog von 1824 verzeichnet ist, missfiel ihm und 
schied später aus der sammlung aus.47

Über schlechte Kopien hatte Quandt denn auch eine dezi-
dierte Meinung: »die copisten, die ich zu den Wiederkäuern 
zähle  […], haben der Kunst außerordentlich geschadet, sie ge-
wöhnten die Kunstliebhaber sich mit Mittelgut zu befriedigen, 
wenn es nur nach etwas aussah.«48 dass Quandt in jungen Jah-
ren im umkreis der nazarener in rom Kopien kaufte  – nebst 
seidler und sutter gehörten auch senff und bienemann dazu – 
ist denn auch in erster linie als fördermaßnahme zu verste-
hen. die guten beispiele von seidler und sutter präsentierte er 
programmatisch, während er die minderwertigen Kopien im 
großen Gemäldesaal verteilte und dem vergleichenden sehen 
anheimstellte – so hing bienemanns Perugino-Kopie zwischen 
drei italienischen Madonnen des Quattro- und cinquecento, 
während senffs nymphen nach domenichino von italieni-
schen und idyllischen landschaften deutscher Zeitgenossen 
flankiert wurde.49 trotz Quandts dezidierter Meinung zu Ko-
pien ist festzuhalten, dass auch bei ihm Kopie und original, 
ganz der Zeit entsprechend, nicht in strenger hierarchie von-

einander geschieden wurden, sondern vielmehr in einem sich 
befruchtenden Wechselverhältnis zueinanderstanden.50 ver-
ständlich wird dies dann, wenn man sich vor augen führt, wie 
schwierig zugänglich originale überhaupt sein konnten. eine 
gute Kopie vermochte eine sammlung, wie das erläuterte bei-
spiel bei Quandt zeigt, über den didaktischen charakter hin-
aus sogar sinnvoll und wünschenswert zu bereichern und die 
künstlerische idee des originals zu vermitteln.51 daher war bei 
der Pendant-Präsentation von schnorrs und seidlers Madon-
nen nicht nur die künstlerische umsetzung, sondern die dar-
stellung des idealen Gefühls der Mutterliebe selbst Gegenstand 
des vergleichs – und genau hierin entsprach Quandt zentralen 
anliegen der lukasbrüder, welche nicht die alten Künstler un-
überlegt nachahmen wollten, sondern ihre Geisteshaltung, ins-
besondere eine intendierte frömmigkeit.52

der sammler verstand Mutterliebe als zeitlosen, allge-
meinmenschlichen begriff: »[…] das, was dem mittelalterlichen 
christen das Mutterbild zur Madonna macht, macht es mir zum 
bild der liebe. das ist aber auch ganz und gar nicht das Zeitliche 
an einem solchen bilde, denn sich opfernde, hingebende liebe, 
Glauben an liebe, das Mysteriöse jeder tiefe des Gemüths, ist 
eben auch etwas allgemein Menschliches.«53 Mit dieser sicht-
weise war Quandt nicht allein. august Wilhelm schlegel ging in 
seinen Vorlesungen über schöne Literatur und Kunst, gehalten 
in berlin zwischen 1801 und 1804, darauf ein. im Kontext seiner 
ausführungen über die historienmalerei bezeichnete er Ma-
donnenbilder als darstellungen der Caritas. die Jungfrau Maria 
sei auch für jemanden, der das »katholische christentum« nicht 
kenne, als die liebende und fürsorgliche Mutter erkennbar.54 

Tod einen weiteren Aspekt zu seiner Goethe-Verehrung hinzukom-
men ließ, indem er mit der bekehrten Faustina der ominösen Goethe-
Geliebten Faustina während dessen Rom-Aufenthaltes 1786–88 eine 
Reverenz erwies. Sie taucht in einigen Gedichten des Weimarers 
auf – so in den Römischen Elegien, die Quandt nachweisbar kannte; 
Quandt 1830 (1), S. 79. Die Hängung im Wohnzimmer seiner eigenen 
Frau entpuppte sich dann als erweiterter Arm der Goethe-Verehrung 
ins Liebes- und Eheleben; 18. Römische Elegie, in: FA 1987, Bd. I.1, 
S. 429; 4. Venezianisches Epigramm, in: ebd., S. 444.

46 Siehe unten Kap. Ein erster Goethe-Raum in Dresden.
47 Brief von Julius an Veit Schnorr vom 20.10.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 

Inv. 8, Bd. 1, fol. 184r. Zu den hier erläuterten Kopien s. a. Rüfenacht 
2018, SQ-2, SQ-75, SQ-76, SQ-93, SQ-136.

48 Brief von Quandt an Weigel(?) vom 23.9.1858, in SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 204, Nr. 98z.

49 Kat. Quandt 1824, S. 23, 29.
50 Bader 2013, S. 244, 320–326.
51 Siehe hierzu Bader 2013, S. 276–280, hier S. 280 über die Bedeutung 

der Kopie im 19. Jahrhundert: »Die künstlerische Autorschaft [der 
Kopie – AR] sichert die kunsthistorische Autorität.«

52 Hierzu ausführlich Grewe 2015, S. 213–216.
53 Quandt 1847, S. 138: »Das aber, was ein solches Bild zu einem mittel-

alterlichen Bilde stempeln würde, etwa die Königskrone, der Nimbus, 
die Mondsichel, auf der ein solches Bild steht, geben ihm in meinen 

Augen, und nach meinem Gefühle, gar keinen höhern Werth und hät-
ten als Aeußerlichkeiten wegbleiben können.« S. a. Quandt 1819, Bd. 1, 
S. 132: »Doch das Schönste und Höchste zu fühlen und darzustellen, 
des Weibes Weihe, Würde und Mutterglück, erreichte die Deutsche 
Kunst und Deutscher Frauen Herrlichkeit spiegelte sich in dem Bilde 
unserer Lieben Frau.«

54 Schlegel 1801/02, fol. 31v–32r: »[…] so wird in die Figuren und ihr Thun 
etwas Symbolisches gelegt werden müssen, sie werden eine Seite der 
menschlichen Natur u des Lebens anschaulich bezeichnen. Von dieser 
Art ist die Vorstellung welche man eine Caritas zu nennen pflegt, eine 
weibliche Figur mit einem Kinde auf dem Arm und im Schooß und ein 
paar andern um sich her, als Symbol der umfassenden mütterlichen 
Pflege und Sorgfalt. […] So ist Maria das Bild der reinen Weiblichkeit, 
sie vereinigt im Geist u in der Gesinnung, was materiell beleuchtet 
nur in verschiednen Epochen des Lebens stattfinden kann, Jungfräu-
lichkeit u Mütterlichkeit; […] Beyde Vorstellungen würden verständlich 
seyn, auch ohne alle Bekanntschaft mit dem katholischen Christen-
thum.« Schlegel richtet sich hier gegen die Interpretation der Madon-
nen durch Meyer/Goethe 1798, S. 23–25: »Was sind die übrigen anders 
als Mütter, welche ihre Kinder pflegen, tränken, ankleiden, zart und 
liebend in die Arme schließen? […] es ist blos reine, treue Darstellung 
der reinsten Menschlichkeit.« Dies ist Schlegel zu wenig. S. a. Gaeht-
gens/Fleckner 1996, S. 303.

BIS HIER / PDF S. 75    

aktuell nur bis bildumstellung
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noch weiter ging Georg Wilhelm friedrich hegel: der Philo-
soph nahm sich in seinen Vorlesungen über die Philosophie der 
Kunst von 1823 Madonnendarstellungen als beispiel, um das 
verhältnis vergangener und gegenwärtiger Kunst zu vertiefen. 
Maria und Kind seien symbole des zeitlosen, immerwähren-
den menschlichen bedürfnisses nach liebe. Während fromme 
andacht die funktion mittelalterlicher Mariendarstellungen 
gewesen sei, vergegenwärtige die zeitgenössische Kunst einzig 
das ideal der liebe. damit bleibe die Marienikonographie auch 
in der Gegenwart angemessen.55

diese interpretation der Madonna als Metapher der Mut-
terliebe war somit zu beginn des 19. Jahrhunderts allgemein 
bekannt. in Quandts Pendant von schnorrs Madonna und 
seidlers Kopie nach raffael schlug sich dies nieder. raffaels Ma-
donna di Casa Tempi repräsentierte eine art phänomenologi-
schen urtyp dieser liebe. louise seidler kopierte sie in die Ge-
genwart. ihr bild vergegenwärtigte die immerwährende liebe 
nicht nur durch ihr dasein in der Malerei, sondern auch durch 
die Überführung des raffaelischen vorbildes. schnorrs Ge-
mälde wurde zum künstlerisch eigenständigen beweis des dau-
erhaften Phänomens der Mutterliebe und seiner aktualität in 
der Gegenwart. Quandt stellte mit der bildung dieses Pendants 
den nazarenischen anspruch nach Wahrheit und reinheit der 
Kunst dar. die bilder waren, wie es hegel formuliert hat, nicht 
mehr der funktion der christlichen andacht unterworfen. die 
andacht galt nun der Kunst. damit sollte dieses Pendant die ei-
genständigkeit der zeitgenössischen Kunst darlegen.

Erlebnis und Dichtung

anhand des zweiten beispiels eines herausragenden Pendants 
in Quandts sammlung lässt sich die hier erläuterte diskussion 
um die vielschichtige frage nach dem verhältnis alter und neuer 
Kunst weiterentwickeln. doch wo im ersten beispiel noch der 

nachahmungsbegriff und die ikonographie eine wichtige rolle 
gespielt haben, rückt im fall der Gegenüberstellung der Ge-
mälde Bewaldetes Tal des holländischen alten Meisters Jacob 
van ruisdael und des Dittersbacher Grund des jungen sächsi-
schen Künstlers ernst ferdinand oehme die frage nach dem 
verhältnis von betrachter und Motiv ins Zentrum des interes-
ses (abb. 62–63).56

ruisdaels landschaft erstand Quandt durch vermittlung 
seines ehemaligen hauslehrers friedrich rochlitz. das Ge-
mälde des niederländers war ihm ausgesprochen lieb. »der 
ruysdael war von jeher mein liebling u wird es immer mehr, 
je einheimischer ich in dem engen, stillen thale werde. es fällt 
beÿ diesem bilde mir immer tiecks lied ein: rings von ber-
gen eingeschlossen, / Wo die klaren bächlein gehen, / Wo die 
dunklen Weiden sprossen, / Wünscht ich bald mein Grab zu 
sehn. lied u bild haben eine zauberische hinreißende u über-
einstimmende trauer.«57 Quandt stellte zwischen dem bild 
von ruisdael und der naturlandschaft in dittersbach einen 
bezug her. als betrachter erlebte er in ruisdaels bild ein ähn-
liches Gefühl wie beim Gang durch die dittersbacher hügel. 
Wenn Quandt sich durch die landschaft des niederländers an 
ein Gedicht von tieck erinnert fühlte, dann drückte sich da-
rin seine poe tische auffassung von Kunst aus. so wie er von 
der historienmalerei eine poetische und nicht quellenkundige 
Wahrhaftigkeit forderte, erwartete er von der landschaft nicht 
naturnach ahmung, sondern die einbindung menschlichen 
empfindens. dieses Moment verstand Quandt als Poesie der 
Malerei.58

die bedeutung der Poesie für das Kunstwerk kann am 
ruis dael-beispiel weiterverfolgt werden. Quandts freund, der 
dichter ludwig breuer, schrieb ein panegyrisches Gedicht auf 
Quandt mit dem titel »ruisdael an der Wesenitz«. es entstand 
zum huldigungsfest für Quandt bei seinem einzug in ditters-
bach, wo die Wesenitz floss. breuer legte dem niederländischen 
Maler die lobrede auf Quandt in den Mund. ruisdael sprach in 

55 Hegel 1823 [2003], S. 253–255: »Das Bedürfnis solcher Darstellungen 
hat die Kirche. Sie verlangt solche Bilder, die verehrt werden sollen. 
Aber je höher die Kunst steigt, desto mehr werden solche Gegenstän-
de in die Gegenwart herübergehoben. Die Malerei macht sie irdisch 
und gegenwärtig, gibt ihnen Vollkommenheit weltlichen Daseins, […] 
so daß die Seite der sinnlichen Existenz zur Hauptsache und das Inte-
resse der Andacht das Geringere wird. Die Kunst hat die Aufgabe, dies 
Ideale ganz zur Gegenwärtigkeit herauszuarbeiten, das dem Sinnli-
chen Entrückte sinnlich darstellig zu machen und die Gegenstände 
aus der fernen Szene in die Gegenwart herüberzubringen und zu 
vermenschlichen. Bei den Marienbildern ist z. B. das Verhältnis zum 
Kinde dargestellt wie das Verhältnis einer natürlichen menschlichen 
Mutter zu einem menschlichen Kinde. Dies wird uns zur Gegenwart 
gebracht, und das menschliche Verhältnis ist herausgehoben. Bei 
diesen religiösen Gegenständen ist ein objektives Bedürfnis, von dem 
ausgegangen wird.« S. a. Gethmann-Siefert 2005, S. 286–287.

56 Zu Ruisdael: Kat. Oldenburg 2017, S. 301; Slive 2001, Kat. Nr. 185, 
S. 191. Zu Oehme: Kat. Dresden/Lübeck 1997, S. 84, S. 193, Kat. Nr. 90. 
 Rüfenacht 2018, SQ-36 (Oehme), SQ-39 (Ruisdael); Kat. Quandt 1868, 
Nr. 34 (Oehme), Nr. 37 (Ruisdael). S. a. Rüfenacht 2017, S. 159–163; 
 Bemmann 1925, S. 12.

57 Brief von Quandt an Rochlitz vom 24.8.1826, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 26, Nr. 219. Die Verse aus Ludwig Tiecks Gedicht »Der Trostlose«, 
1. Strophe, in: Ludwig Tieck, Schriften in zwölf Bänden, Bd. 7. Gedichte, 
hrsg. v. Ruprecht Wimmer, Frankfurt a/M: Deutscher Klassikerverlag, 
1995, S. 113. S. a. den Brief von Quandt an Schnorr vom 18.6.1826, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 132r: »Es ist eine Trauer über 
die ganze Natur in diesem Bilde verbreitet welche als genußreiche 
Schwermuth im Gemüth zum Bewusstseyn kommt.« S. a. Kat. Olden-
burg 2017, S. 301.

58 Quandt 1830 (1), S. 176–177. »Die Poesie ist universelle Kunst. […] die 
Kunst ist nichts anders, als Versinnlichung innerer Anschauung.«
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den versen, mit dem einzug Quandts im ditters bacher ritter-
gut würden seine landschaftsgemälde nun endlich geschätzt: 

»[…] da endlich ist ein edler Mann gekommen,
Gleich mir entstammt er fernen niederlanden59

der meiner Kunst gewidmet treues neigen.
ihm reich ich, die ich einst geliebt zu schauen,
bergstrom und Wald und saftig grüne auen,
Mit einem Wort – mein urbild selbst zu eigen.
Zur huldigung war ich hierhergekommen
dem nahenden Gebieter-Paar zum frommen. 
Was – dacht ich’ – können Wünsche hier noch bieten,
Wo ernste Kunst, vereint mit heitrer Milde,
die kräftige natur zum dienste zwingen?«60

breuer verlieh ruisdael die dichterische sprache, um ihn über 
seine eigenen naturdarstellungen sprechen zu lassen. es habe 
einen verständigen Kunstfreund gebraucht, der die natürliche 
landschaft zu schätzen wisse, um überhaupt erst verständnis 
für die landschaftsmalerei aufbringen zu können.

Zu diesem Zeitpunkt war es nichts neues, ruisdaels Malerei 
die sprache der Poesie anzudichten. Goethe hatte 1816 im Mor-
genblatt für gebildete Stände unter dem titel Ruysdael als Dich-
ter einen aufsatz veröffentlicht, der diese interpretation vor-
zeichnete. der schriftsteller wollte anhand dreier landschaften 
des holländers aus der dresdener Gemäldegalerie darlegen, 
dass die betrachtung von dessen Gemälden über eine rein äu-
ßerliche, emotional bestimmte befriedigung des sehsinnes hin-
ausgehe.61 ruisdael sei ein denkender Künstler und verhelfe wie 
ein dichter dem betrachter zu einem sinnlichen begriff der na-
tur. die Kunstkenner wiederum würden diesen in eine adäquate 
sprache übersetzen.

Mit seinem artikel nahm Goethe dezidiert stellung gegen 
die idee von landschaftsmalerei im Gespräch Die Gemählde 
der Gebrüder schlegel von 1799 und gegen die landschaften 
caspar david friedrichs.62 alle autoren erklärten zwar, land-
schaftsmalerei ahme nicht nach, sondern stelle die sinnliche 
erscheinung der natur dar. bei den schlegels war es aber eine 
»universalsprache des Gemüts«, bei Goethe ein auffinden der 

rechten Worte, die des Künstlers anliegen darlegen sollten. 
Goethe verband anschauung und denken miteinander, wäh-
rend die Gebrüder schlegel anschauung und Gemüt zu einer 
einheit führten.63 

in der Passage über die dresdener ruisdael-Gemälde im 
Begleiter durch die Gemälde-Säle des neu erstellten Galeriege-
bäudes von Gottfried semper erwies Quandt noch 1856 Goe-
thes ruisdael-aufsatz seine reverenz. er war vor allem an des-
sen Grundthese, dass ruisdael ein dichter sei, interessiert und 
weniger am Kerngehalt des textes. Goethes interpretation, 
ruisdaels landschaften seien allegorien des menschlichen 
 daseins, deutete Quandt in seinem sinn um. er nannte den Zu-
sammenhang zwischen den landschaften und dem betrachter 
»eine Wechselwirkung zwischen dem leben des Menschen und 
der natur«.64 die Gemälde des niederländer Malers seien ein 
»Wiederscheine aus den tiefen der seele«. Goethe blieb dage-
gen pragmatisch. ruisdael erschaffe ein Kunstwerk, das zum 
nachdenken anrege. um Gefühle gehe es nicht, sondern um 
verstandesbegriffe.65

damit kam Quandt august Wilhelm schlegel viel näher als 
Goethe. schon Jahre zuvor, als der Kunstfreund dem Weima-
rer dichter die veduten von dittersbach zugesandt hatte, zeigte 
sich dieser unterschied (vgl. abb. 8–9). nachdem Quandt über 
die beiden aquarelle von traugott faber geurteilt hatte, sie 
seien leblos und ohne Gefühl, antwortete Goethe lakonisch, 
er hoffe, »daß die liebe natur auch zur vernunft gekommen 
sey.« Quandt möge sich doch am reellen, fassbaren und nütz-
lichen erfreuen. dieser bemerkte die unterschwellige opposi-
tion gegen seine idealisierende vorstellung von landschaft und 
schrieb Jahre später in seinen erinnerungen an Goethe, der 
dichter habe seine »transcendente Kunstansicht« zurechtge-
wiesen.66 trotzdem blieb es genau die schlegel’sche, idealisie-
rende universalsprache der Poesie, die Quandt an der land-
schaftsmalerei interessierte. die Poesie half ihm, sich seiner 
empfindungen bei der landschaftswahrnehmung bewusst zu 
werden und sie auszudrücken. Quandts beschreibungen der 
dresdener ruisdael-bilder verdeutlichen dies umso mehr, als es 

59 Anspielung auf Quandts Herkunft. Seine Vorfahren stammten aus 
Holland.

60 Breuer 1835, S. 133. S. a. Heinrich 2002, S. 45.
61 Es handelt sich um die Gemälde Das Kloster, Öl auf Leinwand, 

75 × 96 cm, Der Wasserfall vor dem Schlossberg, Öl auf Leinwand, 
99 × 85 cm und Der Judenfriedhof, Öl auf Leinwand, 84 × 95 cm, alle 
in Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Gemäldegalerie Alte Meis-
ter, Gal.-Nr. 1494, 1495, 1502. Zum Aufsatz: Goethe 1816, S. 425–427; 
FA 1998, I.19, S. 632–636; Rudloff-Hille 1972–1975, S. 52–55.

62 Schlegel 1996, S. 24–39. Weddigen 2008, S. 181–185 setzt sich ausführ-
lich mit dem Verhältnis von Goethes Essay und Schlegels Landschafts-
idee auseinander; s. a. Grave 2003, S. 214–215; Bätschmann 2002, 
S. 22–23.

63 Weddigen 2008, S. 184–185; Rudloff-Hille 1972–1975, S. 52.

64 Quandt 1856, S. 117–118: »Göthe, der immer mit einem Worte mehr 
sagt, als alle andere mit vielen prächtigen Redensarten, nennt Ruys-
dael ›Dichter‹. Die Bilder dieses Landschaftsmalers sind nicht sowohl 
Schilderungen der Natur an sich, als vielmehr der Gemüthsstimmun-
gen, in welchen er Gegenstände auffasste, und Wiederscheine aus 
den Tiefen der Seele.«

65 »Der Künstler hat bewundrungswürdig geistreich den Punkt gefasst, 
wo die Produktionskraft mit dem reinen Verstande zusammentrifft, 
und dem Beschauer ein Kunstwerk überliefert, welches, dem Auge an 
und für sich erfreulich, den innern Sinn aufruft, das Andenken anregt, 
und zuletzt einen Begriff ausspricht, ohne sich darin aufzulösen oder 
zu verkühlen.« Goethe 1816, S. 425. 

66 Brief von Goethe an Quandt vom 18.12.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 152; Quandt 2001 [1870], S. 239.
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ihm nur um eine Übereinstimmung des Gefühls des betrach ters 
mit dem vermeintlichen Gefühl des Künstlers ging.67

ruisdaels Bewaldetes Tal in Quandts sammlung erhielt im 
Jahr 1830 ein Gegenstück: ernst ferdinand oehmes Ditters-
bacher Grund. in diesem Pendant liegt Quandts anspruch an 
die eigene sammlung, gemäß dem die jungen Künstler der Ge-
genwart von den alten Meistern lernen, deren fehler erkennen 
und sie übertreffen sollten. der spruch am eingang zu seiner 
Gemäldeausstellung in dresden verdeutlichte dies programma-
tisch. er selber gab den jungen Künstlern die Möglichkeit, sich 

zu verbessern, indem er aufträge vergab. oehmes Dittersbacher 
Grund übernahm aber noch eine anspruchsvollere rolle. es 
veranschaulichte den bezug zwischen der landschaft ruis daels 
und der realen natur im rittergut dittersbach, wo Quandt ei-
nen kleinen landschaftspark gebaut hatte.68

das neue bild von oehme ermöglichte es Quandt, sich vom 
vermittelnden Gedicht eines tiecks oder breuers  – oder eben 
von »ruisdael als dichter«  – loszulösen. das Pendant veran-
schaulichte das, was Quandt bei der betrachtung seiner ruisdael-
landschaft empfand – nämlich das gleiche Gefühl der Melancho-

67 »Der Grundton von Ruysdael’s Gemüth ist eine genussreiche Wehmuth 
und den Gefühlen eines solchen Freundes sich hinzugeben, gewährt 
beseligende Uebereinstimmung.« Quandt 1856, S. 118–120, hier S. 118.

68 Krause/Harnisch 2009, S. 4–17; Palm 2008, S. 12–58, 63–65; Heinrich 
2002, S. 43–56, 95–103.

62 Ernst Ferdinand Oehme, 
Ein Bergstrom in waldiger 
Gegend (Dittersbacher 
Grund), 1831, Öl auf Lein-
wand, 80 × 67 cm, Dresden, 
Privatbesitz
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lie, in das ihn die natur von dittersbach versetzte. oehmes bild 
überführte die naturerfahrung in eine bilderfahrung. Gleichzei-
tig konnte die bilderfahrung durch die naturerfahrung überprüft 
werden, denn oehmes standort am flüsschen Wesenitz, wo er 
sein bild gemalt hatte, lag am eingang des landschaftsparks bei 
schloss dittersbach. natur und bild wurden so zum doppelten 
spiegel des Gefühls des betrachters.69 so vermochte Quandt 

mit dem Pendant die naturerfahrung, die er in seinem meist im 
sommer genutzten dittersbacher landsitz erleben konnte, ins 
dresdener stadthaus zu überführen. die Gegenüberstellung 
von ruisdaels Bewaldetes Tal und oehmes Dittersbacher Grund 
entpuppt sich damit als veranschaulichung von Quandts land-
schaftsidee: die ins bewusstsein gerückte empfindung der na-
turanschauung interagiert zwischen realer natur und Kunst.70

69 Quandt 1820 (1), S. 220: »Es findet aber oft zwischen dem Geist und der 
Natur ein ganz anderes Wechselverständniß, als zwischen dem Men-
schen und Menschen, statt. […] Dieses Verhältniß des Menschen zur 
Natur, ist wie zwey einander gerade gegenüberstehende Spiegel, wovon 
der eine immer nur sein eigenes Bild aus dem gegenüberstehenden, als 
Object empfängt. Der Naturgenuß besteht recht eigentlich darin, daß 
wir nicht zum philosophischen Bewußtseyn gelangen, und dennoch 

die doppelte Richtung der Thätigkeit der Seele angeregt wird, so daß 
die objective und subjective gegenseitig sich compensiren und in einer 
Anschauung zum Bewußtseyn gelangen. Durch dieses sich selbst be-
schauen, in der Wahrnehmung der Außenwelt, durch dieses Verwech-
seln des Bewußtseyns, enthält erst die Natur wahres geistiges Leben.«

70 Im Kontext einer Übersendung zweier Veduten an Goethe – auf 
dessen eigenen Wunsch hin – formulierte er genau dies. Die Aussage 

63 Jacob van Ruisdael, Bewal-
detes Tal mit Fluss und einer 
großen Fichte, um 1660, Öl 
auf Leinwand, 79,3 × 66,2 cm, 
Duisburg, Wilhelm-Lehm-
bruck-Museum, Inv.-Nr. 
1404/1972
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Ausgleich der nördlichen und südlichen 
Kunstschulen

Mit den im folgenden ausführlich zu beschreibenden, leider 
verschollenen Gegenstücken Landschaft mit einem Einsiedler 
von Johann Martin von rohden und Die zertrümmerte Hoff-
nung von caspar david friedrich lassen sich die geschilderten 
aspekte von Pendantbildungen nochmals erweitern. neuer-
lich kommt die frage nördlicher und südlicher Kunst hinzu. 
Gleichzeitig kann anhand dieses Pendants die über mehrere 
Jahre andauernde Konsolidierung von Quandts Kunstver-
ständnis aufgezeigt werden. die Präsentation der beiden bil-
der im erweiterten sammlungskontext gipfelt in der Manifes-
tation eines zentralen aspektes der Quandt’schen ästhetik. 
damit ist, wie nun aufzuzeigen sein wird, die Gegenüberstel-
lung dieser beiden bilder für seine sammlung und sein denken 
symptomatisch.71 

die nur noch in einer radierung überlieferte, italienische 
landschaft mit einem einsiedler von Johann Martin von roh-
den bestellte Quandt 1820 ursprünglich als einzelbild (abb. 64). 
es sollte die »Pracht des südens« darstellen.72 eine gegenüber 
Gemälde und radierung leicht variierte sepiazeichnung ist im 
frankfurter städel Museum erhalten. vorbereitende figuren-
zeichnungen stammen von Joseph anton Koch.73 der sammler 
fand rühmende Worte: »an rohdens landschaft glaube ich ei-
nen vorzüglichen schatz zu besitzen […]. Jede einzelnheit ist im 

Geist des Ganzen gedacht u dargestellt […]. die composition ist 
sehr geistreich u alle theile reihen sich organisch an einander. 
der strom der durch den Mittelgrund fließt, erklärt die ganze 
anordnung der landschaft […]. der Geognost o[der] der bota-
nicker wird durch dies bild beschäfftigt u der Kunstfreund er-
freut.«74 das Gemälde erfuhr vielfache, ausgesprochen positive 
rezensionen.75

1820 gab Quandt bei friedrich eine nordische landschaft 
als Gegenstück zu der in seinen augen so geistreichen, südli-
chen in auftrag. im Katalog von 1824 ist sie als »Polar-Gegend« 
betitelt, im auktionskatalog mit »die zertrümmerte hoffnung« 
bezeichnet.76 das verlorene bild kann, wenn auch nicht in der 
Komposition, so doch in der bildidee mit der hamburger fas-
sung Das Eismeer (Die gescheiterte Hoffnung) von 1823–24 
verglichen werden, dessen Provenienz bis in die 1960er Jahre 
fälschlicherweise in die sammlung des dresdener Kunstfreun-
des führte (abb. 65): »der landschafter friedrich malt für mich 
ein großes bild, welches ein Gegenstück zu rohdens landschaft 
werden soll. in rohdens bild ist alles vereint, was eine südliche 
natur freundliches darbietet u in friedrichs, was der norden 
ungeheures, und erhabenes zeigt. schroffe felsen, oben mit 
schnee bedeckt, an welchen kein armes Gräschen nahrung fin-
det, schließen einen Meerbusen ein, in welchem stürme schiffe 
verschlagen u durch ungeheure eisschollen zerdrückt haben. 
dieses graue Gemisch von schiffstrümmern, treibholz u eis-
massen macht eine wunderbare u große Wirkung.«77

scheint auf Oehmes Landschaft neben Ruysdaels Gemälde übertrag-
bar zu sein: »[…] die Aufgabe des Landschafters scheint mir gerade 
die zu seyn, in seinem Bilde recht bewusst den Austausch des Ge-
fühls wiederzugeben, welcher zwischen dem, der eine Gegend sieht 
und den Naturgegenständen, statt findet. Jede Gegend hat einen 
bestimmten Charakter, dieser versetzt uns in einen eignen Gemüths-
zustand und wir tragen diesen wieder auf die Gegenstände über und 
erblicken in diesen, gleichsam uns selbst in der Natur spiegelnd, was 
wir fühlen.« Brief von Quandt an Goethe vom 8.12.1831, in: Schmitz/
Strobel 2001, S. 150. S. a. Quandt 1830 (1), S. 56–57. Traugott Faber mal-
te die Aquarelle, die in Quandts Augen viel zu vedutenhaft waren und 
eben gerade nicht das subjektive Gefühl der Landschaftsbetrachtung 
wiederzugeben verstanden. Immerhin gaben sie die örtlichen Bedin-
gungen genau wieder. Doch des Übels nicht genug meinte er ironisch, 
dem Künstler noch einen »Injurienproceß« anhängen zu können, 
weil er die Reiterfigur, »unter dieser traurigen Gestalt, [er] meine 
Person gedacht«, so abscheulich ausgeführt hatte; siehe Quandt an 
Goethe am 11.12.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 151. S. a. Fernow 1806, 
S. 26–27.

71 Rüfenacht 2018, SQ-6 (Friedrich), SQ-69 (Rohden). S. a. Rüfenacht 
2017, S. 163–171.

72 Quandt 1820 (1), S. 100, 263–264; Kat. Quandt 1868, Nr. 67. S. a. Pinnau 
1965, Kat. Nr. VG 46, S. 142–144. Der Ankauf verlief nicht ohne Proble-
me: »Da Herr v. Rohden meint, daß sein für mich gefertigtes Gemälde 
mehr werth ist, als durch Contract zwischen uns bestimmt worden 
war u ein Käufer zu dem Bilde sich gefunden hat, von welchem sich 
Hr. v. Rohden mehr Vortheil verspricht, so entlaße ich Hr. v. Rohden 
seiner Verbindlichkeit gegen mich mir ein Gemälde zu liefern u gebe 
ihm hier mit seinen Contract zurück. Herr v. Rohden hat 220 Scudi 

von mir auf dies Gemälde voraus erhalten, worüber ich die Quittung 
ebenfalls hier beylege, welche ich ihn jedoch nur gegen Empfang 
der 220 Scudi zurück zugeben bitte.« Brief von Quandt an Schnorr 
vom 25.4.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 85r. S. a. Kat. 
Kassel/Wuppertal 2000, S. 24–25. Overbeck, Catel und Rauch setzten 
sich schriftlich für Rohden ein, so dass Quandt die Sistierung aufhob. 
Rohdens Entschuldigungsbrief an Quandt vom 10.12.1822, in: ebd. 
Bd. 32, fol. 29r–v: »[…] Möchte doch selbes [Gemälde] Ew. H[och]
w[ohl]g[eboren]. einiges Vergnügen gewähren, und ein Mitler seÿn die 
Unannehmlichkeiten welche ich Ew. Hwg. durch mein irriges Betragen 
verursachet habe doch einigermaßen wieder gut machen.« 

73 Johann Martin von Rohden, Studie (Landschaft mit Einsiedler und 
Pilger), 1818, Sepia über Graphit, 193 × 265 mm, Frankfurt a/M, Städel 
Museum, Inv. 6823; Pinnau 1965, Z 125. Zu den vorbereitenden Zeich-
nungen siehe Capitelli 2016, S. 46–47. Die Autorin veröffentlichte 
zudem Zeichnungen von Julius Schnorr und Philipp Veit nach Staffa-
gefiguren in Rohdens Gemälde; ebd., S. 48–53.

74 Brief an Schnorr vom 30.5.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 96v. S. a. Anonym 1825, Sp. 782. Rohdens Gemälde sind gemäß 
Quandt die »Muster für alle Landschaftsmaler«; Quandt 1824, S. 366.

75 Beispielsweise KB 1822, Jg. 3, Nr. 63, S. 243: »Die Aufgabe war nicht 
geringe. Hr. Rohden hat sie auf eine Art gelöst, welche […] höchst 
ehrenvoll erscheint.«

76 Kat. Quandt 1824, S. 4; Kat. Quandt 1868, S. 18, Nr. 64.
77 Brief an Schnorr vom 4.3.1822, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 

fol. 82r. Zur Abgrenzung von Quandts Version vom etwas späteren 
Eismeer siehe Börsch-Supan/Jähnig 1973, Kat. Nrn. 295, 311, S. 376–377, 
386–387, basierend auf Stechow 1965, S. 241–246. S. a. Kat. Oslo/Dres-
den 2014, S. 94.
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64 Johann Gottfried Abraham Frenzel nach Johann Martin von Rohden, Landschaft mit einem Einsiedler, 1827, Radierung, 
19 × 22,5 cm, Nürnberg, Kunstsammlungen der Stadt Nürnberg, Inv.-Nr. St. N. 10607 

65 Caspar David Friedrich, Das Eismeer (Die gescheiterte Hoffnung), 1823/24, Öl auf Leinwand, 96,7 × 126,9 cm, Hamburg, 
Kunsthalle, Inv.-Nr. HK 1051
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friedrich erfüllte Quandts auftrag einer nordischen land-
schaft gemäß seiner künstlerischen auffassung.78 Quandt at-
testierte ihm diese selbstständigkeit. sie führe ihn zu einem 
persönlichen stil. dennoch empfand er friedrichs Kolorit in 
der nordischen landschaft als ein »graues Gemisch«, was sei-
ner eigenen vorstellung des erhabenen in der Malerei entge-
genstand. 1830 schrieb er nämlich: »erhabene Gegenstände 
fordern in der Malerei kräftige farben, welche zwar nicht dis-
harmonieren, aber große Gegensätze bilden müssen.«79 Jo-
hannes Grave hat darauf hingewiesen, dass Quandt in seiner 
beschreibung der akademieausstellung in dresden von 1824 

zudem nicht eine Gebirgslandschaft friedrichs als beispiel des 
erhabenen und diese überhaupt nur sehr knapp beschrieb, son-
dern eine darstellung des Watzmanns des um Jahre jüngeren 
Künstlerkollegen adrian ludwig richter. Jene verband er mit 
dem »Gefühl des erhabenen […], welches der anblick im reins-
ten sonnenlicht strahlender Gletscher, ungestümer bäche und 
ernster Waldungen, welche als landwehr den bergstürzen und 
lavinen sich entgegenstellen, einflößt.«80 friedrich reagierte 
darauf mit einem eigenen Watzmann, der als absage an die äs-
thetik des erhabenen gelten kann (abb. 66–67).81

der Maler schien mit seiner nordischen landschaft nicht 
auf den Wunsch Quandts eingehen zu wollen, einen Gegen-
satz zum schönen im sinne des erhabenen zu erschaffen. um 
1829/33 schrieb er im Manuskript Äußerungen bei Betrach-
tung einer Sammlung von Gemählden zu einer ausstellung, 
wohl an der Kunstakademie: »sich in Widersprüche ausspre-
chen  wollen ist eine gewöhnliche sache bei Mahlern, sie nen-
nen es contrast.  – Krum gegen gerade, kalt gegen warm, hell 
gegen dunkel, das sind die sauberen Krüken, an den sich die 
erbärmlichkeit forthümpelt (sic!).«82 ein solch langweiliger, 

78 Büsing 2011, S. 232; Busch 2003, S. 147; Grave 2001, S. 96–97. Busch 
und Grave, und mit ihnen Büsing, verweisen auf eine ironische Ebene, 
die dem alten Titel Ein gescheitertes Schiff auf Grönlands Küste im 
Wonne-Mond, der auf einer Vorzeichnung stand, inne liege. Man sehe 
ja keinen Mond. Quandt hat das vielleicht wirklich nicht verstanden: 
siehe -t. [Quandt] 1822, S. 372.

79 Quandt 1830 (1), S. 332. S. a. -t. [Quandt] 1822, S. 372: »Man sagt, Hr. 
Friedrich habe die Grenze dieser Eigenthümlichkeit in jenem Gemälde 
überschritten […]. Möglich, daß die allgemeine Stimme in diesem ein-
zelnen Falle recht hat; gut aber ist es, daß sich Hr. Friedrich in seinem 
eingeschlagenen Pfade nicht irren läßt und, wenn auch vielleicht noch in 
Manier befangen, doch nach einem und zwar nach seinem Style strebt.«

80 Grave 2012, S. 196. Kritik von Richters Bild in Quandt 1824, S. 366. Zu 
Friedrichs Bergbild schrieb er nur, immerhin im Superlativ: »Unter den 
Landschaften verdient vor allem Friedrichs großes Bild einer Gebirgs-
gegend rühmlichste Erwähnung.« Es handelt sich um Hochgebirge, 
1824, Lwd. 132 × 167 cm, ehemals Berlin, Nationalgalerie, zerstört 1945, 
Abb. in Grave 2012, S. 195.

81 Grave 2012, S. 187–199. Zeitgleich malte auch Dahl einen Watzmann; 
Kat. Oslo/Dresden 2014, S. 136, 140–141.

82 Friedrich 1999 [1829/33], S. 37. S. a. Büsing 2011, S. 231–232; Grave 2001, 
S. 97; Friedrich 1974, S. 93.

67 Caspar David Friedrich, Der Watzmann, 1824/1825, Öl auf Leinwand, 
135 × 170 cm, Berlin, SMB, Alte Nationalgalerie, Inv.-Nr. F.V. 317, Leihgabe 
der DekaBank

66 Adrian Ludwig Richter, Der Watzmann, 1824, Öl auf Leinwand, 
121 × 93,5 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen – Neue 
Pinakothek, Inv.-Nr. 8983
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mittelmäßig- ästhetischer anspruch missfiel dem eigensinnigen 
Künstler. friedrichs schrift wurde pikanterweise von Quandt 
als vorstand des sächsischen Kunstvereins in auftrag gege-
ben.83 der satz scheint daher, nur wenige Zeit nach der vollen-
dung der nordischen landschaft, eine unterschwellige boshaf-
tigkeit auf seinen wegen des doppelten beinbruchs am stock 
gehenden auftraggeber zu sein.

die äußerungen bei betrachtung einer sammlung von Ge-
mählden verdeutlichen die haltung des Künstlers gegenüber 
Quandt. in künstlerischen fragen stimmte er überhaupt nicht 
mit seinem Mäzen überein. im Manuskript strich er das Kürzel 
»h. v. Q« in einer Passage, in der er sich über die vorschriften 
der Kunstkenner gegenüber den Malern aufhielt, um es durch 
ein X zu ersetzen. es muss auf »herrn von Quandt« bezogen 
werden. friedrich kritisierte: »Wer unbesonnen genug von ei-
ner naturerscheinung behauptet, sie sei der bildenden Kunst 
unwürdig, verdient wohl keiner beachtung […]. Wohl jede er-
scheinung in der natur richtig und würdig und sinnig aufgefaßt 
kann ein Gegenstand der Kunst werden.  […] darum verramle 
man den leuten nicht den Weg wie der X [h. v. Q.] es will.«84 
friedrichs opposition zog sich noch weiter: »Willst du wissen 
was schönheit sey? befrage die herren aesthetiker; beim thee-
tisch kann es dir nützen. vor der staffelei aber mußt du es füh-
len was schön ist.« das originalmanuskript enthält hier den 
Zusatz »noch nicht an Q«. damit ist wieder Quandt gemeint.85

friedrichs wenig diplomatische aussagen, die zwar nicht 
publiziert wurden und die Quandt nicht gesehen hat, erstaunen 
angesichts dreier aufträge des sammlers.86 Zeit seines lebens 
war Quandt dem Maler gegenüber positiv eingestellt und dieser 
schien sich der abhängigkeiten zwischen Künstler und auftrag-
geber durchaus bewusst. Jedenfalls bedankte er sich 1835 artig 
für zehn flaschen Wein, die ihm Quandt für einen unbekann-
ten auftrag zugesandt hatte.87 Mit seinem harten urteil wurde 
friedrich Quandts theoretischem anspruch nicht gerecht. in 
seinen schriften hatte der Kunstfreund geäußert, dass keine re-

geln den Künstler zur ausführung bestimmter ideen zwingen 
können.88 in seiner sammlung aber konnte er als besitzer und 
betrachter der Gemälde seine ästhetischen Gedanken assozia-
tionsreich darlegen.

die Präsentation von friedrichs bild und seinem Pendant, 
der südlichen landschaft von rohden, in den sammlungsräu-
men an der Klostergasse weist eine gewisse Komplexität auf. 
die beiden bilder markierten »die südliche natur in ihrer üp-
pigen und majestätischen Pracht« und »die natur des nordens 
in der ganzen schönheit ihrer schrecken«.89 Johannes Grave so-
wie Werner busch, und ihnen folgend leander büsing, haben 
vermutet, dass Quandt mit der Gegenüberstellung der beiden 
bilder die zwei ästhetischen Kategorien des schönen und er-
habenen, die das Gemüt zu erregen befähigt seien, effektvoll in 
bezug zueinander gesetzt habe.90

es stellt sich die frage, ob Quandt die beiden Pendants 
überhaupt den ästhetischen Kategorien des erhabenen und 
schönen zuordnen wollte, als er sie anfangs der 1820er Jahre in 
auftrag gab. systematisch erarbeitete er sich diese begriffe erst 
in den Briefen aus Italien, die 1830 erschienen. Zudem ging der 
auftrag als einzelbestellung noch während seines aufenthaltes 
in italien 1819/20 an rohden, was das Konzept zweier Pendants 
vor dem hintergrund des schönen und erhabenen eigentlich 
ausschließt. noch 1824 befand sich friedrichs Gemälde nicht 
in der sammlung, wie die akribische sammlungsbeschreibung 
eines anonymen besuchers beweist.91 schließlich wurde der 
ästhetische charakter der Präsentation gemäß dem Katalog 
von 1824 durch zwei architekturdarstellungen von domenico 
Quaglio und einer Giovanni battista salvi genannt sassoferrato 
zugeschriebenen darstellung der heiligen familie gebrochen, 
die im Katalog zwischen den Gegenstücken beschrieben sind 
(abb. 68).92 Gerade diese Gemälde verweisen auf andere Ka-
tegorien der Präsentation: einerseits die Gegenüberstellung 
unterschiedlicher Gattungen, andererseits eine bezugnahme 
nördlicher und südlicher Kunst aufeinander. damit eröffnet 

83 Hoch 1981, S. 229–230, Anm. 12; Büsing 2011, S. 227; Weddigen 2008, 
S. 225; Busch 2003, S. 148; Grave 2001, S. 99–100.

84 Friedrich 1999 [1829/33], S. 127, Anm. 760. S. a. Kat. Oslo/Dresden 2014, 
S. 91–95; Neidhardt 2005 (1), S. 81; Busch 2003, S. 148; Grave 2001, 
S. 98–99; Hoch 1981, S. 229; Friedrich 1974, S. 130. 

85 Siehe Friedrich 1999 [1829/33], S. 37, Anm. 175.
86 Kat. Quandt 1868, Nrn. 50, 64, 90. S. a. Börsch-Supan/Jähnig 1973, Kat. 

Nrn. 268, 295, 416.
87 Brief von Friedrich an Quandt vom 16.10.1835, in: SLUB, Mscr. Dresd., 

App. 1191, Nr. 138.
88 Quandt 1830 (1), S. 167–169: »Wie viel vergebliche Versuche sind ge-

macht worden, das empirisch Schöne auf Principe zurückzuführen, 
Regeln dafür zu finden! […] Alles, was sich in verständiger Weise thun 
läßt, ist ohngefähr, das Maas für die Erscheinungen anzugeben, über 
welche die Darstellungen der Erscheinungswelt nicht hinausgehen 
und unter welchem sie nicht zurückbleiben soll. […] Dahingegen, wie 
vielen Andern ist es gelungen, Werke zu schaffen, in welchen die 

Seele zur Seele spricht […], in welchen der Geist sein Ebenbild und die 
Vernunftgemäsheit erkannte […]!«

89 Brief des Russen Wassili Andrejewitsch Schukowski vom 23.6.1821, 
zitiert nach Grave 2001, S. 85.

90 Grave 2012, S. 188–189; Büsing 2011, S. 231–232; Busch 2003, S. 147–148; 
Grave 2001, S. 85–99.

91 Die sehr genaue Beschreibung von Quandts Sammlung eines anony-
men Besuchers erwähnt nur Rohdens Gemälde und zwei Architektur-
ansichten von Domenico Quaglio. Sie erschien 1825. Der Autor musste 
1824 bei Quandt gewesen sein, weil Quandts erster Katalog Friedrichs 
Gemälde bereits enthält. Dass der Autor das Bild unerwähnt ließ, kann 
nicht sein, da er sonst alle anderen Friedrich-Bilder, die Quandt 1824 
besaß, beschreibt. Siehe Anonym 1825, Sp. 781–782, 790, 813; Kat. Kas-
sel/Wuppertal 2000, S. 24–25; Pinnau 1965, S. 142.

92 Kat. Quandt 1824, S. 4; Kat. Quandt 1868, Nrn. 42 (als Schule von Bolo-
gna), 102, 105; Rüfenacht 2018, SQ-44 (Sassoferrato), SQ-104, SQ-107 
(Quaglio).
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sich eine weitere ebene, die in den vorangegangenen Zitaten 
bereits angeklungen ist. der süden bietet freundlichkeit und 
schönheit, der norden erhabenheit und naturgewalt. die bei-
den ästhetischen Kategorien nach burke, Kant und schiller 
mögen zwar mitschwingen, doch der nord-süd-unterschied 
scheint überhand zu nehmen. Wenige Jahre nach der fertig-
stellung der beiden Gemälde schrieb Quandt in der Kupfer-
stecherkunst von 1826 zum unterschied zwischen nördlicher 
und südlicher Kunst: »Wir sehen eine auffassung der Gegen-
stände, der nach außen sich drängenden […] leidenschaften, in 
allem was die italiener hervorbrachten, wogegen die Werke der 
deutschen in seelenvoller ruhe erscheinen.«93 damit werden 
Konnotationen deutlich, die italien als irdischen ort der sinnli-
chen leidenschaften und deutschland als geistig-religiöse Welt 
verstehen.94

Man kann das Gegenstück der südlichen landschaft roh-
dens und friedrichs »charakterbild des nordens« als Überwin-
dung der italienischen und deutschen schulen und stile anse-
hen.95 es sind zwei deutsche Künstler, welche das typische des 
südlichen und des nördlichen darzustellen vermögen. dabei 
geht es nicht um einen sieg der deutschen über die italiener, 
sondern um eine abkehr von national konnotierten stilen zu-
gunsten der erreichung des stilungebundenen Kunstideals. 
die deutsche Kunst erträgt somit in der hängung von 1824 den 

vergleich mit der italienischen historie: der Heiligen Familie, 
angeblich von sassoferrato, deren Motiv und Komposition auf 
raffaels Madonna di Loreto, und somit auf den italienischen 
Künstler schlechthin, zurückgeht.96 es könnte sich bei dem 
hier abgebildeten, den dimensionen im auktionskatalog 1868 
exakt entsprechenden Gemälde um dasjenige aus Quandts 
sammlung handeln. das bild wurde 2015 bei sotheby’s new 
York versteigert (abb. 69).97 Mit den architekturdarstellungen 
von gotischen Kirchen zeigt sich zudem eine in Quandts augen 
genuin deutsche Kunst (abb. 70): »die deutschen baumeister 
des 13. Jahrh. aber erkannten die schönheit der verhältnisse ei-
nes baues, in welchem der spitzbogen rein durchgeführt und 
Grundgesetz aller formen ist. diese umgestaltung der bau-
kunst, diese neue schöpfung, in der sich Gesetzmäßigkeit und 
freiheit, vernunft und Phantasie gegenseitig durchdringen, in 
der alle theile harmonisch aus einer Grundform sich entwi-
ckeln, ist unbestreitbar das Werk der deutschen. Wer den ers-
ten spitzbogen anwendete, um das schieben zu vermeiden, hat 
so wenig das spitzbogensystem der deutschen baukunst erfun-
den, als der biber die baukunst.«98

die vorstellung einer vereinigung nördlicher und südli-
cher errungenschaften in der Kunst entfaltete sich über diese 
Präsentation von Gemälden in seiner sammlung hinaus auch 
im römer auftrag an Julius schnorr von carolsfeld von 1819, 

93 Quandt 1826 (1), S. 20. S. a. Busch 2003, S. 147; Grave 2001, S. 93; Raut-
mann 1991, S. 48–49.

94 In der Landschaft Rohdens bewirtet dementsprechend der Einsiedler 
einen nordischen Pilger; Anonym 1825, Sp. 781. S. a. Locher 2001, S. 167; 
Weddigen 2008, S. 221–222; Rautmann 1991, S. 66–75.

95 Brief an Unbekannt vom 15.5.1858, in: SLUB, Mscr. Dresd., App. 278, 
Nr. 163b.

96 Raffael, Madonna di Loreto (Madonna del Velo), 1509/10, Öl auf Holz, 
120 × 90 cm, Musée Condé, Chantilly, Inv. PE 40.

97 LOT 92 in der Auktion »Master Paintings: Part I«, 29.1.2015, versteigert 
für 305.000 USD. Internetressource: https://www.sothebys.com/
fr/auctions/ecatalogue/lot.92.html/2015/master-paintings-part-i-

n09302# [letzter Zugriff: 15.6.2018]. Quandt 1819, Bd. 1, S. 112–113; s. a. 
Weddigen 2008, S. 222. Zur zeichnerischen Vorlage des Motivs siehe 
Giovanni Battista Salvi gen. Il Sassoferrato, Die Heilige Jungfrau deckt 
das Kind zu, o. J., Kreide auf Papier, 19 × 17,3 cm, Windsor Castle, Collec-
tion of Her Majesty the Queen, Inv.-Nr. 6083; Blunt/Cooke 1960, S. 106. 
Rüfenacht 2018, SQ-44.

98 Quandt 1846 (1), S. 82–83. S. a. den Brief von Quandt an Unbekannt 
vom 29.2.1848 mit Angaben zu seinen Quellen in dieser Thematik, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 98p. Bei den Kirchendarstellungen 
handelt es sich um eine Innenansicht der Frauenkirche in München 
und um das Freiburger Münster von Nordwesten. Rüfenacht 2018,  
SQ-104, SQ-107.

68 Rekonstruktion der Gemäldehängung im zweiten Zimmer von Quandts Sammlung (s. a. Abb. 64–65, 69–70), um 1824, nach Kat. Quandt 1824, S. 4

Domenico
Quaglio

Das Innere der 
Frauenkirche 
zu München
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seine Gemahlin clara bianca in öl zu malen. bernhard Maaz 
vermochte dies für das hoch gelobte nazarener Porträt in der 
sammlung der alten nationalgalerie in berlin überzeugend 
aufzuzeigen (abb. 18). das bildnis lehnt sich an raffaels Port-
rät der Dona Isabel de Requesens, früher Johanna von Aragonien, 
an und zeigt die dargestellte im renaissance-Kostüm (abb. 19). 
der blick geht in eine südliche landschaft, in der die orangen-
bäume wachsen. Gleichzeitig ist der Modus der Komposition 
altdeutsch motiviert. die romanische architektur erinnert an 
einen Kreuzgang, wie sie in der niederländischen Porträtmale-
rei des 16. Jahrhunderts bekannt ist.99 Quandts anliegen einer 
vereinigung der Künste zeigt sich auch in einem auftrag an 

Philipp veit. dieser sollte eine loreley nach dem vorbild der 
Johanna von aragonien von raffael malen. das nie vollendete 
Gemälde hätte ein typisch germanisches Motiv mit einer italie-
nischen Komposition verbunden.100

Mit seinem die künstlerischen unterschiede ausgleichen-
den Konzept stimmte Quandt mit vorstellungen überein, wie 
sie Wilhelm heinrich Wackenroder in seinen von ludwig 
tieck herausgegebenen und erweiterten Herzensergießungen 
eines kunstliebenden Klosterbruders von 1797 literarisch oder 
overbeck in seinem Gemälde Italia und Germania, entstan-
den 1811–28, malerisch gelöst hatte. Wenn Wackenroder eine 
gleichberechtigte Kunst verlangte, in der er sich dürer und raf-
fael als enge freunde vorstellte, tat Quandt ähnliches, als er in 
seinen Streifereien in den erläuterungen über die Pinakothek 
in München dürer und raffael einander gegenüberstellte.101 auf 

99 Maaz 1998, S. 141–144. Es wurde mehrmals vermutet, dass Schnorrs 
Vittoria Caldoni als Gegenstück seines berühmten Bildnisses der 
 Clara Bianca von Quandt als Johanna von Aragonien, die Laute spie-
lend, vorgesehen war. Der frappante Größenunterschied der beiden 
Gemälde lässt dies als unwahrscheinlich erscheinen. Wenn auch zu 
Recht auf die kompositorischen Übereinstimmungen hingewiesen 
wurde, so scheint die ähnliche Situation der Architekturelemente und 
des Hintergrundes eher auf ein Stilmerkmal des Künstlers als auf ein 
Pendant hinzudeuten. Quandts Sammlungskataloge von 1824 und 
1868, wo das Porträt Clara Biancas gar fehlt, geben ebenfalls keine 

entsprechenden Hinweise. Vgl. Koeltz 2010, S. 107–109; Teichmann 
2001, S. 122; Elke Spickernagel, »Vittoria Caldoni im Kreis der Nazare-
ner«, in: Vogel 1996, S. 114–115. Rüfenacht 2018, SQ–142.

100 Veit malte für Quandt schließlich eine Judith. Rüfenacht 2018, SQ-77; 
Maaz 1998, S. 140–141; Suhr 1991, S. 66, 263; Maaz 1986, S. 40–41; Schle-
gel 1980, S. 230–231, 238; Schnorr 1886, S. 154; Raczyński 1836–1841, 
Bd. 3, S. 224.

101 Quandt 1819, Bd. 1, S. 112: »Wenn wir in Albrecht Dürers Bild den 
seelenvollen Deutschen erkennen, so zeigt uns Rafaels Portrait den 
begeisterten Italiener.« Wackenroder/Tieck 2005, S. 55–56. Zur Gene-

70 Domenico Quaglio, Ansicht des Freiburger Münsters von Nord westen, 
1821, Öl auf Leinwand, 102 × 84,7 cm, Freiburg i/Br, Augustinermuseum, 
Dauerleihgabe der Adelhausenstiftung, Freiburg i/Br, Inv.-Nr. A 1007

69 Giovanni Battista Salvi gen. Sassoferrato, Heilige Familie, nicht 
datiert, Öl auf Leinwand, 134,7 × 98,5 cm, Verbleib unbekannt
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 praktischer ebene bot sich Quandt zu beginn der 1840er Jahre 
zudem bei der neuhängung der königlichen Gemäldegalerie 
die Möglichkeit, die Präsentation und den Galerierundgang so 
zu gestalten, dass er zwischen den südlichen und nördlichen 
Kunstschulen ausgleichend vermittelte. so setzte er sich dafür 
ein, dass als Gegenstück zum isolierten saal des raffael, in dem 
die Sixtinische Madonna präsentiert war, ein saal der altdeut-
schen Künstler eingerichtet wurde. diese beiden räume band er 
im begleitkatalog in einen Galerierundgang ein, der einigerma-
ßen konsequent chronologischen und kunsttopographischen 
Prinzipien folgte.102 hierbei schloss er an entwicklungen an, die, 
um dem aktuellen Kunstgeschmack zu entsprechen, anfang 
des 19. Jahrhunderts in die umgestaltung und verbesserung 
der Präsentation nördlicher Kunst in der äußeren Galerie der 
dresdener Kunstsammlungen im stallhof gemündet hatten.103 
literarisch vorbereitet hatten diese aufwertung nördlicher 
Kunst schriften Goethes oder der Gebrüder schlegel. Goethe 
hatte sich bei mehreren Galeriebesuchen zwischen 1768 und 
1816 immer wieder ausgesprochen positiv über niederländische 
Kunst geäußert, in der er eine Wahrheit der naturdarstellung 
erfüllt sah.104 die Gebrüder schlegel wiederum formulierten 

in dem fiktiven Gespräch Die Gemählde von 1799, in welchem 
sie ihre Galeriebesuche reflektierten, ihre hohe Wertschätzung 
der Kunst nördlich der alpen. vergleichend und ausgleichend 
setzten sie diese mit Werken der italienischen Malerei in bezug, 
um, wie Goethe, die naturwahrheit der Kunst zu bekräftigen.105 
Quandt schuf mit seinen ausgleichenden hängungsprinzipien 
in seiner Privatsammlung genauso wie in der Gemäldegalerie 
eine Präsentation, die sich auf der höhe des Geschmacks sei-
ner Zeit befand und auch jüngste entwicklungen in dresden re-
flektierte. 

Schön, erhaben, tragisch, rührend

Über die Jahre hinweg wandelte sich die systematische Prä-
sentation in seiner sammlung. der auktionskatalog von 1868, 
gemäß dessen vorwort nach Quandts tod 1859 keine ände-
rungen in den hängungen vorgenommen wurden, überliefert 
eine neue Kombination der landschaften von friedrich und 
rohden mit anderen Gemälden im dritten Zimmer. sie stehen 
nun im Kontext weiterer landschaften von adrian ludwig 

se des Topos einer Freundschaft Raffaels und Dürers siehe Thimann 
2015, S. 9–10. S. a. Kat. Göttingen 2015, S. 307–341; Savoy 2006, S. 545; 
Büttner 2002, S. 29–32; Brücke 2001, S. 128–129. Friedrich Overbeck, 
Italia und Germania, 1811–28, Öl auf Leinwand, 95 × 105 cm, Mün-
chen, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Inv.-Nr. WAF 755. Zum 
Ausgleich deutscher und italienischer Kunst Thimann 2015, S. 30–36; 
Thimann 2014, S. 161–164; Grewe 2006, S. 401–424; Prange 2004, 
S. 70; Locher 2001, S. 123–132.

102 Siehe Kap. Eine Kunstgeschichte des Ausgleichs.
103 Weddigen 2008, S. 187–192.
104 Weddigen 2008, S. 176–185. Zu Goethes Ruysdael als Dichter von 1816 

siehe oben Kap. Erlebnis und Dichtung.
105 Symptomatisch die Passagen über Landschaften von Salvatore Rosa, 

Claude Lorrain und Jacob van Ruisdael, oder über Holbein, Dürer und 
Leonardo da Vinci, in: Schlegel 1996, S. 26–31, 39–45. Zusammenfas-
send Weddigen 2008, S. 147–160.

71 Rekonstruktion der Gemäldehängung im dritten Zimmer von Quandts Sammlung (s. a. Abb. 23, 56–57, 64–65, 72), vor 1868, nach Kat. Quandt 1868, S. 18–19

Gottlob Friedrich
Steinkopf

Grosse heroische 
Landschaft 

(Italienische Landschaft)
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richter, Gottlob friedrich steinkopf und franz ludwig catel 
(abb. 71).106 die neue hängung kann mit Quandts Kunsttheorie 
und seiner spezifischen sichtweise der ästhetischen Kategorien 
interpretiert werden. seine ästhetik formulierte er ab 1830 in 
den Briefen aus Italien über das Geheimnisvolle der Schönheit 
und die Kunst. in dieser Publikation schrieb er, dass Kunstwerke 
durch ihre physische Präsenz Gemüt und verstand anregten. 
diese erregung nannte er das »intellektuelle Wohlgefallen«. in 
den entsprechenden Passagen der Briefe reflektierte Quandt, 
weshalb der anblick von Kunst beim betrachter Gefühle aus-
lösen könne.

Quandts ausdruck »intellektuelles Wohlgefallen« ist ein 
anklang an immanuel Kants schönheitsbegriff in der Kritik 
der Urteilskraft. für den Philosophen war der schönheitsbe-
griff kein vernunftbegriff. er charakterisierte schönheit als die 
fähigkeit des Menschen zu erkennen und zu urteilen – schön-
heit aber nicht als eigentliche erkenntnis. daher war für Kant 
die schönheit ein »interesseloses Wohlgefallen«.107 Quandt re-
zipierte Kant in seinem eigenen sinn und schrieb, schönheit sei 

»das vernunftgemäße in sinnenfälliger form.«108 ein schönes 
Kunstwerk löse beim betrachter ein Gefühl aus und dieses ka-
tegorisiere er mit seiner vernunft. damit wurde Kants »inter-
esseloses Wohlgefallen« bei Quandt ein »intellektuelles Wohl-
gefallen«.109

dieses »intellektuelle Wohlgefallen« unterteilt Quandt in 
den Briefen aus Italien in vier hauptbegriffe. es handelt sich 
um das schöne, erhabene, tragische und rührende.110 dabei 
unterscheidet er zwei formen des schönen. im sinne eines 
Gedankens in anschaulicher form könne ein Kunstwerk schön 
sein und gleichzeitig auch erhaben, tragisch oder rührend.111 
hingegen sei es als Gefühl der schönheit, also als intellektuel-
les Wohlgefallen, den anderen begriffen gleichgestellt. dann sei 
das schöne eine innere befriedigung.112 in nächster verwandt-
schaft stehe das Gefühl des erhabenen. Wie das schöne erhebe 
das erhabene das Gemüt. das betrachtete objekt habe jedoch 
eine andere Wirkung: während beim schönen das dargestellte 
und das Gefühl des betrachters übereinstimmten, sei das erha-
bene »das freudige Gefühl der intellectuellen ueberlegenheit« 

106 Kat. Quandt 1868, S. 18–19. Rüfenacht 2018, SQ-63 (Steinkopf), SQ-64 
(Catel), SQ-65, SQ-67, SQ-68 (Richter).

107 Kant 1790 [2009], S. 522–524. Der Schönheitsbegriff wird umfassend 
diskutiert ebd., S. 521–574; s. a. ÄGB 2010, S. 413; Prange 2004, S. 51–52; 
Frank 1989, S. 87–94.

108 Quandt 1830 (1), S. 44. Die Diskussion des Schönheitsbegriffs als 
Kernbegriff und Grundbedingung seiner Kunsttheorie, dessen Quint-
essenz hier nur postuliert wird, diskutiert er in den Briefen 1–5, ebd., 
S. 1–67.

109 Quandt war sich des Unterschieds seiner Ästhetik und Kants Phi-
losophie bewusst. Er betonte denn auch, Kant diskutiere nicht den 

Schönheitsbegriff, sondern das Urteil über Schönheit, also nur das 
Geschmacksurteil. Vergleiche Quandt 1844 (1), S. 96–97, 104 und Kant 
1790 [2009], S. 531–532; Quandt 1830 (1), S. 50–52.

110 Briefe 7–10, Quandt 1830 (1), S. 80–146.
111 Quandt 1830 (1), S. 102: »Daß ein Kunstwerk schön seyn und auch das 

Gefühl der Erhabenheit in uns erwecken kann, geht aus dem Wesen 
des Schönen und Erhabenen hervor, welche zwar verschieden, aber 
nicht sich aufhebend entgegengesetzt sind.«

112 Quandt 1830 (1), S. 80.
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des betrachters über das dargestellte.113 beim rührenden er-
kenne der betrachter den schmerz des dargestellten als seinen 
eigenen.114 das tragische wiederum empfinde man im ange-
sicht des untergangs eines individuums für bessere Zwecke.115 
der »philosophisch denkende Kunstforscher« solle, so Quandt, 
seine Gefühle bei der betrachtung mit diesen vier Kategorien 
erklären.116 

laut Quandt war es das Kolorit in der Malerei, das beim be-
trachter Gefühle auslöste, die es zu kategorisieren galt. daraus 
können rückschlüsse auf die hängung der Gemälde im dritten 
Zimmer gezogen werden, wie sie im Katalog von 1868 feststell-
bar ist.117 caspar david friedrichs Gemälde einer nordischen 
landschaft erfüllte zwar hinsichtlich der Macht der darstellung 

die Kategorie des erhabenen, wie Quandt es forderte, jedoch 
veranlassten die dämpfung der farben und die Grautöne den 
Kunstsammler dazu, den Künstler als Maler des rührenden zu 
würdigen. »ein getrübtes licht und eine dunkle färbung lassen 
uns die natur in trauer erscheinen und die sich dem herzen 
einschmeichelnde Wehmuth lässt uns alles in diesem colorit 
erblicken. einige nordische Künstler haben diesen trauerton 
der natur sehr gefühlvoll getroffen und in ihren bildern wieder 
gegeben. […] unter den neuern hat sich in dieser hinsicht der 
landschafter friedrich ausgezeichnet. die Werke dieser Künst-
ler sind in italien selten und würden hier auch kein Glück ma-
chen, weil hier in reicher fülle die ungetrübte schönheit in far-
ben und formen sich offenbart.«118 die »ungetrübte schönheit« 
fand sich umgekehrt in der italienischen landschaft rohdens 
wieder, der selber bis zu seinem tod in rom lebte, auch wenn 
Quandt ihn nicht explizit nennt. bemerkenswerterweise blieb 
der Kunstschriftsteller selbst bei der beschreibung der ästhe-
tischen Kategorien dem vergleich deutscher und italienischer 
Kunst verhaftet, wie er 1824 augenscheinlich wurde: schönheit 
war italienisch, erhabenheit deutsch.

in der neuen Präsentation der Gemälde fand sich eine 
Genredarstellung, Die unglückliche Heimkehr des Fischers, von 
franz ludwig catel, die Quandt dem Maler 1824 abgekauft hatte 
(abb. 72).119 Mit der umhängung in den raum mit den Gegen-
stücken von friedrich und rohden erhielt es einen völlig neuen 
Kontext. Zusammen mit den Briefen aus Italien entpuppt es 
sich geradezu als Motiv zur theorie: Quandt umgab seine lang-
atmigen ausführungen über das erhabene, rührende und tra-
gische mit der Geschichte einer fischerfamilie, die als ekphra-
sis zu catels Gemälde erscheint. die berichtartige erzählung 
handelt von der rührenden liebe eines schönen fischerpaa-
res. die beziehung endet mit dem tragischen schiffbruch des 
fischers auf der erhabenen Weite des Meeres.120 offensichtlich 
versuchte Quandt die trockene Materie mit angeblich eigenen 

113 Quandt 1830 (1), S. 82–83. Den Erhabenheitsbegriff diskutiert Quandt 
im 7. Brief, ebd., S. 80–103.

114 Quandt 1830 (1), S. 109–111. Ausführlich über das Rührende im 8. Brief, 
S. 107–113.

115 Quandt 1830 (1), S. 117: »Wir nennen es tragisch, wenn wir das Indi-
viduum untergehen und eine sittliche Idee siegreich hervorgehen 
sehen.« Detailliertere Beschreibung des Tragischen im 9. Brief, ebd., 
S. 116–120.

116 Siehe dazu Quandt 1842, S. 42: »Das ästhetische Urteil hingegen, da 
es nicht auf Verstandessätzen beruht, sondern von der Phantasie und 
dem Gefühl getragen wird, seinem Wesen nach subjectiv ist, lässt 
sich nicht wie ein mathematischer Satz beweisen.«

117 21. Brief, Quandt 1830 (1), S. 316–339. S. a. Quandt 1844 (1), S. 1–8. Das 
Kolorit erscheint durch das Licht. Daher ist auch die Komposition 
untergeordnet, denn selbst sie erscheint in der Malerei durch das 
Licht bzw. Kolorit. Die ästhetischen Kategorien manifestieren sich in 
der Malerei daher hauptsächlich im Kolorit.

118 Quandt 1830 (1), S. 333–334. S. a. Grave 2012, S. 188–189; Busch 2003, 
S. 147.

119 1824 hing es noch völlig isoliert in Quandts Privatmuseum. Kat. 
Quandt 1824, S. 4. Rüfenacht 2018, SQ–64. Es ist davon auszugehen, 
dass es sich bei der hier abgebildeten Version um die Fassung aus der 
Sammlung Leo von Klenze, München handelt, die in ihren Dimensi-
onen (62 × 74 cm) kleiner als die Quandt’sche Version war (gemäß 
Kat. Quandt 1868, S. 18 umgerechnet 99,1 × 139,2 cm). Zudem schreibt 
Quandt in seiner Rezension im Artistischen Notizenblatt: »[…] des 
Gatten Nachen liegt zerschmettert am Gestade«, wohingegen auf 
dieser Version der Fischer noch im Boot ist. Auch wenn Quandt 
Handlungen gerne dramatisierend beschreibt, ist er in solchen De-
tails doch präzise. Dennoch entspricht die Szenerie sonst weitgehend 
der Beschreibung von Quandt 1825, S. 75. Vgl. Kat. Hamburg 2015, 
S. 390–391; Stolzenburg 2007, S. 69–70; Quandt 1825, S. 75.

120 Die ganze Erzählung in Quandt 1830 (1), S. 103–106, 113–115.

72 Franz Ludwig Catel, Eine Fischerfrau beklagt mit ihren Kindern am 
Strand den drohenden Tod ihres Gatten (Die unglückliche Heimkehr des 
Fischers), 1824, Öl auf Leinwand, 62 × 74 cm, Verbleib unbekannt (wohl 
ursprünglich aus der Sammlung Leo von Klenze München)
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erlebnissen aus italien aufzulockern, um authentizität zu ver-
mitteln. nicht zuletzt deswegen wählte er als äußere form sei-
ner ästhetik den brief. Wichtiger war aber seine intention, die 
abstrakte Materie anschaulich zu vermitteln.121

analysiert man die verbleibenden Gemälde dieses dritten 
Zimmers im Katalog von 1868, lassen sich allenthalben anbin-
dungen an seine version der ästhetischen Kategorien feststel-
len. eine heute verschollene großformatige italienische land-
schaft des Württemberger Malers Gottlob friedrich steinkopf 
befand sich neben dem catel-Gemälde. es zeigte figuren bei 
der morgendlichen Weinlese. Quandt rühmte die freundliche, 
idyllische stimmung, den reichtum und die Milde des südens.122 
sie stand somit in bezug zur landschaft rohdens.

nach dem bild von catel folgte die Abendandacht von 
 adrian ludwig richter, die Quandt dem Künstler 1842 abge-
kauft hatte (vgl. abb. 23). in einem brief schrieb Quandt: »Über 
colorit, composition u halbdunkel des Gemäldes welches ich 
ihnen zur ansicht sende, sage ich kein Wort, denn dies alles 
sollte unbewusst im Gemüthe die ästhetische Wirkung hervor-
bringen, bei einem wahren Kunstwerke sollte davon gar nicht 
die rede sein können, denn farbe, linien u licht müssen im 
Gemüthe des beschauers so Gedanke werden, wie der Gedanke 
des Künstlers im Kunstwerke ein sinnlich wahrnehmbarer Ge-
genstand geworden ist.«123 explizit erwähnte Quandt hier die 
ästhetische Wirkung auf das Gemüt im sinn seines intellektuel-
len Wohlgefallens. Zwar wollte er diese Wirkung nicht einord-
nen, doch womöglich kann sie mit dem rührend-erhabenen in 
verbindung gebracht werden. diese Mischform des intellektu-
ellen Wohlgefallens beschrieb er als Übereinstimmung des Ge-
müts mit einer dynamischen Größe – nicht unpassend für eine 
Gottesdienstdarstellung.124 Zudem hingen die beiden bereits 
erwähnten Gegenstücke Ariccia (Der Morgen) und Civitella 
(Der Abend) von adrian ludwig richter in diesem raum (vgl. 
abb. 56–57). dass Quandt richter vor dem hintergrund seiner 
ästhetischen Kriterien beurteilte, zeigt sich in der Kritik der 
dresdener akademieausstellung von 1824, in der er dem Maler 
attestierte, dass er »das was in der natur ans unbegreifliche und 
in der darstellung ans unglaubliche reicht, ohne die Grenze des 
Möglichen und Wirklichen zu überschreiten  […]«, darstelle. 
seine bergbilder betrachtete der Kunstfreund mit dem Gefühl 
des erhabenen.125

Quandts ästhetische Kategorien und die 
zeitgenössische Ästhetik

Worin unterscheidet sich nun aber die feststellung, dass roh-
dens südliche und friedrichs nordische landschaft mit Quandts 
Kunsttheorie in verbindung gebracht werden können, von der 
these Graves und buschs, die beiden bilder würden das schöne 
und erhabene darstellen? der unterschied liegt in Quandts spe-
zifischem verständnis der ästhetischen Kategorien, das sich in 
erheblichen Punkten von der ästhetik seiner Zeit unterscheidet. 
Zwar reflektierte er diese ausführlich, besonders Kants Kritik 
der Urteilskraft, doch anders als in der traditionellen beurtei-
lung der ästhetischen Kategorien setzte Quandt das schöne und 
erhabene einander nicht als Gegensätze gegenüber, sondern 
nur als ein verschiedenes, das sich verbunden bleibt (abb. 73).126 
ergänzt um das rührende und tragische, verteilte er die vier Ka-
tegorien auf einem Kreis, so dass jeweils zwei begriffe einander 
polar gegenüber stehen. sie bleiben im rahmen des intellektu-
ellen Wohlgefallens miteinander verbunden und können sich in 
unzähligen »nüancen des Gefühls« mischen.127

eine solche verbindung der ästhetischen Kategorien fand 
in der zeitgenössischen ästhetik nicht statt. vielmehr argu-
mentierten die Philosophen in Gegensatzpaaren. das schöne 
und das erhabene bilden das bekannteste Paar. Kant unter-
teilte den ersten abschnitt des ersten teils der Kritik der Ur-
teilskraft in die »analytik des schönen« und die »analytik des 
erhabenen«. schönheit und erhabenheit sind bei ihm keine 
vernunftgemäßen begriffe und beinhalten deshalb keine objek-
tive erkenntnis. schönheit sei »interesseloses Wohlgefallen« 
und charakterisiere sich durch die freiheit und vermeintliche 
allgemeingültigkeit des ästhetischen urteils. durch die schön-
heit erkenne der Mensch sein eigenes schaffen. erhabenheit 
dagegen stelle die natur als das ungeordnete und chaotische 
dieser freiheit entgegen. im Gegensatz zum schönheitsurteil 
entziehe sich erhabenheit dem sinnlichen urteil, denn es gehe 
bei ihr nicht um das urteil über einen Gegenstand des mensch-
lichen schaffens, sondern um einen Gegenstand der natur. die-
ser aber sei erhaben, er werde nicht als erhaben beurteilt. Kant 
unterscheidet das erhabene als »Mathematisch-erhabenes«, 
das alles Große in bezug zu einem kleineren setze und in die 
unendlichkeit fortführe, und als »dynamisch-erhabenes«, das 

121 Tatsächlich können ein paar Motive der Geschichte in Briefen, die er 
von seiner Neapelreise 1820 abschickte, ansatzweise wiedererkannt 
werden. So berichtet er von einem Sturm auf einer Schifffahrt in 
einem Brief an Unbekannt vom 26.4.1820, in: Leipzig, Universitätsbib-
liothek, Sign. Nachlass 215 – Quandt, Johann Gottlob von.

122 Quandt 1821, S. 117–118. S. a. Schefold 1939, S. 146.
123 Brief an Georg Schöler vom 29.11.1845, in: München, Bayerische 

Staatsbibliothek, Autograph Quandt, Johann Gottlob von.

124 Quandt 1830 (1), S. 126, 333–334.
125 Quandt 1824, S. 366. S. a. Grave 2012, S. 196.
126 Quandt 1830 (1), S. 102: »Daß ein Kunstwerk schön seyn und auch das 

Gefühl der Erhabenheit in uns erwecken kann, geht aus dem Wesen 
des Schönen und Erhabenen hervor, welche zwar verschieden, aber 
nicht sich aufhebend entgegengesetzt sind.« Zu Quandts Tendenz, 
philosophische Gegensätze auszugleichen s. a. Maaz 1986, S. 12.

127 Quandt 1830 (1), S. 123.
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die Macht der natur zwar furchtbar erscheinen lasse, den Men-
schen aber nicht zu gefährden vermöge.128

das Gegensatzpaar des schönen und erhabenen blieb auch 
bei friedrich schiller bestehen. er verortete die Kategorien in 
einer unbestimmten idealität und vermochte sie in der mensch-
lichen Geschichte nicht zu erkennen. hegel schloss sich dieser 
historisierung an.129 schelling bezog die Gegensätzlichkeit der 
beiden begriffe nur auf das zu betrachtende objekt. der unter-
schied des erhabenen und des schönen Gegenstandes ist auch 
bei ihm vorhanden. die Wirkung auf den betrachter ist jedoch 
die gleiche. sowohl der schöne wie auch der erhabene Kunst-
gegenstand vermöchten den betrachter zur ästhetischen an-
schauung der eigenen existenz führen.130

Kompilierend für die hauptargumente der ästheten des 
frühen 19. Jahrhunderts sind die schriften von friedrich theo-
dor vischer. Mit ihm lassen sich die hauptströmungen in der 
diskussion um die ästhetischen Kategorien zusammenfassen 
und mit Quandt vergleichen. in seiner nur wenige Jahre nach 
den Briefen des dresdener Kunstschriftstellers entstandenen 
habilita tionsschrift Ueber das Erhabene und Komische, ein Bei-
trag zu der Philosophie des Schönen von 1837 legte vischer die 
Grundlage für seine umfassende ästhetik, die in sechs bänden 
ab 1857 erschien. er beschrieb, wie Quandt auch, schönheit als 
einheit von idee und sinnlicher erscheinung. dieser begriff der 
schönheit sei an einen Gegenstand im hier und Jetzt gebun-
den. ein erhabener Gegenstand zeige dagegen das unendliche. 
Weil diese idee des unendlichen aber sinnlich erscheine, sei das 
erhabene denselben Prinzipien wie die schönheit unterwor-
fen. die vernünftige idee sei also das gemeinsame Moment von 
schönheit und erhabenheit.131

vischer erweiterte seinen erhabenheitsbegriff um die Kate-
gorie des tragischen – ein begriff, der schon im 18. Jahrhundert 
eine zentrale rolle gespielt hatte und dessen bedeutung bei he-
gel um eine geschichtsphilosophische ebene erweitert wurde.132 
das tragische ist in vischers verständnis ein aspekt des erha-
benen, und es beschreibt das scheitern der nach dem unendli-
chen strebenden idee.133 aus diesem begriff des tragischen her-
aus entwickelte er die Kategorie des Komischen. im Gegensatz 
zum tragischen sei das Komische der sinnlichen erscheinung 
verpflichtet. Während das tragische durch ein scheitern jedwe-
der idee am unendlichen definiert sei, erkläre sich das Komi-
sche aus der sinnlichen erscheinung, welche »der idee ein bein 
stellen« wolle.134 das Komische erwarte erhabenheit, die sich 
plötzlich in nichts auflöse. dies geschehe bei der genauen be-
trachtung einer sinnlichen erscheinung, die vermeintlich eine 
idee des unendlichen in sich trage, also erhaben sein müsse. in 
den details des komischen Gegenstandes zeige sich, dass dieses 
unendliche Moment gar nicht vorhanden sei, worauf die erha-
benheitserwartung verpuffe.135 damit eröffnet sich bei vischer 
ein Weg zurück zum schönen, denn anstelle einer falschen un-
endlichkeit entfalte sich die endliche, vernünftige idee der sinn-
lichen erscheinung.136

für Quandt spielte zwar nebst dem schönen und erhabe-
nen auch das tragische in seinem Gefühlskreis des intellektu-
ellen Wohlgefallens eine wichtige rolle. anders als vischer 
stellte er dem tragischen das rührende entgegen. dieser be-
griff war den Philosophen wenig wichtig oder gar negativ kon-
notiert. Kant beschreibt in der Kritik der Urteilskraft, dass ein 
Geschmacksurteil nur dann ein Geschmacksurteil sei, wenn es 
nicht auf »reiz und rührung« beruhe. »der Geschmack ist je-

128 Kant 1790 [2009], v. a. §1–29, S. 521–619; siehe auch den Kommentar 
ebd., S. 1235–1247, zum Unterschied der beiden Begriffe besonders 
ebd., S. 1243–1245. Renate Reschke, »Schön/Schönheit«, in: ÄGB 2010, 
Bd. 5, S. 413; Jörg Heininger, »Erhaben«, in: ÄGB 2010, Bd. 2, S. 293–294. 
S. a. Frank 1989, S. 87–103. Quandt war mit dieser Unterscheidung 
gar nicht einverstanden: »Unbegreiflich ist es mir daher, wie viele 
Philosophen, und selbst der große Kant ein Erhabenes von zweierlei 
Art […] unterscheiden wollen.« Zudem könne ein Gegenstand nicht 
erhaben sein, sondern nur das Gefühl der Erhabenheit auslösen. 
Quandt 1830 (1), S. 89–93, 99–102.

129 Jörg Heininger, »Erhaben«, in: ÄGB 2010, Bd. 2, S. 294–296; Gethmann-
Siefert 2005, S. 54–56.

130 Schelling 2004, S. 113: »[…] so ist doch der Gegensatz zwischen Schön-
heit und Erhabenheit ein solcher, der nur in Ansehung des Objekts, 
nicht aber in Ansehung des Subjekts der Anschauung stattfindet […]. 
Es läßt sich auch sehr leicht zeigen, daß die Erhabenheit auf dem-
selben Widerspruch [der Unendlichkeit im Endlichen – AR] beruht, 
auf welchem auch die Schönheit beruht.« S. a. Quandt 1840 (3), 
Sp. 397–398.

131 Vischer 1837, S. 40–44. »Mit diesem Begriffe [des Erhabenen – AR] 
haben wir also nichts Fremdes vor uns, das zum Schönen äußerlich 
hinzukäme, sondern es treten nur die beiden Elemente des  Schönen 
in eine neue Proportion, die Idee wächst über, Endliches und Unend-

liches decken sich nicht mehr, sondern dieses steht in seiner allem 
Endlichen überlegenen Größe vor uns. […] Im Erhabenen steht die Idee 
in einem negativen Verhältniß zur Gegenständlichkeit, das Absolute 
erscheint über jede unmittelbare Existenz hinausgehoben, es ist (in 
der Kunst) der Versuch, das Unendliche auszudrücken, ohne in dem 
Bereich der Erscheinung einen adäquaten Gegenstand zu finden.«

132 Zum Beispiel in den Diskussionen um die Rolle der antiken Kunst bei 
den Weimarer Klassikern Goethe und Schiller. Vischer 1837, S. 83–94; 
Roland Galle, »Tragisch/Tragik«, in: ÄGB 2010, Bd. 6, S. 152–165.

133 Er folgt hierbei Karl Ferdinand Solgers Tragik-Begriff. Vischer 1837, S. 142.
134 Vischer 1837, S. 155: »Hat nämlich im Erhabenen das eine der beiden 

Momente des Schönen, die Idee, das Uebergewicht bekommen, so 
wird das andere, die Erscheinung, nun auch sein Recht haben wollen, 
und, wo immer möglich, der Idee ein Bein stellen. Dies geht aus dem 
einfachen logischen Gesetze hervor, daß Gegensätze einander bedin-
gen, und erweist sich in der Erfahrung durch den anerkannten Satz, 
daß vom Erhabenen zum Lächerlichen nur ein Schritt ist.«

135 Vischer 1837, S. 155–156: »Das Komische sey ein deutlich gemachtes 
Erhabenes. Denn die Deutlichkeit besteht im Hervorheben der sinn-
lichen Einzelnheiten und diese sind es, die alsbald den Schein des 
Unendlichen aufheben.« Klaus Schwind, »Komisch«, in ÄGB 2010, 
Bd. 3, S. 363–371.

136 Vischer 1837, S. 225.
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derzeit noch barbarisch, wo er die beimischung der reize und 
rührungen zum Wohlgefallen bedarf, ja wohl zum Maßstabe 
seines beifalls macht.«137 ein Geschmacksurteil sei nur dann 
möglich und unparteiisch, wenn es die Zweckmäßigkeit seiner 
form zur ausgangslage nehme. vischer beschrieb das rühren de 
als teil des erhabenen, mit dem sorgsam umgegangen werden 
müsse. der »weiche affect« dürfe nicht »niedrig und gemein« 
werden.138 diese beiden beispiele deuten an, dass das rührende 
als reiz oder affekt angesehen wurde – eine sichtweise also, die 
nicht gerade von intellektuellem tiefgang zeugt.

Quandt räumte dem rührenden dagegen einen intellektuell 
hohen stellenwert ein und scheint damit in der tradition der 
frühromantiker und nazarener zu liegen, welche das »aufrich-
tige empfinden des betrachters« geradezu einforderten.139 das 
rührende entspräche bei Quandt damit einem selbstbewuss-
ten, also vernünftig wahrgenommenen empfinden der eigenen 
Gefühle beim betrachten von Kunstwerken. Gerade die wich-
tige rolle des »rührenden« passt zu Quandt, der zu den gro-
ßen förderern der nazarener gehörte. umgekehrt war ihm das 
Komische eher fremd, weil es für ihn keinen ästhetischen, son-
dern einen moralischen begriff bezeichnete: dieser bewege sich 
zwar zwischen einem emotionalen behagen oder Missbehagen, 
habe jedoch nicht unmittelbar mit dem betrachteten Gegen-
stand zu tun.140

das Problem von Quandts verteilung der Gefühlskategorien 
auf einem Kreis und der damit versuchte ausgleich der philo-
sophischen Gegensatzpaare liegt in einer vermischung unter-
schiedlicher begriffsebenen: Quandt ordnete das schöne der 
vernunft zu, während das erhabene, tragische und rührende 
Gefühle bezeichnen. doch Kant folgend, können vernunftbe-
griffe und Gemütsregungen nicht auf der gleichen begriffsebene 
verglichen werden. aus dieser erkenntnis heraus diskutierte der 
Philosoph schönheit und erhabenheit im rahmen der Kritik 
der Urteilskraft, also auf einer gemeinsamen begriffsebene. da-
mit gehört die schönheit bei Kant nicht zur vernunft. auf der 
kantischen Kritik aufbauend erfolgte die Weiterentwicklung 
der ästhetischen Kategorien durch die ästhetiker des frühen 
19. Jahrhunderts. die deutschen idealisten um schelling verban-
den – ausgelöst durch Kants Philosophie – objektivität und sub-

jektivität, vernunft und Gefühl, in der transzendentalphiloso-
phie. sie verstanden Kunst als anschauung des unendlichen.141

doch das alles interessierte Quandt nur theoretisch. »ich 
[habe] mir alle Mühe gegeben […] darzuthun, daß eine ästhe-
tik als abstracte schönheitslehre etwas ganz unzulässiges ist«, 
schrieb er in einem brief an Julius schnorr von carolsfeld.142 er 
wollte Kunst als etwas verstehen, was im hier und Jetzt ange-
schaut wird. für ihn war Kunstanschauung kein entferntes un-
endliches, sondern ein bild an der Wand, eine statue auf dem 
sockel oder der gotische dom in der stadt. so versuchte er, was 
die Philosophen längst als unmöglich erkannt hatten: nämlich 
das Geschmacksurteil als vernunftbegriff herzuleiten und ver-
nünftige Kunstbetrachtung zu betreiben. 

Ästhetik der Anschauung

doch selbst wenn Quandts argumentation philosophisch ge-
sehen nicht aufgeht, stellt sich die frage nach ihrer Qualität. 
 Worin könnte sie, entgegen aller Widersprüche zu den lehr-
sätzen der philosophischen ästhetik in der ersten hälfte des 
19. Jahrhunderts, liegen, da doch festgestellt werden kann, dass 
er die wichtigen autoren seiner Zeit gelesen und interpretiert 
hat?

seine genuin eigene errungenschaft ist der versuch  einer 
theoretisierung von Kunstbetrachtung durch die philosophi-
sche ästhetik. Quandt argumentiert aus der sinnlichen an-
schauung heraus, die intellektuelles Wahrnehmen erst zur folge 
hat. entgegen den frühromantischen Philosophen, für die der 
begriff der anschauung allgemein als ein intellektueller akt der 
existenzerfahrung eine wichtige rolle spielt und Kunstanschau-
ung speziell als bewusste oder unbewusste existenzerfahrung 
angesehen wird, benützt ihn Quandt zuallererst im sinn von be-
trachtung mit den augen – eben an-schauen.143 damit ist die aus-
gangslage jedoch eine völlig unterschiedliche. anschauung voll-
zieht sich bei den Philosophen als akt des selbstbewusstseins. 
Kunstanschauung ist hierfür mögliches Mittel. Während das 
selbstbewusstsein des denkenden Menschen am anfang steht, 
beginnt Quandt mit dem Kunstwerk. erst dessen betrachtung 

137 Kant 1790 [2009], S. 547.
138 Vischer 1837, S. 78: »Sodann ist die Hauptsache, daß sich der weiche 

Affect des Leidens nie bis dahin verirre, daß man in diesem Zerfließen 
der Empfindung gar keine Willenskraft mehr unterscheiden könnte. 
In diesem lezteren Fall wird die Kunst niedrig und gemein, und ist 
nichts, als eine an unserem Thränensack arbeitende Pumpe.«

139 Grave 2015, S. 105.
140 Quandt 1830 (1), S. 146–159.
141 Prange 2004, S. 48–52, 60–64. S. a. Dietzsch 2016, S. 41–54.
142 Brief von Quandt an Schnorr vom 4.1.1830, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 

Inv. 15, Bd. 31, fol. 166v.

143 Anschauung im Wortgebrauch der frühromantischen Philosophie 
bedeutete ein intellektuelles Anschauen des eigenen Seins. »Um 
eine Anschauung handelt es sich […], denn nur sie kann einerseits für 
die Unmittelbarkeit unserer Vertrautheit, andererseits aber für die 
im  cogito sum besiegelte Existenz-Erfahrung aufkommen.« Es geht 
nicht um eine sinnliche Anschauung, sondern um eine intellektuelle. 
Quandt wiederum verbindet sinnliche Anschauung mit intellektu-
ellem Wahrnehmen. Zitat nach Funk 1989, S. 155. S. a. Dietzsch 2016, 
S. 49.
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und die dabei ausgelösten Gefühle, damit einhergehend die ver-
nünftige erkenntnis des Geschmacksurteils als ein intellektuel-
les Wohlgefallen führen zu einer existenziellen erfahrung. erst 
hier lässt sich Quandts anschauung an die bedeutungen von 
selbstbewusstsein schelling’scher trans zendental-Philosophie 
anschließen.144 dies subsumiert sich in seiner eigenwilligen auf-
wertung des begriffs des rührenden als selbsterkenntnis des 
betrachters angesichts des schmerzes des dargestellten. die 
emotionale selbsterkenntnis geschieht erst im Prozess der an-
schauung, sie ist nicht schon selbsterkenntnis an sich.145

das Problem von Quandts ästhetik ist sein credo des re-
alen Kunstwerks, das von anfang an vor augen steht. es ist in 
philosophischer sicht gewissermaßen das brett vor dem Kopf, 
das seine theorie mit den ästhetischen abhandlungen seiner 
Zeit, in denen (Kunst-) anschauung rein philosophisch gedacht 
wird, unvereinbar macht. diese unvereinbarkeit darf jedoch 
nicht mit unverständnis verwechselt werden, denn Quandt 
hatte, wenn auch keinen universitären, so doch Privatunterricht 
beim außerordentlichen Philosophieprofessor Karl friedrich 
richter in leipzig genossen. die philosophische Grundbildung 
diente ihm dazu, seine eigene Meinung theoretisch zu unter-
mauern. so versuchte er die sinnliche anschauung von Kunst 
mit der ästhetik zu vereinbaren. die essenz von Quandts äs-
thetik liegt daher vor allem in seinem anliegen, zwischen theo-
rie und Praxis zu vermitteln.

um die unterschiede zu den ästhetikern seiner Zeit er-
klärbar machen zu können, bedarf es eines blicks auf Quandts 
argumentative Methodik. einen erklärungsansatz kann ein 
vergleich seines intellektuellen Wohlgefallens und dessen dar-
stellung im Gefühlskreis mit Goethes Farbenlehre und dem 
berühmten farbkreis bieten (abb. 73–74). eine beschreibung 
der methodischen Gemeinsamkeiten beginnt beim vokabular. 
Goethe spricht in bezug auf den farbkreis von nuancen und 
Mischungen der farben, Quandt von Mischungen der Gefühle. 
dass hier Quandt eine von Goethe inspirierte benennung ver-
folgt, vermögen seine erläuterungen über die erscheinungs-
form der ästhetischen Kategorien in der Malerei zu bestärken. 
es sei »farbenharmonie«, die beim anblick von Malerei zur er-
regung des verstandes führe. in diesem Kontext verarbeitete er 

explizit Goethes Farbenlehre, und zwar spezifisch Goethes ver-
weis auf sich gegenseitig fordernde farben.146

Wenn auch kein direkter Zusammenhang zwischen Goe-
thes farbkreis und Quandts Gefühlskreis feststellbar ist, sind 
die beiden Kreise gleichsam als ergebnisse ähnlicher Metho-
dik miteinander vergleichbar: Goethes errungenschaft war das 
aufbrechen der Polarität der farben durch die ergänzung der 
Komplementärfarben im farbkreis. Zudem fügte er seinen phy-
sikalischen erkenntnissen eine sittliche dimension hinzu, in-
dem er den einzelnen farben die temperamente zuordnete. so 
wie die farben sich mischen können, fließen die temperamente 
und Menschentypen ineinander über.147 dieses verbindende 
Prinzip mochte für Quandts Überlegungen inspirierend wir-
ken. so sind es nicht die klassischen Kriterien der Komposition 
oder Zeichnung, die beim betrachter Gefühle auslösen. es ist 
das Kolorit. die vom Maler zusammengemischten farben lösen 
bestimmte Gefühle aus, die Quandt mit seinen ästhetischen Ka-
tegorien beschreiben wollte. Genau wie die farben können sie 
sich vermischen.148

Wie Goethes psychologische interpretationen letztlich 
physikalischen experimenten nicht standhalten konnten und 
kaum naturwissenschaftlichen, sondern vor allem kulturge-
schichtlichen Mehrwert boten, so scheiterte Quandts ver-
such einer vereinbarung ästhetischer theorie und praktischer 
Kunstbetrachtung. immanuel Kant hatte den deutschen idea-
listen zwar mit seiner these der »ästhetischen idee« den Weg 
für eine neue ästhetik geebnet und postuliert, nicht jeder ver-
nunftbegriff vermöge die Gedanken der einbildungskraft aus-
zudrücken. auch Quandt versuchte mit schelling, solger und 
anderen hier anzuknüpfen.149 doch während jene Kants these 
philosophisch weiterführten, versuchte dieser eine aus der Pra-
xis der Kunstbetrachtung heraus gedachte definition, die eben 
gerade die begrifflich nicht ausdrückbare »ästhetische idee« zu 
bezeichnen versuchte. dadurch musste er komplexe philoso-
phische begriffe vereinfachend behandeln.

Quandts intention beim verfassen seiner Briefe aus Ita-
lien könnte es also gewesen sein, die philosophischen begriffe 
in eine gehobene umgangssprache überführen zu wollen. ver-
schiedene stellen erhärten diese vermutung. so umschreibt 

144 Quandt 1840 (3), Sp. 397–398. Der Begriff der Anschauung ist ausge-
sprochen vielschichtig und schwer definierbar. Siehe Dietzsch 2016, 
S. 47–54; Waltraud Naumann-Beyer, »Anschauung«, in: ÄGB 2010, 
Bd. 1, S. 238–240; Prange 2004, S. 79.

145 Quandt 1830 (1), S. 109–111. Ausführlich über das Rührende im 8. Brief, 
S. 107–113. Vgl. Grave 2015, S. 103–105.

146 Quandt 1830 (1), S. 328; Goethe 1810, §50–60, S. 19–26.
147 Zur sittlichen Dimension der Farben siehe Goethe 1810, §758–832, 

S. 287–311; über das Kolorit, ebd., §871–899, S. 322–330. S. a. Gage 2001, 
S. 204–205.

148 Quandt 1830 (1), S. 123. Der Vergleich mit Hegel wäre hier spannend: 

»Eine […] Hauptsache ist die Farbe. Sie macht die Malerei zur Malerei. 
Zeichnung, Erfindung ist wesentlich, notwendig, doch die Farbe ist 
erst die Lebendigkeit, kein bloßes Kolorieren, sondern zugleich be-
zeichnender Ausdruck.« Hegel 1823 [2003], S. 258.

149 Kant 1790 [2009], §49, S. 664: »Unter einer ästhetischen Idee aber 
verstehe ich diejenige Vorstellung der Einbildungskraft, die viel zu 
denken veranlaßt, ohne daß ihr doch irgend ein bestimmter Gedan-
ke, d. i. Begriff, adäquat sein kann, die folglich keine Sprache völlig 
erreicht und verständlich machen kann.« S. a. Dietzsch 2016, S. 41–54; 
Waltraud Naumann-Beyer, »Anschauung«, in: ÄGB 2010, Bd. 1, S. 227–
228; Frank 1989, S. 102–103.
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er das Gefühl des erhabenen mehrfach als »erhebung des 
Gemüths« oder spricht in beispielen von einem erhebenden 
berg, Wasserfall, farbton.150 viel mehr als eine morphologische 
verwandtschaft zwischen »erhebend« und »erhaben« besteht 
jedoch nicht, da »erhaben« spezifisch philosophisch ist und 
»erhebend« eher mit feierlicher freude umschrieben werden 
muss. dass genau diese ungenauigkeiten in den begriffen zu 
einer unvereinbarkeit mit der philosophischen ästhetik seiner 
Zeit führte, hat auch ein rezensent der Briefe aus Italien festge-
stellt: »aber die begriffserklärung von ›schön‹ soll auf alles pas-
sen, was unsere sprache möglicher Weise als schön bezeichnen 
kann.  […] offenbar fehlt ein Wort in der definition des v[er]
f[asser]s. er meint das Kunstschöne allein.«151

doch genau diese vereinfachenden begriffe und umschrei-
bungen haben einen didaktischen charakter. selbst die brief-
form seiner ästhetik und die zahlreichen erläuternden beispiele 
und eingewobenen Geschichten deuten in diese richtung. 
Quandts schriften sind womöglich eine art theoretisches Ma-

nifest des Galeriegesprächs. in diesen Gesprächen verwende-
ten die Kunstfreunde dilettierend die begriffe der Philosophen. 
Quandts Briefe sollten in der art eines lehrbuchs Kunstfreunde 
zu einem wohlüberlegten Gebrauch ästhetischen vokabu-
lars führen. Max schasler ordnete ihn in seiner Kritischen Ge-
schichte der Aesthetik von 1872 dementsprechend denjenigen 
ästhetischen schriftstellern zu, »welche theils die aesthetik un-
ter dem Gesichtspunkt der historischen Kunstforschung und 
als einleitung zu dieser behandeln, theils in populärer Weise als 
gebildete leute für gebildete leute ästhetische betrachtungen 
anstellen.«152 Quandts Kunstfreunde konnten damit an ästheti-
schen fragen teilhaben, ohne in die elitären bereiche philoso-
phischer Komplexität vorstoßen zu müssen.153 Quandt selber 
deutete dies vierzehn Jahre später in seinen Vorträgen über Äs-
thetik an: »diejenigen, für welche diese briefe geschrieben wa-
ren, [waren] die Kunst=freunde und lieb haber […].«154

somit bleiben hinter Quandt als philosophischem ästhe-
ten gewisse fragezeichen stehen, denn die Materie blieb trotz 

150 Quandt 1830 (1), S. 82, 96.
151 JALZ 1830, Jg. 26, Nr. 90, Sp. 235.
152 Schasler 1872, S. 872.
153 Zum Galeriegespräch siehe Herding 1991, S. 261: »Mit der Wendung 

gegen Biographie, Inventar und Kritik agitieren [die Kunstfreunde] 
gegen verstandesmäßige Kälte im Umgang mit Kunstwerken und 
setzen dagegen die herausfordernde Subjektivität ihres Gefühls.« S. a. 
Weddigen 2008, S. 150–151.

154 Quandt 1844 (1), S. 131: »Diejenigen, für welche diese Briefe geschrie-
ben waren, die Kunst=Freunde und Liebhaber, fanden, daß durch den 
Ernst das Vergnügen an der Kunst geschmälert würde, weshalb denn 
ein vielgelesenes Literaturblatt [die JALZ 1830, Jg. 26, Nr. 90, Sp. 233–
240] gegen meine Aesthetik und für eine andere, die zu gleicher Zeit 
erschienen war, sich aussprach, in welcher das für schön erklärt wur-
de, was man zu sehen verlange.«

73 Johann Gottlob von Quandt, »Das intellectuelle Wohlgefallen«, in: 
Ders., Briefe aus Italien über das Geheimnisvolle der Schönheit und die 
Kunst, Gotha 1830, S. 124

74 Johann Wolfgang von Goethe, Farbenkreis zur Symbolisierung des 
»menschlichen Geistes- und Seelenlebens«, 1809, Feder in Schwarz, 
aquarelliert, auf Karton, 116 × 78 mm, Frankfurt a/M, Freies Deutsches 
Hochstift / Frankfurter Goethe-Museum, Inv.-Nr. III-14047
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rhetorischer einschübe trocken. sein rezensent stellte fest: 
»eine reihe von glänzenden, aber unzusammenhängenden 
Kunstforderungen, belehrungen und urtheilen wird im besten 
falle alles seyn, was wir als ausbeute aus dieser gedankenrei-
chen arbeit mit hinwegnehmen.«155 irgendwie scheint Quandts 
ästhetik schon zu seiner Zeit als etwas unausgegoren wahrge-
nommen worden zu sein. doch gerechter wird man ihm eher, 
wenn man ihn als rezipient der ästhetischen strömungen 
darstellt, und nicht als Philosoph, der er nicht war. Man sollte 
ihn als vermittler zwischen der philosophischen ästhetik und 
der Kunstkennerschaft darstellen. besagter rezensent veror-
tete Quandts Briefe dementsprechend, auch wenn seine Kri-
tik nega tiv war: »hiermit haben wir jedoch nicht die absicht, 
den besonderen charakter dieses buches anzugreifen, das in 
mehr als einer beziehung dem erwin [Vier Gespräche über das 
Schöne und die Kunst von Karl Wilhelm ferdinand solger] und 
allem, was sonst an geschmackvollen Kunstphilosophieen un-
ter uns erschienen ist, an die seite gesetzt zu werden verdient; 
es soll vielmehr nur unsere Meinung von der ertraglosigkeit al-
ler reinen Kunstspeculation andeuten. die Periode der systeme 
ist für deutschland vorüber. […] die Philosophie, oder was sich 
dafür ausgiebt, ist allzu sehr Gemeingut der deutschen gewor-
den, als dass bey irgend einem neuen lehrgebäude in den abs-
tracten Wissenschaften noch auf einen bemerkbaren erfolg zu 
rechnen wäre […]. in der Kunstphilosophie aber ist es entschie-
den der eklektische sinn, welcher dem Genius unserer Zeit ent-
spricht.«156

der rezensent zeigt deutlich das Problem von Quandt als 
autor ästhetischer schriften an: er war mit seinen ästhetischen 
Gedanken zu spät dran. die großen diskussionen im umkreis 
der frühromantiker und deutschen idealisten hatten anfang 
des Jahrhunderts stattgefunden. solgers Erwin, mit dem er 
verglichen wird, war 1815 erschienen. schlegels, schellings und 
hegels wegweisende vorlesungen über Kunst lagen viele Jahre 
zurück und waren längst publiziert.157 Quandts ästhetische 
schriften wie die Briefe aus Italien oder die Vorträge über Äs-
thetik müssten daher mit ganz anderen latten gemessen wer-
den: nicht mit den Messlatten einer philosophischen ästhetik, 
sondern mit denjenigen einer rezeptionstheorie. 

dennoch ist Quandts bemühen, zwischen philosophischer 
ästhetik und Kunstbetrachtung zu vermitteln, nachvollziehbar. 
der dritte saal seiner Privatsammlung mit den landschaftsbil-
dern rohdens, friedrichs, richters, catels und steinkopfs war 

der versuch einer anschaulichen Präsentation ästhetischer Ge-
dankengänge (vgl. abb. 71). anhand der seit vielen Jahrzehnten 
in den Gemäldesammlungen äußerst beliebten Pendanthän-
gung, die zu künstlerischen, formalen, kunsttopographischen 
oder ikonographischen vergleichen zwischen bildern führen 
konnte, war hier eine bild gewordene ästhetik ausgestellt.158 die 
Pendants vermittelten Quandts sicht der ästhetischen Katego-
rien. die durch die Kunstwerke ausgelösten empfindungen der 
betrachter sollten so vergleichbar gemacht werden.

entgegen leander büsings annahme, dass es Quandt »kei-
nesfalls um die Gegenüberstellung hintergründiger ideen gele-
gen war«, kann ihm eine ausgeprägt ästhetische und kunstthe-
oretisch unterfütterte hängung attestiert werden.159 die von 
Grave und busch vermutete, polare Gegenüberstellung von 
rohden und friedrich im sinne der Gegensätze des schönen 
und erhabenen greift ebenfalls zu kurz. denn die beiden bilder 
waren weder in der frühzeit ihrer Präsentation noch später 
nach dem bipolaren Gegensatz des schönen und erhabenen 
präsentiert. vielmehr wurden sie nun mit Gemälden ergänzt, 
die das tragische und rührende darstellen sollten. der samm-
ler entpuppt sich damit vielleicht nicht als ästhet auf der höhe 
des philosophischen diskurses, doch als engagierter rezipient 
der philosophischen, ästhetischen und kunsttheoretischen 
strömungen seiner Zeit. als solcher hatte er die Praxis vor au-
gen und wollte die Kunstbetrachtung anregen.

Quandt betonte, dass das ordnen seiner sammlungen für 
ihn der ästhetik naheliege. Kunst sammeln, ordnen und aus-
stellen stand also in einem engen Zusammenhang mit dem phi-
losophischen nachdenken über Kunst. dies entsprach seiner 
»vorliebe, in jedem Kunstwerke die idee und in der Kunstge-
schichte den entwickelungsgang des Menschengeistes zu er-
kennen […]«.160 das fortschreiten der vernunft in der Mensch-
heitsgeschichte sollte durch die sinnreiche Präsentation von 
Kunst sichtbar werden. die Kenntnis der Kunstgeschichte 
würde die Gesellschaft nämlich zu »wahrer cultur« führen.161 
Mit der öffnung seines hauses für Künstler und Kunstfreunde 
hatte Quandts sammlung eine bildende funktion. in bezug auf 
seine Kupferstichsammlung meinte der Kunstfreund: »[…]  es 
war für mich nicht etwa, diese blätter mein zu nennen, das 
größte vergnügen, wie dies bei raritätenkrämern der fall ist, 
sondern auch anderen durch betrachtung derselben einen Ge-
nuss zu bereiten; wie denn jede gemeinschaftliche freude eine 
vielfältigere und größere ist, als die einsam egoistische. der be-

155 JALZ 1830, Jg. 26, Nr. 90, Sp. 233–234.
156 JALZ 1830, Jg. 26, Nr. 90, S. 234.
157 Frank 1989, S. 231–247: 14. Solger gilt selber bereits als »Spätling der 

romantischen Ästhetik«. Schasler 1872, S. 872 verortet Quandt als 
verspäteten Schelling-Anhänger.

158 Grave 2001, S. 93–95; s. a. Busch 2003, S. 146: »Pendants können auch 

zur Demonstration unterschiedlicher kunsttheoretischer Positionen 
benutzt werden […].«

159 Büsing 2011, S. 231–232.
160 Kat. Quandt 1853, S. 2.
161 Quandt 1826 (1), S. 299–304.
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sitzer von Kunstschätzen hat noch immer vor anderen den vor-
zug, der verwahrer eines Gemeinguts zu seyn, denn ein solches 
sind Kunstwerke in der that.«162

Wo konnte er dieses »Gemeingut« außerhalb seines pri-
vaten rahmens besser fördern, als in den großen königlichen 
Kunstsammlungen, die mit der reorganisation des sächsischen 
staates zu beginn der 1830er Jahre für die allgemeinheit nach 

und nach einfacher zugänglich wurden? ein erstes engagement 
bot sich ihm in der Zusammenführung von Kunstkammer und 
rüstkammer zwischen 1832 und 1834 zum historischen Mu-
seum. diese neue dauerausstellung konzipierte er selber. hier 
konnte er seine hehren Ziele und ansprüche, wie sie im Kontext 
seiner privaten sammlung verfolgt werden konnten, in einem 
öffentlichen Zusammenhang anwenden.

162 Kat. Quandt 1853, S. 1.



75 Das Königliche Historische Museum in Dresden, Eingangsbereich zum nordwestlichen Eckpavillon des Zwingers, um 1870 (Foto: Hermann Hettner,  
Der Zwinger in Dresden, Leipzig 1874, Tafel X)
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Mit dem austritt aus dem Kunstverein begann im leben Jo-
hann Gottlob von Quandts eine neue öffentliche institution 
eine bedeutende rolle einzunehmen: das Museum. Während 
er im Kunstverein seine ansichten bei aufträgen und ankäu-
fen eingebracht hatte, bot sich ihm nun die Möglichkeit, durch 
ausstellungen seine Überzeugungen zu vermitteln. im Gegen-
satz zu den sehr individuellen Möglichkeiten der Präsentation 
in seiner eigenen sammlung war dieses tätigkeitsfeld gewis-
sen räumlichen und sammlungshistorischen bedingungen un-
terworfen. Zudem musste er mit verschiedenen Personen zu-
sammenarbeiten: einerseits war er den verantwortlichen des 
Ministeriums rechenschaft schuldig, andererseits traf er auf 
Mitarbeiter in den königlichen sammlungen, mit denen er sich 
arrangieren musste. Wie der wohlhabende Privatmann mit sei-
nen weitreichenden ideen und die bedingtheiten einer öffent-
lichen institution aufeinandertrafen, ist thema der nachfolgen-
den Kapitel über das historische Museum und die königliche 
Gemäldegalerie.

Auftrag, Konzept und Einrichtung

Quandts erstes großes Projekt war die neuorganisation der 
dresdener rüstkammer unter einbezug der ethnologischen 
sammlung und der Kunstkammer in den Jahren 1832 bis 1834 im 
Zwinger (abb. 75).1 es ist sein frühestes offizielles engagement 
für eine öffentliche sammlungsinstitution, wenn man von sei-

nen aktivitäten als privater Kunstkenner und artikeln über die 
Zustände der königlichen Gemäldegalerie absieht, die bereits in 
die Jahre vor seinem umzug nach dresden zurückreichen und 
von denen im nachfolgenden Kapitel zu berichten sein wird. 
Mit der Konzeptualisierung der neuen ausstellung im Zwinger 
erhielt Quandt die Möglichkeit, theorie und Praxis im rahmen 
einer öffentlichen institution zusammenzubringen, wie er es 
bis dahin nur in Kunstzeitschriften und buchpublikationen for-
muliert und in seiner Privatsammlung umgesetzt hatte.2

den auftrag für die umfassende reorganisation und die hie-
raus erfolgte neueinrichtung der rüstkammer erhielt Quandt 
vom staatsminister bernhard august von lindenau im Jahr 
1832.3 eine wichtige rolle spielte hierbei wohl auch Quandts 
erfolgreiche tätigkeit als leiter der zweiten sektion für Male-
rei und Plastik im sächsischen altertumsverein. in die gleiche 
Zeit fiel die restaurierung des Zwickauer Wolgemut-altars, die 
Quandt mit viel verve initiiert hatte. Zudem war er Gründungs-
mitglied dieses vereins, der sich die erhaltung sächsischer al-
tertümer zum Ziel gesetzt hatte. die rüstkammer konnte in 
gewissem sinn zu diesen landeskulturgütern gezählt werden. 
lindenau, der zu dieser Zeit in Quandts haus wohnte, war zu-
dem seit 1830 Mitglied des engeren ausschusses im altertums-
verein.4 seit dem 4. Januar 1830 hatte der Minister die aufsicht 
über die königlichen sammlungen und Kunstakademien in 
dresden und leipzig von detlev Graf von einsiedel übernom-
men, der wegen seiner restaurativen haltung gegenüber den 
staatsreformen freigestellt worden war.5 in dieser funktion 

1 Minning 2012, S. 153–165; Rüfenacht 2010, S. 110–119. Zur Geschichte der 
Rüstkammer aktuell Klatte 2017, S. 91–100.

2 Zum Museum als öffentliche Institution Savoy 2006, S. 9–26; Waidach-
er 1993, S. 73–75, 91, 283–288.

3 Über den Auftrag berichtet Quandt an Schnorr im Brief vom 1.1.1833, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v. S. a. Heres 2005/06, S. 721; 
Neidhardt 2005 (1), S. 81; Titz-Matuszak 2000, Bd. 1, S. 120; Heres 1987, 
S. 45; Friesen 1880, S. 316, 320–321.

4 Magirius 1989, S. 54; Ermisch 1900, S. 11; Klemm 1835, S. VIII. Zum Miet-
verhältnis siehe den Brief Lindenaus an Quandt vom 13.5.1833, ThSA, 
FaL, Nr. 13, fol. 48r: »Ew. Hochwohlgebohren werden bereits davon un-
terrichtet seÿn, daß meine sehr bergab gegangene Gesundheit, mich in 
die traurige Nothwendigkeit versetzt hat, meine Entlaßung aus königl. 
Sächs. Diensten erbitten zu müßen; damit findet sich denn auch leider 
unser Miethverhaeltnis beendiget und ich habe bei deßen Schlus, 
meinen allerverbindlichsten Dank für die ausgezeichnete Güte und 

Wohlwollen zu sagen, die ich in den vergangenen drei Jahren, bei jeder 
Veranlaßung und bei jedem Wunsch, in Ihnen fand.« Der Rücktritt Lin-
denaus als Minister fand doch nicht statt. Ob auch das Mietverhältnis 
weitergeführt wurde, konnte nicht eruiert werden.

5 Einsiedels Gesuch um Entbindung vom Amt wurde von König Anton am 
12.11.1829 gutgeheißen. Er wurde angewiesen, Lindenau in das Amt ein-
zuführen. Am 29.12. erfuhren die Leiter der Sammlungen, dass Lindenau 
am 4.1.1830 die Aufsicht übernehme und wurden für ein Treffen mit die-
sem im Konferenzzimmer des Geheimen Kabinetts eingeladen; HStADD, 
11125 Ministerium des Kultus und öffentlichen Unterrichts, Nachtrag, 
N 40, Acta die Oberaufsicht über die wissenschaftlichen u. Kunst Samm-
lungen betreffend. 1829–1933, fol. 1r–6v. S. a. die Abschrift des königlichen 
Befehls zur Einsetzung Lindenaus in: HStADD, 10025 Geheimes Konsili-
um, Loc. 4742, Die Oberaufsicht über die Kunst- und wissenschaftlichen 
Sammlungen betr. 1829, fol. 1–2. S. a. Bloh 2005, S. 61–62; Titz-Matuszak 
2000, S. 101–119, 121; Heres 1988, p. 66–69; Heres 1987, S. 43.

Geschichte und Gesellschaft: 
das historische Museum dresden
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begann lindenau die sammlungen in verwaltungstechnischer 
und wissenschaftlicher hinsicht umfassend zu reformieren. er 
überzeugte König anton und den Mitregenten Prinz friedrich 
august davon, der residenzstadt dresden den erhalt der könig-
lichen sammlungen in einem hausfideikommiss zu garantie-
ren, was 1831 durch einen verfassungseintrag geschah. Zudem 
ordnete er die herstellung neuer inventare an.6 ab 1830 ver-
langte lindenau von den Kommissaren Jahresberichte über die 
tätigkeiten in den einzelnen sammlungen, die nach bestimm-
ten Kriterien verfasst werden mussten.7 1831 setzte er bessere 
öffnungszeiten durch, die ein breiteres Publikum zuließen, för-
derte und forderte die nutzung der Museen durch schüler der 
Kunstakademie, der medizinisch-chirurgischen akademie und 
der 1828 gegründeten technischen bildungsanstalt.8

die rüstkammer, die in einem nachbargebäude des stall-
hofs ungenügend untergebracht war, sollte im rahmen der 
reformen in den königlichen sammlungen bessere räumlich-
keiten erhalten.9 lindenau ließ den sekretär und späteren in-
spektor der rüstkammer, Johann Gottlieb brietze, am 10. Mai 
1831 über die weiteren Pläne des Ministeriums mit der rüst-
kammer in Kenntnis setzen: »se. Königliche Majestät und se. 
Königl. hoheit wünschen, daß die Mengs’schen Gyps-abgüße 
und die in der rüstkammer aufbewahrten Gegenstände eine 
veränderte und solche aufstellung erhalten mögen, welche 
der schönheit und eigenthümlichkeit dieser sammlungen an-

gemeßener und den anforderungen der Künstler und liebha-
ber mehr als die gegenwärtige zu entsprechen vermag.«10 diese 
erste Planung sah vor, die abgusssammlung in die ehemalige 
brühl’sche Gemäldegalerie, die zu diesem Zeitpunkt als ausstel-
lungsgebäude von der Kunstakademie benutzt wurde, zu verle-
gen. Gleichzeitig sollte die rüstkammer in die räumlichkeiten 
der abgusssammlung im erdgeschoss des stallhofes disloziert 
werden. die organisation des umzugs wurde Quandt, dem lei-
ter der abgusssammlung carl august böttiger, dem direktoren 
der antiken- und Münzsammlung hofrat heinrich hase, dem 
oberinspektor des Mathematisch-Physikalischen salons und 
vorstehers der technischen bildungsanstalt Wilhelm Gotthelf 
lohrmann und dem akademie-Professor für baukunst Joseph 
thürmer übertragen.11

nachdem dieses Konzept von böttiger und dem General-
direktoren der Kunstakademie heinrich Graf vitzthum von 
eckstätt erfolgreich bekämpft und auch der noch in betracht 
gezogene umzug ins Zeughaus, dem heutigen Museum al-
bertinum, verworfen worden war, zeichnete sich eine lösung 
in der Kunstkammer ab.12 1831 wurde der Kunstkämmerer ru-
dolph sigismund blochmann beauftragt, die bestände zu revi-
dieren.13 sein zusammen mit oberkämmereisekretär friedrich 
nollain eingereichter bericht mit hinweisen zu einer verbes-
serten erhaltung und aufstellung der Kunstkammersamm-
lung überschnitt sich mit einem Gutachten Quandts. dieser 

6 Siehe die Inventare des Historischen Museums 1836–1838, HStADD, 
13458 SKD, RK, Lieber-Nr. 77–88, 90, 92–93. – Nach den alten fidei-
kommissarischen Bestimmungen von 1737/47 hätten die königlichen 
Sammlungen bei fehlender männlicher Nachfolge im Haus Wettin ver-
kauft und damit verloren gehen können; Heres 2004, S. 48–49; Bäumel 
2004, S. 18; Titz-Matuszak 2000, S. 121–125; Vötsch 2000, S. 181–185.

7 Abschrift eines Zirkulars Lindenaus an die Vorsteher der Königlichen 
Sammlungen vom 4.2.1830, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 14r–15v. 
Drei inhaltliche Kriterien waren zu berücksichtigen: 1. Bericht über die 
Zugänge von Objekten und deren Nachtrag in den Inventarien sowie 
Rechenschaft über allfällig herzustellende neue Sammlungskataloge. 2. 
Angaben zur Benutzung der neuerdings öffentlichen Sammlungen unter 
besonderer Berücksichtigung der Schüler der Kunstakademie und der 
technischen Bildungsanstalt. 3. Vorschläge zur »Bereicherung« der Aus-
stellungen anhand Restaurierungen oder Erwerbungen durch Verkauf 
von Doubletten oder Umtausch. Entwürfe der handschriftlichen Jahres-
berichte ab 1830 (für das Jahr 1829) bis 1838, ebd., Nr. 6, fol. 16–20, 42–47, 
75–80 und Nr. 35, fol. 25–30, 42–44, 50–57, 59.

8 Abschrift des Zirkulars Lindenaus vom 2.4.1831 über Öffnungszeiten, 
Beschränkungen und Eintrittskosten in den königlichen Sammlun-
gen in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 50–53. Dresdener Anzeiger 
29.4.1831, Nr. 119. Zu den verbesserten Öffnungszeiten und freien Zu-
tritte siehe Lindau 1829, S. 166 (noch kein freier Eintritt); ebd., 4. erw. 
Aufl., 1835, S. 258 (freier Eintritt montags und donnerstags vormittags); 
ebd., 6. erw. Aufl., 1845 (freier Eintritt donnerstags unter Beschränkung 
auf 36 Personen in 9er-Gruppen). Die Angestellten der Rüstkammer 
verlangten umgehend bessere Besoldung aufgrund der Zusatzarbeiten 
wegen der neuen Öffnungszeiten: Briefe und Briefentwürfe von Brietze 
und Lindenau, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 53v–55r, 57r–60r, 
April bis Juli 1831. Siehe hierzu auch Savoy 2006, S. 11–12, 20–22.

9 Beschwerden über die Zustände in den Jahresberichten für das Jahr 
1829–31, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 16v–17r, 42v–43r, 77r. Im 
Jahresbericht für das Jahr 1830 wird ein Neubau am noch unbebauten 
Standort der heutigen Sempergalerie gefordert. Lindenaus negative 
Antwort vom 22.3.1831, in: ebd., fol. 49r. S. a. Klatte 2017, S. 97; Heres 
2006, S. 94–97; Friesen 1880, S. 321.

10 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 56.
11 Ebd.; s. a. Heres 1987, S. 45; Winzeler 2007, S. 192–193.
12 Quandt, Thürmer und Nollain setzten sich für die Aufstellung im Zwin-

ger ein. Siehe HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen 
Sammlungen, Cap. XV. Nr. 26a, D. Registranda die wißenschaftlichen u. 
Kunstsammlungen betr. aufs Jahr 1832 (Kriegsverlust), fol. 58. Abschrift 
in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 29, Lage 3, fol. 12v. Das Konzept 
eines Umzugs der Rüstkammer in das Zeughaus bei gleichzeitiger 
Umnutzung der alten Rüstkammerräume durch die technische Bil-
dungsanstalt wird in einem Briefentwurf Brietzes an Lindenau vom 
13.2.1832 fassbar. Darin äußerte der Inspektor Vorbehalte gegenüber 
dem Zeughaus. Im Kriegsfall würden Zeughäuser als erste angegriffen 
und besetzt. Zudem gab er zu bedenken, dass Künstler und Liebhaber 
die kunstvolle Rüstkammer im militärischen Zeughaus vergessen könn-
ten. HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 83–85. Quandt freute sich noch 
Mitte März 1832 über den Umzug der Rüstkammer ins Zeughaus. Siehe 
den Brief an Johann Georg Keil vom 19.3.1832, in: SLUB, Mscr. Dresd., 
App. 393, Nr. 2h. Einen Monat später erfolgte das Dekret zur Auflösung 
der Kunstkammer. Damit war das Zeughaus als Ausstellungsort bis zu 
dessen Aufhebung 1877 und Nutzung als Museum Albertinum ab 1891 
aus dem Rennen gefallen. Siehe hierzu Heres 2004, S. 58–59.

13 Nagel 2012, S. 377.
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war selbst von lindenau beauftragt worden, die Kunstkammer 
zu begutachten. sein urteil war eher negativ. Quandt betrach-
tete die Kunstkammer nicht als historisch überliefertes samm-
lungskonglomerat, aus deren Kernbeständen die königlichen 
sammlungen entstanden waren, sondern beurteilte sie als ein 
depot der anderen sammlungen in schlechtem konservato-
rischem Zustand. die bestände seien sehr divergent und eine 
wissenschaftliche beschreibung nicht möglich. daher seien die 
auflösung und die verteilung aller objekte auf die verschiede-
nen sammlungen anzustreben.14 aufgrund seines Gutachtens 
wurde sie im april 1832 per dekret aufgelöst, die meisten Ge-
genstände auf Grünes Gewölbe, Kupferstichkabinett, Gemälde-
galerie, Porzellansammlung und rüstkammer verteilt und ei-
nige stücke verkauft.15

Quandts name wird in der forschung oft mit der bedauer-
lichen versteigerung einiger Kunstkammer-objekte in verbin-
dung gebracht. die bekannten Quellen und zeitgenössischen 
berichte lassen diesen schluss nicht zu. im Gegenteil hatte der 
Kunstfreund sich in seinem Gutachten dafür eingesetzt, dass 
die mittelalterlichen Gegenstände und tafelbilder der Kunst-
kammer in die sammlung der rüstkammer überführt würden, 
um dadurch den Überblick über die sächsische Geschichte zu 
vervollständigen. einige der 1833 zum verkauf freigegebenen 
bildnisse sächsischer Kurfürsten finden sich denn auch dort 
wieder.16 sein hauptanliegen war es denn auch, die beiden 
sammlungen sinnvoll miteinander zu verbinden. so berichtete 

er in einem brief an Julius schnorr von carolsfeld, er habe »die 
alte rüstkammer u Kunstkammer mit einander verschmol-
zen […].«17

in den verkäufen lag wohl eine staatspolitische Kompo-
nente, gewissermaßen eine Konzession an die stände im land-
tag für die umfassenden und kostspieligen Maßnahmen zur 
reorganisation der königlichen sammlungen generell, die lin-
denau angestoßen hatte. so hatte der Minister in seinen Kri-
terien, über welche die inspektoren der sammlungen ab 1830 
jährlich zu berichten hatten, bereits grundsätzlich verlangt, 
zur »bereicherung« der ausstellungen nebst restaurierungen 
und erwerbungen auch verkäufe oder umtausch in betracht 
zu ziehen  – eine sammlungsbereinigung war also von oben 
her gewollt, auch durch deakquisition.18 Quandt deutete die-
sen politischen aspekt im Zusammenhang mit seiner arbeit 
in der Galeriekommission an: »die stände laßen sich weit eher 
zur unterstützung einer actiengesellschaft geneigt finden, als 
zur rettung eines Kunstschatzes, der als ein todtes capital be-
trachtet wird.«19 und Wilhelm von Kügelgen schrieb die erfolg-
ten verkäufe der Kunstkammerobjekte finanziellen engpässen 
zu, welche den umzug gefährdet hätten: »Man […] stellte diese 
Waffen, etwa ein drittel davon veräußernd, um die Kosten des 
umzugs zu bestreiten, in den hohen, hellen Korridoren des 
Zwingers auf.«20

Mit der räumung der Kunstkammer und ihrer aufteilung 
auf die verschiedenen sammlungen wurden räumlichkeiten in 

14 Rescript vom 6.4.1832, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. X.23 Acta die königl. Kunstkammer 
betr. 1830, fol. 71 sowie Cap. XV. Nr. 26a, D. Registranda die wißenschaft-
lichen u. Kunstsammlungen betr. aufs Jahr 1832 (beides Kriegsverlust), 
fol. 49. Teilweise Abschriften in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 27, 
Lage 5.2, fol. 3r–v sowie Nr. 29, Lage 3, fol. 12v: »Vortrag des Herrn von 
Quandt über die Kunstkammer nach Anleitung der über die Revision 
dieser Sammlung von dem Oberkämmerei-Sekretair Nollain vorge-
legten Protocolle und anderen Litteralien, mit dem Erachten, daß eine 
wissenschaftliche Beschreibung der fraglichen Sammlung wegen ihres 
gemischten Bestandes nicht ausführbar, daß solche von jeher als ein 
Depot für die anderen Cabinetten betrachtet worden sey und nun-
mehr, da vieles zu Grunde gegangen und zerstückelt, wohl aufzulösen 
und zum Theil mit der Rüstkammer zum Theil mit den übrigen Gale-
rien zu vereinigen sein möchte.« S. a. Minning 2012, S. 165.

15 HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. X.23 Acta die königl. Kunstkammer betr. 1830, fol. 71. Rescript vom 
29.5.1832, in: Cap. XV. Nr. 26a, D. Registranda die wißenschaftlichen u. 
Kunstsammlungen betr. aufs Jahr 1832 (beides Kriegsverlust), fol. 126. 
Teilweise Abschriften in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 27, Lage 
5.2, fol. 3r–v sowie Nr. 29, Lage 3, fol. 13r: »Der Herr von Quandt über-
reicht die von ihm erforderten Vorschläge über die Vertheilung der 
Gegenstände aus der Kunstkammer an die übrigen kgl. Sammlungen 
und fügt spezielle Verzeichniße darüber bei, unter Wiederholung des 
Antrags, daß die lange Gallerie im Zwinger, wo dermalen sich die 
Vögel befinden, ebenfalls mit den zu Aufstellung der Rüstkammer 
bestimmten Räumen zu vereinigen sein möchte.« – Zur Auflösung der 
Kunstkammer siehe Minning 2012, S. 153–165, Klatte 2017, S. 97; Berge 
1933, S. 2–3. Berge scheint Quandts Gutachten noch gekannt zu ha-

ben. S. a. den Brief von Quandt an Schnorr vom 1.1.1833, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v. S. a. Schäfer 1860, S. 34; Nagel 2012, 
S. 377. Der Bericht des Kunstkämmerers Blochmann war wohl zu spät 
eingegangen.

16 Brief von Quandt an Schnorr vom 1.1.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v. S. a. den Brief von Quandt an Johann Georg Keil 
vom 19.3.1832, in: SLUB, Mscr. Dresd., App. 393, Nr. 2h.

17 Vgl. Cap. X.a.52, Verzeichniß derjenigen unansehnlichen und un-
brauchbaren Gegenstände der Kunstkammer, welche zur Vertheilung 
an die übrigen Gallerien sich nicht eigneten, und zu verkaufen seyn 
möchten, 1833 (Kriegsverlust). Teilweise Abschrift in: HStADD, 13458 
SKD, NL Posse, Nr. 27, Lage 6, S. 1–4. Nachweislich nicht verkauft 
und in das historische Museum eingegliedert wurde ein Bildnis von 
Kurfürst August eines Malers Ciriacus von 1586 (Nr. 80 in der Ver-
kaufsliste), ein gleiches von unbekannter Hand von 1561 (Nr. 81) und 
drei Bildnisse der Gemahlin und Kinder Annas (Nr. 82–85). Sie werden 
in Quandt 1834 (1), S. 42–44 erwähnt und als historisch wichtige Ge-
mälde erkannt, was dagegenspricht, dass Quandt die Verkäufe selber 
vorgeschlagen hat.

18 Abschrift eines Zirkulars Lindenaus an die Vorsteher der Königlichen 
Sammlungen vom 4.2.1830, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 14r–
15v. Paraphrase der Kriterien oben Anm. 7.

19 Brief an Unbekannt, [1837], in: ThSA, FaL, Nr. 15, fol. 9v. S. a. Bloh 2005, 
S. 62; Heres 2004, S. 49–50; Titz-Matuszak 2000, S. 119–121; Heres 1987, 
S. 44–46; Friesen 1880, S. 321.

20 Kügelgen 1959 [1870], S. 126; Friesen 1880, S. 321. S. a. Lindenau an das 
Ministerium des Königlichen Hauses vom 25.1.1833, in: HStADD, 10711 
Ministerium des Kgl. Hauses, Loc. 19, Nr. 1, fol. 59r–60r. Für diesen 
Hinweis danke ich Christine Nagel.
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den nördlichen Galerien und Pavillons des Zwingers frei, in die 
nun die rüstkammer ziehen sollte (abb. 75). am 30. april 1832 
wurde inspektor brietze von lindenau in Kenntnis gesetzt: »se. 
Königl: Majestät und des Prinzen Mitregenten Königl: hoheit 
haben für gut befunden, die verlegung der rüstkammer in den 
an der Wallseite gelegenen theil der Zwingergebäude unter 
vereinigung mit einem theile der jetzt in der Kunstkammer 
aufbewahrten Gegenstände, anzuordnen und mit der leitung 
der deshalb erforderlichen arbeiten den von Quandt, den Pro-
feßor thürmer und den ober Kämmerei secretair nollain zu 

beauftragen.« brietze sollte die notwendigen vorkehrungen für 
den umzug aufgrund der vorgaben des Komitees treffen.21

in einem dokument im archiv der dresdener rüstkammer 
konnte das Konzept von Quandt für die neu einzurichtenden 
räume wiedererkannt werden. das schriftstück beschreibt 
in den Grundzügen die aufstellung der objekte in den räu-
men, wie sie schließlich in seinem führer Andeutungen für 
Beschauer des historischen Museums von 1834 erläutert ist 
und wie sie in den inventaren nachvollzogen werden kann.22 
Quandt sandte seinen vorschlag im august 1832 an staatsmi-

21 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 97r. Am 24.6.1832 wurde Brietze 
angeordnet, die Gegenstände der aufgelösten Kunstkammer der Neu-
aufstellung sofort »einzuverleiben«. Brief Lindenaus, in: ebd., fol. 99r. 
S. a. ebd., fol. 4r–5v. Die Einrichtung des neuen Museums war zu die-
sem Zeitpunkt noch kaum vorangeschritten; siehe Brietzes Brief vom 
28.7.1832, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 100r–101r. Klemm 1838, 
S. 288.

22 Das Konzept in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 1–13. Das Schrift-

bild zeigt nicht die Handschrift Quandts, sondern eher diejenige eines 
Kanzleischreibers. Eine Bleistiftnotiz schreibt es Brietze zu, was un-
wahrscheinlich ist. Das Dokument entspricht inhaltlich und sprachlich 
eindeutig Quandts Argumentation. Dass das Konzept aus Quandts 
Feder stammt, lässt sich mit einem Brief von Quandt an Schnorr 
vom 1.1.1833 beweisen, in dem er den Ablauf der Ausstellung zusam-
menfasst. Er entspricht exakt demjenigen des Konzepts. SLUB, Mscr. 
Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v. S. a. Quandt 1834 (1), S. X, XII–XIII, XVI.

76 Johann Gottlob von Quandt und Johann Gottlieb Brietze, Ausstellungs. Plan, in: HStA, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 12v-13r
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nister lindenau.23 inhaltlich beschrieb das Konzept nur allge-
meine schwerpunkte und themenfelder der geplanten neu-
aufstellung: »bei der großen Menge von Gegenständen dürfte 
es kaum möglich sein, einen ins einzelne gehenden Plan zur 
aufstellung eines geschichtlichen Museums zu entwerfen und 
uns reichen hier nur die hauptabtheilungen anzugeben […].«24 
die Grundzüge des aufstellungsplanes notierte er in einen klei-
nen situationsplan, den er mit buchstaben und einer legende 
versah (abb. 76). im eingangssaal des französischen Pavillons 
(J) sollten hausratsgegenstände angeordnet werden. diesem 
folgte ein durchgangszimmer (h) mit Garten- und Jagdgerät, 
woran in der bogengalerie (G, f) die abteilung für turnierwe-
sen anschließen würde. darauf sollte man unter dem Wallpavil-
lon hindurch in die gegenüberliegende bogengalerie (e, d, c) 
eintreten, wo die Gerätschaften des Kriegswesens präsentiert 
würden. Zu dieser abteilung zählte er auch die Gewehre, die 
im Parterre des heutigen Mathematisch-Physikalischen salons 
(b) aufgestellt werden sollten. darauf würden die besucher 
über eine Kleiderkammer in die langgalerie (a) treten, die bis 
hin zum Kronentor mit Prunkgerät angefüllt wäre. 25 für spe-
ziell wertvolle objekte sah Quandt Glaskästen vor, die an den 
fenstern zu platzieren wären, um die »ausgezeichnetsten Ge-
genstände […] genau betrachten [zu können], ohne daß sie mit 
händen begriffen würden.«26

Zur beaufsichtigung von Planung und durchführung von 
umzug und einrichtung seines ausstellungskonzepts war 
Quandt von Montag bis Mittwoch über die Mittagsstunden im 
Zwinger anwesend. Mit inspektor brietze stand ihm ein umtrie-
biger Mitarbeiter zur seite, der die arbeiten organisierte und 
umsetzte. aufgrund der historisch-wissenschaftlichen anforde-
rungen der neuen sammlungspräsentation wollte und konnte 
brietze nicht die grob nach Gattungen geordneten Kammern 
eine nach der anderen aufheben und die objekte zwischen-

lagern, bis die definitive aufstellung geklärt sein würde. dies 
führte dazu, dass er bei den umzugsarbeiten unter erheblichem 
druck stand, weil die direktion des hoftheaters teile der alten 
räumlichkeiten der rüstkammer beanspruchte.27 sein Problem 
beschrieb er in einem brief an die Kommission vom 28. Juli 1832: 
»die bezweckt werdende beßere und systematischere aufstel-
lung dieser kostbaren und vielfältigen sammlung erfordert dort 
[im Zwinger  – ar] demnach eine Zusammenstellung der Ge-
genstände nach ihren Geschlechtern, geschichtlichen, chrono-
logischen und auch Kunstwerth. diese Zusammenstellung aber 
kann, bei der großen anzahl der Gegenstände und der großen 
Zerstreuung derselben in den vielen Zimmern [im alten Ge-
bäude  – ar], wenn schon[,] der genres nach vorher auf dem 
Papiere vorbereitet, doch den wißenschaftlichen Grundsätzen 
nach, erst bei der neuen aufstellung bewerkstelliget werden. 
aus diesem Grunde nun kann die erneuerung des gegenwärti-
gen locals nicht anders, als dem system der neuen aufstellung 
gemäß geschehen.« brietze verlangte also ein systematisches 
vorgehen, um ein übereiltes und verwirrung stiftendes um-
räumen zu vermeiden. er wollte den umzug zudem auf nicht 
mehr als eine Genregruppe auf einmal beschränken und »nur 
soviel stücke [bewegen], die in zwei tagen aufgestellt und auf-
gehängt werden können, um möglichst beschädigungen zu ver-
meiden.«28 die Kommission um Quandt reagierte umgehend 
und trug der Generaldirektion die Probleme und vorschläge 
brietzes vor.29

brietze entpuppte sich während des umzugs als ausgespro-
chen engagierter Konservator. so erklärte er dem Ministerium, 
dass zwar die augenfälligsten reparaturen nach dem transport 
der objekte vorgenommen worden seien, dass aber noch zahl-
reiche weitere anfallen würden wie die instandsetzung des rie-
menzeugs der harnische, der Postamente für die rüstungen, 
der hölzernen Pferde sowie diverse reinigungsarbeiten. dazu 

23 Rescript vom 6.8.1832, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. XV. Nr. 26a, D. Registranda die wißen-
schaftlichen u. Kunstsammlungen betr. aufs Jahr 1832 (Kriegsverlust), 
fol. 139. Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 29, Lage 3, fol. 13: 
»Der Herr von Quandt reicht einen Plan zu Aufstellung der Rüstkam-
mer als ein Historisches Museum ein und beschreibt die Anordnung 
des Ganzen, wie aus der älteren in die neuere Zeit übergehend die Sa-
chen in systematischer Reihenfolge unterzubringen sein möchten[…].«

24 Zitat in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 6v. Über seine Anwesen-
heit im Zwinger äußert sich Quandt in einem undatierten Brief an 
Böttiger von ca. 1833, in: Nürnberg, Historisches Archiv des Germani-
schen Nationalmuseums, Autographen Böttiger K. 21.

25 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 2–7. Die den Sälen zugeordneten 
Buchstaben geben die Raumsituation der Kunstkammer wieder. Dies 
wird dort deutlich, wo Quandt die Entfernung von Scheidewänden 
fordert; Frenzel 1850, S. 2; Lindau 1845, S. 216.

26 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 4r. Im Anschluss an das Konzept 
folgen zwei Beilagen mit allen Objekten, die für die Aufbewahrung 
in Glaskästen vorgesehen waren; ebd., fol. 9r–12v. In den Andeutun-
gen beschreibt Quandt die Objekte in den Glaskästen im Nachtrag; 

Quandt 1834 (1), S. 188–196.
27 Siehe dazu die 1821 revidierten Inventare der verschiedenen Kammern 

(Auswahl), in: HStADD, 13458 SKD, RK, Lieber-Nr. 138 (altdeutsche 
Gewehrkammer), 156 (Jägerkammer), 177 (Pistolenkammer), 220 (Sat-
telkammer), 248 (Türkenkammer), 259 (Kleiderkammer). S. a. Heres 
2004, S. 96: Die Rüstkammer war nicht museal geordnet und hatte 
den Charakter eines »Magazins«. 

28 Beide Zitate aus Brietzes Briefentwurf, in: HStADD, 13458 SKD, RK, 
Nr. 6, fol. 100r–101r.

29 Rescript vom 2.8.1832, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. XV. Nr. 26a, D. Registranda die wißen-
schaftlichen u. Kunstsammlungen betr. aufs Jahr 1832 (Kriegsverlust), 
fol. 142. Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 29, Lage 3, 
fol. 13v: »Anzeige des Herrn v. Quandt, Prof. Thürmer und Secr. Nollain, 
daß die für die Hoftheater-Expedition gewünschte Abtheilung des 
Rüstkammergebäudes bis zum Michaelistermin a. c. nicht geräumt 
werden könne, indem das neue Local noch nicht fertig sey und die 
Tausende von Gegenständen nur nach und nach und nicht zimmer-
weise translocirt werden können.« Zu den Umzugsvorgängen s. a. 
Minning 2012, S. 160.



G E S C H I C H T E  U N D  G E S E L L S C H A F T:  D A S  H I S T O R I S C H E  M U S E U M  D R E S D E N174

forderte er eine gesonderte finanzierung.30 Wohl im auftrag 
Quandts, der dies schon im Konzept gefordert hatte, schlug 
brietze dem Ministerium im März 1833 vor, alte Waffen aus dem 
Zeughaus in das neue Museum zu überführen. dort seien sie 
nämlich dem Publikum verborgen, während sie im neuen Kon-
text in ihren historischen Zusammenhang gebracht werden 
könnten.31

im oktober 1833 waren die umzugsarbeiten weitgehend 
abgeschlossen. lindenau schrieb brietze vor, seine helfer um-
gehend zu entlassen, wogegen er sich in einem brief wehrte. er 
teilte lindenau mit, er wolle vier von fünf Mann bis zur end-
gültigen beendigung der einrichtung des letzten saales (a) 
behalten, um nicht rostige degen aufstellen zu müssen. dies 
würde nämlich »in auffallender disharmonie zu dem schönen 
saale selbst, so wie zum Ganzen stehen […].«32 definitiv fertig 
gestellt waren die arbeiten im Januar 1834 und im März wurden 
sie auch von Quandt persönlich als beendet erklärt.33

Ein moralisch-didaktischer Rundgang zur 
Förderung der Vaterlandsliebe

Mit dem ende der einrichtung und der eröffnung des neuen 
Museums erschien Quandts führer mit dem titel Andeutun-
gen für Beschauer des historischen Museums. es war der erste 
gedruckte Katalog, den die neue rüstkammer erhielt, wenn 
er auch nur eine auswahl der ausgestellten Gegenstände be-
schrieb (abb. 77).34

der umstrittene name Historisches Museum entsprang 
Quandts Geschichtsverständnis und seiner vorstellung von 
objektpräsentation.35 er glaubte erkannt zu haben, dass sich 
das Kunstverständnis der Gesellschaft verändert hatte. in der 

30 Briefentwurf vom 6.3.1833, in: ebd., fol. 114–116. S. a. HStADD, 10711 
Ministerium des Kgl. Hauses, Loc. 19, Nr. 1, fol. 17r–32r. Zusammenstel-
lung Brietzes über im 18. Jh. veräußerte Waffen, aus deren Erträgen die 
entsprechenden Sammlungen hätten finanziert werden sollen. Dieses 
Geld forderte Brietze ein, nachdem es die Rüstkammer nie erhalten 
hatte. Für diesen Hinweis bedanke ich mich bei Christine Nagel.

31 Briefentwurf vom 15.3.1833, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 117v–
118v. Zudem schlägt er vor, den Harnisch Kurfürst Moritz’ im Dom 
zu Freiberg nach Dresden zu überführen, was nicht geschah. S. a. 
Quandt, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 5v–6r: »Eine Vervoll-
ständigung dieser Abtheilung durch größere Schießgewehre […] wäre 
sehr wünschenswerth und ohne Zweifel finden sich dergleichen noch 
im Zeughause, welche nicht dahin, sondern in eine Waffensammlung 
gehören.« Zur Musealisierung von Zeughäusern und Waffensammlun-
gen Neumann 1991/92, S. 159–179.

32 Briefentwurf vom 7.10.1833, in: HStADD, 13458 SKD, RK, 6, fol. 129r.
33 Briefentwürfe Brietzes vom 22.1. und 2.4.1834, in: ebd., fol. 132r, 138r–

139v. Brietze übersandte Lindenau gemäß diesen Briefen eine Liste 
nicht verwendeter Gegenstände und ordnete diese nach ihrem 
artistischen und materiellen Wert ein. Um sie vor einem Verkauf 
zu schützen, schlug er vor, sie noch in die Ausstellung einzubinden. 

Damit deutet sich an, dass er als Inspektor wohl gelegentlich anderer 
Meinung war als Quandt und die anderen Kommissare. Siehe hierzu 
auch den Entwurf zum Jahresbericht auf das Jahr 1833 vom 4.2.1834, in: 
HStA, 13458 SKD, RK, Nr. 6, fol. 132v–133r: »Was die neue Aufstellung 
der Sammlung an sich und die Grundsätze nach welchen selbige 
bewerkstelliget worden, betrift, darüber enthalte glaube ich mich aller 
Bemerkungen enthalten zu müßen, wohl aber zu der Bitte veranlaßt, 
keine von darüber etwa zu machenden Ausstellungen mir zur Last zu 
legen, da in dem mir dabei angewiesenen Wirkungskreise, ich nur das, 
zu den von den H[erren]. Comißarien zu treffenden Dispositionen 
Nöthige, vorzukehren hatte.« Die Streichungen entsprechen dem 
Originaldokument.

34 Quandt 1834 (1). Um keinen Katalog mit wissenschaftlichem Anspruch 
handelt es sich bei Friedrich Martin Reibischs Publikation einer sub-
jektiven Selektion von Rüstkammergegenständen; Reibisch 1825–1827. 
S. a. Weddigen 2008, 216–219.

35 Möglicherweise handelt es sich um das erste deutsche Museum 
überhaupt, welches als Historisches Museum bezeichnet wurde. In 
Quandts Konzept von 1832 ist von einem »geschichtlichen Museum« 
die Rede, in: HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 1r, 6r. In den Doku-
menten der Rüstkammer taucht der Begriff Historisches Museum 

77 Johann Gottlob von Quandt, Andeutungen für Beschauer des histori-
schen Museums, Dresden 1834, Titelblatt
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einleitung zu seinen Andeutungen begründete er damit die art 
und Weise der einrichtung des historischen Museums. den 
beginn der veränderung setzte er im Mittelalter an. damals 
hätten alle Menschen in der öffentlichkeit Zugang zu Kunst ge-
habt. sie erblickten Kunst in Kirchen, auf öffentlichen Plätzen 
oder an den fassaden von rathäusern. doch der reichtum der 
fürsten und Wohlhabenden habe die Kunst ihrem öffentlichen 
Publikum entzogen. erst im ausgehenden 18. Jahrhundert sei 
sie durch Philosophen und dichter wieder ins Zentrum eines 
allgemeinen interesses gerückt worden. damit habe sich ein 
neues Kunstverständnis entfaltet und ausgebreitet. das be-
dürfnis nach der sichtbarkeit der Kunst manifestiere sich nun 
in den Museen. diese seien »Zufluchtsorte der aus der Welt 
verstossenen Kunst geworden«.36 um Quandts hier formulier-
ten entwicklungsgang des Kunstverständnisses im Museum 
darzustellen, bedurfte es historischer Kontexte. diese konnten 
die ausgestellten objekte vermitteln: »die Museen mussten da-
her auch eine andere, der Zeit gemäßere, Gestalt bekommen 
und man sah sich genöthigt, sie wissenschaftlich zu ordnen und 
dafür zu sorgen, dass ihre aufstellung selbst den Kunstsinn be-
friedige.«37 damit suchte er den wissenschaftlichen und ästheti-
schen erfordernissen seiner Zeit rechnung zu tragen.38

die ausstellung sollte den historischen verwendungszweck 
der objekte durch deren angemessene Präsentation erschließen: 
»[…] jeder Gegenstand [trägt] auch ohne besondere geschichtli-
che Merkwürdigkeit doch das Gepräge seiner bestimmung und 
Zeit an sich […] und [bezeichnet] die Gewohnheiten, neigungen 
und so auch die sinnesweise dessen […], dem er zum nutzen oder 
vergnügen diente.«39 indem er die objekte kontextualisierte, his-
torisierte und ästhetisch präsentierte, wollte er den betrachtern 

vergangene Zeiten nahe bringen. damit bewirkte er seiner Mei-
nung nach genau das Gegenteil dessen, was er den Kunstliebha-
bern vorwarf: »[…] eine gewisse sammelnde und untersuchende 
Kunstalterthums-liebhaberei, die in den heiligen Gräbern der 
vorzeit wühlt, Kunstwerke vom heimischen boden in Museen 
unter fremdartige dinge versetzt, und aus dem bedeutungsvol-
len Zusammenhange und den passenden umgebungen heraus-
reißt, zerstörte oftmals jenes schöne heimathsgefühl, welches 
der Grundton der vaterlandsliebe ist, und mit tausend Wur-
zeln […] sich an die heimathlichen alterthümer anklammert.«40

diesen vorwurf an die adresse der Kunst- und raritäten-
sammler hatte Quandt drei Jahre vor den Andeutungen in der 
programmatischen schrift Hinweisungen auf Kunstwerke aus 
der Vorzeit formuliert. das sammeln um des sammelns willen 
und das kontextlose Präsentieren von Kunstgegenständen wi-
dersprachen seiner vorstellung von Kunst. das historisch zu-
sammenhangslose Kunstobjekt, wie es besonders in der alten 
rüstkammer oder auch der aufgelösten Kunstkammer gezeigt 
worden war, konnte seine Wirkung nicht entfalten. es entzog 
sich dem historischen entwicklungsprozess, dem es eigentlich 
eingeschrieben war. den entwicklungsgang des Menschen-
geistes zu erkennen und zu verstehen, erforderte historisches 
Wissen, wie Quandt in zahlreichen Publikationen immer wie-
der artikulierte, denn »die Geschichte […] zeigt sich […] in einem 
lebensverbande, in einem Pulsiren ohne stillstand, als ein be-
seeltes Ganzes, was nach vollem bewusstseyn und Willen und 
in erkenntniß und that sich darzuthun strebt.«41 solch leben-
dige Geschichte und damit auch die historische dimension von 
Kunst klang in der Gegenwart nach und nahm so einfluss auf 
die Gesellschaft, die eigene Kultur und die nation.

erstmals im Briefentwurf Brietzes vom 22.1.1834 sowie drei Tage 
später in einem Brief Lindenaus an Brietze vom 25.1.1834 auf, in: ebd., 
Nr. 6, fol. 131r–132r. – Quandt empfand den alten Namen Rüstkammer 
als unpassend. Es sei nur eine Vorratskammer oder eine »Garde-
Meubles« gewesen. Er verteidigte den neuen Namen des Museums in 
Quandt 1834 (1), S. VIII, XVII. Die Benennung stieß bei Gelehrten zum 
Teil auf Unmut, blieb aber mitsamt seiner Kritik bis 1992 erhalten. S. a. 
Schuckelt 2010, S. 334; Weddigen 2008, S. 218–219; Heres 2005/06, 
S. 721–723; Briel 2002, S. 17; Heres 1987, S. 45–46; Koetschau 1905, 
S. 92–93; Friesen 1880, S. 321; Frenzel 1850, S. 1.

36 Quandt 1834 (1), S. III–IX, hier S. IX.
37 Ebd., S. X. S. a. Quandt 1841, S. 433.
38 Ein zeitlich und inhaltlich vergleichbares Projekt zeigt sich in der Neu-

einrichtung der Berliner Kunstkammer durch Franz Kugler, der 1838 
eine Begleitpublikation veröffentlichte. Kugler und Quandt waren auf 
ähnliche Ordnungsprobleme gestoßen. Während Quandt seine Ein-
richtung einer ästhetischen Kulturgeschichte mit Aufstieg und Nie-
dergang der Schönheit verpflichtete, versuchte Kugler eine kunstwis-
senschaftliche Ordnung zu schaffen: die synchronistische Anordnung 
der Stücke stand im Mittelpunkt, indem diese den kunstgeschichtli-
chen Epochen zugeordnet wurden und nur in den Unterabteilungen 
nach Genres geordnet waren. Quandt ging in seiner Einteilung von 
den Genres (häusliches Gerät, Jagdwaffen, Ritter- und Kriegswaffen, 

Prunkgerät) aus, wobei er diese wiederum in einen synchronistischen 
Entwicklungsgang stellte. Häusliches Gerät, Jagd- und Ritterwaffen 
sind der ältesten Zeit zugeordnet, Kriegswaffen und Prunkgerät der 
jüngeren. Quandt führte thematische, Kugler epochale Abteilungen 
ein, die der Verortung der besichtigten Objekte dienen. Kugler ver-
wies zudem auf die Schwierigkeit der synchronistischen Aufstellung 
und lieferte aus diesem Grund Tabellen der Objekte nach Genres 
geordnet mit. Kugler 1838, S. XV–XVI, 303–308. Karl Friedrich Schinkels 
1830 eröffnetes neues Königliches Museum (heute Altes Museum) in 
Berlin und seine Vorstellungen, was ein Museum für die Öffentlichkeit 
bedeute, sind für das Verständnis von Quandt wichtig. Siehe Elsa van 
Wezel, Die Konzeptionen des Alten und Neuen Museums zu Berlin 
und das sich wandelnde historische Bewusstsein (Jahrbuch der Ber-
liner Museen. Neue Folge 43, 2001, Beiheft), Berlin: SMB, 2003. Zur 
wissenschaftlichen Hängung von Gemälden in Wien, Paris und Dres-
den siehe Weddigen 2008, S. 197–208, 216–219. Zur Bedeutung von 
historischen Kontexten für Kunstwerke siehe Quatremère de Quincy 
2010, S. 239–243. S. a. Stara 2013, S. 131–140; Brückle 2015, S. 19.

39 Quandt 1834 (1), S. XVI–XVII. 
40 Quandt 1831 (1), S. 7–9, hier S. 7.
41 Quandt 1853, S. 2; Quandt 1826 (1), S. IX. S. a. Quandt 1841, S. 433–434: 

»Von dem Begriffe ›Sammeln‹ kann man keine andre Erklärung geben, 
als: das Einzelne in einen Zusammenhang bringen.«
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durch diese erkenntnis eröffnete sich Quandt der blick 
auf die eigene, deutsche Kultur und deren Geschichte. Wie 
die brüder Melchior und sulpiz boisserée oder der bayerische 
König ludwig i. trat er als einer der ersten sammler altdeut-
scher Kunst auf. die vergangenheit verstand er als Korrektiv 
der Gegenwart. schon 1819 meinte er: »so tragen denn die alt-
deutschen Kunstwerke den idealcharacter der deutschen na-
tion.«42 das streben nach dieser nation war im Zuge der napo-
leonischen besatzung und der befreiungskriege zum ideal der 
bildungsbürger geworden. in den revolutionen von 1830, wie 
sie auch sachsen erlebte, wurde die basis für staatsgebilde mit 
nationalem charakter gelegt. lindenaus verfassung von 1831 
ebnete den Weg zu einem einheitlichen staat mit konstitutio-
neller Monarchie, den es zu konsolidieren galt. 

Quandts einrichtung des historischen Museums, die über-
haupt erst durch die verfassung und lindenaus reformpoli-
tik möglich wurde, darf mit den realpolitischen entwicklun-
gen in Zusammenhang gesetzt werden. nach 1830 herrschte 
aufbruchsstimmung und konservativ-aufgeklärte bürger wie 
Quandt und sein einflussreicher freund und Minister linde-
nau setzten ihre hoffnungen in eine landständische verfassung 
mit gestärkter Monarchie.43 ein idealisiertes, nationalorientier-
tes Geschichtsverständnis nährte solche hoffnungen. im falle 
Quandts wurde es triebfeder des neuen Museums und erklärt 
die benennung als »historisches Museum«. seine Grundlage, 
gerade in institutioneller hinsicht, dürfte indes noch weiter 
zurückreichen. das historische interesse am vaterland wur-
zelt im trauma der napoleonischen okkupation. doch gerade 
die damit einhergehenden demütigungen führten zu gewis-
sen entwicklungen, die unterschwellig geradezu von französi-
schen errungenschaften abhängig sind. insbesondere die fol-
gen der weitreichenden Konfiskationen von Kunst in den von 
napoleon eroberten Gebieten europas und ihrer Präsentation 
im Musée Napoléon in Paris hallten nach den restitutionen 
von 1814/15 in den deutschen Museen nach: denn die erbeu-
teten Kunstwerke waren nach wissenschaftlichen Kriterien 
und ordentlich konserviert zusammen mit den französischen 
beständen im louvre präsentiert worden. die eindrücklichen 
Kunstsammlungen sollten laut der französischen Propaganda 
beweisen, welche freiheit frankreich den despotisch geführ-
ten ländern europas gebracht hatte.44 das Musée Napoléon 

hatte also eine explizit pädagogische und implizit patriotische 
funktion.

bereits beim bekunden des Willens der französischen re-
gierung, Kunstwerke aus italien abzutransportieren  – was ab 
august 1796 bekanntlich auch geschah  – erwuchs gegen diese 
Pläne rasch Widerstand. für den französischen Kunstgelehrten 
antoine chrysostôme Quatremère de Quincy, der die Meinung 
vieler Künstler vertrat, war dies politischer diebstahl, die Kon-
fiskationen eine entseelung der nationen und eine Zerstörung 
wissenschaftlicher Kenntnisse durch den verlust des ursprüng-
lichen Kontextes. auf italien bezogen schrieb der franzose: 
»dieß vorausgesetzt muß die Zerstückelung des Museums zu 
rom der tod aller Kenntnisse seyn, deren Grundlage ihre un-
zertrennliche verbindung ist.«45 auf deutscher seite äußerte 
sich der forscher über italienische Kunst, carl ludwig fernow, 
ähnlich: »eine nation, die ihren Kunstsinn nicht aus sich selbst 
entwickelt und durch sich selbst ausbildet, wird ihn sich durch 
keine eroberungen erwerben.«46 nach napoleons endgültiger 
niederlage 1815 argumentierten die alliierten siegermächte mit 
rechtlichen und politischen, für den Kulturgüterschutz vor al-
lem aber auch kulturellen argumenten – die Kunstwerke sollten 
an ihre ursprungsorte zurückkehren und der nationalen erin-
nerung und entwicklung ihrer bürger dienen. der abwehrme-
chanismus gegen die franzosen führte zu einem »erwachen des 
nationalen bewusstseins«.47

solche entwicklungen widerspiegeln sich in Quandts histo-
rischem Museum in dresden. Zeitgleich zu dessen einrichtung 
schrieb er eine rezension zu aloys hirts Kunstbemerkungen 
auf einer Reise über Wittenberg und Meißen nach Dresden und 
Prag. hirt stellte einen Mangel an altdeutschen bildern in der 
dresdener Galerie fest.48 um dem abzuhelfen, schlug Quandt 
vor, die besten altdeutschen bilder sachsens im tausch mit gu-
ten Werkstattbildern in dresden zentral zu sammeln, um die 
königliche Kunstsammlung nach wissenschaftlichen Kriterien 
zu vervollständigen. er begründete dies folgendermaßen: »es 
wäre wohl nicht zu wünschen, dass eine Gallerie alle wichtigen 
denkmale der Kunst eines ganzen landes verschlingen, und da-
durch ihre lücken ausfüllen möchte, wodurch die Quellen des 
sinnes für Kunst und vaterlandsgeschichte den einzelnen or-
ten entzogen würde; wohl aber: dass man diese denkmale vor 
verderben und vergessenheit sicherte. da die meisten städte, 

42 Quandt 1819, Bd. 1, S. 131. S. a. Quandt 1826 (1), S. 132, 299–304; Quandt 
1839 (1), S. 1–11; Quandt 1853, S. 2. Quandt stand mit Sulpiz Boisserée in 
Briefkontakt. Die Briefe in: Sammlung Autographa, Warschau, Biblio-
teka Jagiellonska (ehemals Berlin, Staatsbibliothek). S. a. Heckmann 
2003, S. 111–118.

43 Gross 2001, S. 200–204; Titz-Matuszak 2000, S. 103–115.
44 Savoy 2011, S. 50–52, 71–73.
45 »Die Zerstörung der Elemente und Materialien einer Wissenschaft 

[ist] das wahre Mittel […], die Wissenschaft zu zerstören und zu 

tödten.« Dritter Brief aus den Lettres à Miranda von 1796 in der deut-
schen, im gleichen Jahr erschienenen Übersetzung; Quatremère de 
Quincy 2010, S. 239–244, hier S. 239. S. a. Stara 2013, S. 123–146; Savoy 
2011, S. 200–201; Jourdan 2009, S.126–127.

46 Zitiert nach Savoy 2011, S. 203. Zum Widerstand allgemeine ebd., 
S. 199–235.

47 Savoy 2011, S. 16, zu den Restitutionen ebd., S. 151–193. S. a. Jourdan 
2009, S. 130–134.

48 Hirt 1830, S. 15.
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wo diese Kunstschätze sich befinden, an bequemen straßen 
liegen, welche sie mit der hauptstadt in verbindung setzen, so 
würden die im lande vertheilten Kunstwerke, wären sie nur 
erst bekannter und in genießbarem Zustande, mit der central-
Gallerie der hauptstadt, ein für deutsche Kunstgeschichte herr-
liches Ganze[s] bilden, so wie etwa [die] toscana, durch seine 
an Kunstwerken reichen städte und Klöster, gleichsam ein 
großes Museum ist  […].«49 das »verschlingen der Kunst eines 
ganzen landes« ist natürlich auf das Musée Napoleon zu bezie-
hen, das erwähnte »Museum der toscana« greift Quatremère 
de Quincys »Museum zu rom« auf. dennoch plädierte Quandt 
mit argumenten des denkmalschutzes, wie sie im revolutio-
nären frankreich vierzig Jahre zuvor zunehmend diskutiert 
worden waren, für eine Zentralisierung vaterländischer Künste 
in dresden. der revolutionäre vandalismus im Zuge der enteig-
nungen kirchlicher institutionen hatte die franzosen in der er-

kenntnis bestärkt, historische Kulturgüter zu schützen, indem 
sie erschlossen, inventarisiert und zentral gesammelt wurden.50 
in einer bemerkenswerten durchmischung von wissenschaftli-
chen und vaterländisch-politischen aspekten der postrevoluti-
onären diskussionen um Kulturgüterschutz sah es Quandt als 
gerechtfertigt an, objekte nach dresden zu transferieren. dort 
sollten sie die sammlung nach wissenschaftlichen Kriterien 
stärken. es zeigt sich hier die abgeschwächte und auf das eigene 
vaterland bezogene form eines Phänomens, das zu Zeiten der 
napoleonischen vorherrschaft in deutschen Gelehrtenkreisen 
zu beobachten gewesen war: nämlich die für eine »Kunst- und 
Kulturgemeinschaft« positive bewertung einer Zentralisierung 
von Kunstobjekten und ihrer ordentlichen Präsentationen, wie 
damals im louvre zu Paris – freilich nicht mehr im sinn eines 
gesamteuropäischen Kosmopolitismus, sondern nur noch auf 
die eigene nation bezogen.51 Quandts Wille, im historischen 
Museum dresden Kontexte zu schaffen, die den vaterländi-
schen Kulturwert historischer objekte wahrnehmen ließen, 
widerspiegelt solche entwicklungen, die in die richtung eines 
vaterländischen oder »nationalmuseums« zielten, wie noch zu 
diskutieren sein wird.

doch in der durchführung solcher vorstellungen stieß 
er auf ein praktisches Problem (abb. 78). er hatte eine alte 
sammlung zu ordnen, deren historische Kontexte längst verlo-
ren waren und die in den alten Gebäulichkeiten völlig disparat 
aufgestellt gewesen war. eine historische ordnung musste am 
unwissen über viele objekte kranken und eine chronologische 
folge daran scheitern, dass die unterschiedlichsten Gegen-
stände beieinanderstehen würden. sein anspruch war es aber 
gemäß seinem Konzept von 1832, im neuen Museum ein »bild 
des lebens« zu zeigen.52 die Konsequenz war eine thematische 
Präsentation in objektgruppen, die dem großen Gedanken des 
entwicklungsganges der Kunst von ihrer mittelalterlichen öf-
fentlichkeit über die dekadenz der barocken luxusobjekte hin 
zum Wiedererwachen der Künste in den Museen folgen sollte. 
»in deren räumlichen aufeinanderfolge [würde]  […] eine ge-
schichtliche folge […] dargestellt, wie sich aus dem häuslichen 
leben früherer Zeit, allmälig ein uebergang zur Pracht der 
höfe entwickelt hat und wir an die stelle des Kunstfleißes und 
Geschmackes, mit welchem alles gearbeitet war, was einem be-
stimmten Zwecke sei es im haus oder felde diente, ein luxus 
trat, der schimmer und schein beabsichtigte.«53

49 Quandt 1830 (3), Sp. 570–571.
50 Kat. Bonn 2010, S. 93; Jourdan 2009, S. 125–128; Huse 2006, S. 19–64, 

insb. 19–20, 62–64. S. a. Savoy 2011, S. 50–52; Falser 2008, S. 22–27; 
Schmidt-Burkhardt 2005, S. 65; Magirius 1989, S. 52.

51 Savoy 2011, S. 216–226. Zu Quandts Haltung zur Revolution und Na-
poleon siehe Kap. Biographie eines Bildungsbürgers und Menschen-
freundes, bes. Anm. 48; Quandt 1834 (1), S. 186–187.

52 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 1r–2r, 13r. Quandt 1834 (1), S. XII–
XIII. Die Datierung der Objekte war in zahlreichen Fällen gar nicht 
möglich. S. a. Heres 2006, S. 94–97. Zu zeitgenössischen Diskussio-
nen der chronologischen Präsentationsform siehe Weddigen 2008, 
S. 199–200. Die gleichen Probleme hatte Kugler in der Berliner Kunst-
kammer; Kugler 1838, S. XVI.

53 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 6v–7r. Noch etwas polemischer 

78 Carl Christian Vogel von Vogelstein, Bildnis Johann Gottlob von 
Quandt, 2. H. 19. Jh., schwarze Kreide, weiß gehöht, 262 × 208 mm (Blatt), 
Dresden, SKD, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. C 3311
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Quandt strebte also eine synthese von chronologie und 
historischer Klassifikation an. Zusammen würden diese ord-
nungsprinzipien »als zwei correlate ein resultat, nehmlich die 
veranschaulichung der sitten und bildungsganges geben […].«54 
damit entstand eine kulturgeschichtliche Präsentation unter 
historisch-wissenschaftlichen und ästhetischen Prämissen: ein 
»geschichtliches sittengemälde«.55 die Komposition dieses Ge-
schichtsbildes bestand aus den fünf hauptabteilungen, wie er 
sie im Konzept beschrieben und in eine raumfolge im Zwinger 
gebracht hatte (vgl. abb. 76): haushaltsgegenstände, Jagd- und 
Gartengerät, turnierwaffen, Kriegswaffen und luxusobjekte.56

die virtuelle Präsentation des Königlichen historischen 
Museums in den Andeutungen führte den besucher des Mu-
seums anhand eines ausgeklügelten argumentativen schemas 
durch die realen Zwingerräume. im vorwort ordnete er jedem 
saal ein zumeist moralisches thema oder schlagwort zu. allge-
meine historische erklärungen gehen den beschreibungen ein-
zelner objekte in den Kapiteln zu den sälen und räumen voran.

für den eingangssaal (J) mit den hausratsgegenständen 
wählte er charakteristische Worte: »tüchtigkeit und sorgfalt« 
würden »das familien- und das gesellige leben der vorzeit« 
beschreiben. es sei die Zeit des treuen und sinnvollen flei-
ßes gewesen.57 am anfang der ausführungen zum ersten saal 
stehen fragen der epoche und der nation, die er anhand der 
Geschichte der Glasmalerei als genuin deutscher errungen-
schaft erläuterte. Präsentiert wurden die Glasmalereien in den 
fenstern der rückwand und den bogenfenstern im eingangs-
bereich.58 anhand zahlreicher bildnisse, die an den Wänden 

verteilt waren, erklärte er den besuchern die tugendhaften wet-
tinischen herrscher und beschrieb deren errungenschaften in 
vergangenen Zeiten.59 damit rückte er sie als schirmherren ins 
blickfeld, wodurch die historische Qualität der präsentierten 
Gegenstände gleichsam verbürgt wurde.60 er musste allerdings 
durch ernst rietschel reliefbildnisse zweier herzöge anferti-
gen lassen, weil ihm nicht eine komplette ahnenreihe zur ver-
fügung stand.61 doch auch sie verhalfen zusammen mit Quandts 
ausführungen über epoche, nation und herrschaft dem be-
trachter zu einem verständnis über die historischen hinter-
gründe der Kunstwerke in der ausstellung.

auf historischen schenktischen, umgeben von stühlen, 
standen Pokale und trinkgefäße, auf Konsolen an den Pfeilern 
Gefäße, toilettengegenstände, reiseapotheken und nähkäst-
chen.62 Quandt schrieb: »beim eintritt in den ersten saal fühlen 
wir, dass Gegenstände uns umgeben, die einer andern Zeit ange-
hören, als die, in der wir leben. es war und konnte nicht die ab-
sicht seyn, eine scenische täuschung, durch welche man in ein 
hauswesen der vorzeit versetzt würde, hervorzubringen, wohl 
aber alles zu entfernen, was die stimmung stören könnte  […] 
und diese Gegenstände so aufzustellen, wie es ihre ursprüng-
liche bestimmung fordert.«63 unter der »bestimmung« der 
Gegenstände darf weniger ein praktischer als vielmehr ein 
metaphorisch-ideologischer Zweck verstanden werden. die 
historisch eingeordneten Gegenstände ließen laut Quandt 
nämlich auf die Gesellschaft schließen. indem im ersten raum 
Gegenstände der »vorzeit« – in Quandts verständnis des Mit-
telalters  – präsentiert wurden, verwiesen diese selbst auf eine 

im Brief von Quandt an Schnorr vom 1.1.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v: »Alles was dem häuslichen Leben u der bürger-
lichen Kunstthätigkeit angehört, nimmt der erste Saal auf u giebt so 
durch alle Arten von altem Hausrath ein Bild der treufleißigen, sinn-
vollen Vorzeit. Der zweÿte Saal enthält Jagd u Gartengeräth u führt in 
das Gebiet der männlichen Thätigkeit. Der 3te sehr große Saal, wird 
mit ritterlichen Waffen u Rüstungen zu Schimpf u Ernst angefüllt. Der 
4 u 5 Saal wird den Kriegsgeräthen eingeräumt u schließt sich mit 
den Schießgewehren, womit dem Ritterthum u der Heldenzeit ein 
Ende gemacht wurde. Im letzten Saale werden die Schaurüstungen u 
Prachtgeschirre aus der Zeit glänzender Hoffeste aufgestellt, welche 
einen starken Contrast zu dem Leben bilden, welches sich uns freund-
lich, gemüthlich u nahbar(?) in Kunsterzeugnißen u Hausgeräthen 
darstellt, die man im ersten Zimmer findet.«

54 Ebd., fol. 1r.
55 Quandt 1834 (1), S. XIII. Hier unterscheidet sich Quandt von einem 

frühen Kunstwissenschaftler wie Franz Kugler. Beide versuchten zwar 
die Objekte in einen kulturgeschichtlichen Zusammenhang zu stel-
len, jedoch ist bei Quandt die übergeordnete Norm der ästhetischen 
Entwicklungsgeschichte, des Auf- und Niedergangs der Schönheit 
in der Kunstgeschichte viel ausgeprägter. Kugler geht in seinem Ver-
zeichnis der Berliner Kunstkammer mit wissenschaftlichem Interesse 
an die einzelnen Objekte heran, die dann kulturgeschichtlich verortet 
werden; Kugler 1838, S. XVI.

56 Quandt 1834 (1), S. XIII–XVI; HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 13r. S. a. 
Klemm 1838, S. 288–289.

57 Quandt 1834 (1), S. XIV. Brief von Quandt an Schnorr vom 1.1.1833, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v.

58 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 2r. Zur deutschen Herkunft der 
Glasmalerei siehe Quandt 1834 (1), S. 1–8. Die Glasfenster waren in 
stilistisch passende »Schirme«, also Rahmen, eingefügt.

59 Quandt 1834 (1), S. 17–44. Zudem dienten die Gemälde der Darstel-
lung von »Trachten und Sitten der Vorzeit«: HStADD, 13458 SKD, RK, 
Nr. 46, fol. 2v–3r. Es handelt sich u. a. um Bildnisse von Lucas Cranach 
und Werkstatt. Siehe Kolb 2005, Kat. Nr. 34.1–2, S. 427, Nr. 47, S. 504, 
Nr. 48.1–2, S. 509, Nr. 49.1–4, S. 516. 

60 Diese Historisierung der herrschaftlichen Urheber der Sammlungen 
ließ sich ab 1834 auch in der Gemäldegalerie feststellen. Es handelt 
sich hier um ein neues Phänomen. Weddigen 2008, S. 208–212, 
219–225 vermutet darin eine »bürgerlich-patriotische Verklärung 
des Landesherrn«, der in der konstitutionellen Monarchie politisch 
unbedeutend geworden war. Wahrscheinlich ging die genealogische 
Einrichtung der äußeren Galerie im Stallhof von 1834 auch auf Quandt 
zurück. S. a. Quandt 1834 (1), S. IV–V.

61 Georg der Bärtige, Herzog von Sachsen, 1833, Dresden, Skulpturen-
sammlung, Abg. Inv. ZV 4116, ASN 116 sowie Ernst, Kurfürst von Sach-
sen, 1833, Dresden, SKD, Skulpturensammlung, Abg. Inv. ZV 4115, ASN 
534; Wilmowsky 2017, S. 99, 278–279 (WVZ 29–30); Kat. Dresden 2004, 
Kat. Nr. 8–9.

62 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 2; Quandt 1834 (1), S. 44–59.
63 Quandt 1834 (1), S. 1.
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integre Gesellschaft. diese bestand aus fähigen Künstlern und 
handwerkern, die qualitativ hochstehende Kunstobjekte für die 
kunstfördernden adelsschichten zum vorteil der wohl regier-
ten nation herstellten. dies war freilich ein Zirkelschluss.64

das folgende Zimmer (h) führte Jagd-, Gärtnerei- und 
drechslerwerkzeuge vor. thematisch trat der betrachter nun 
ins freie hinaus, wo die Männer tätig waren. vielsagend no-
tierte Quandt: »das edle Waidwerk [ist] Mittelglied zwischen 
friedenslust und Kampfesernst; denn es galt, bären und Wölfe 
zu erlegen.«65 das gesellschaftliche Motiv blieb auch hier zen-
tral. die ausgestellten objekte charakterisierten eine friedfer-
tige, das böse bekämpfende Männer-Gesellschaft. doch ein ne-
gativpunkt trübte die sicht, wie Quandt monierte. der schmuck 
der Jagdgeräte habe in früheren Zeiten dem edlen sinn des adli-
gen Jägers entsprochen, heute aber seien die Gerätschaften von 
Zierde überladen und daher nicht mehr zweckmäßig.66 damit 
war der entwicklungsgang der Kunst und der Gesellschaft, wie 
ihn der rundgang durch das Museum suggerierte, in diesem 
saal schon angedeutet.

der Übergang in die erste bogengalerie (G, f) war fließend. 
der Museumsbesucher wurde nun von den feldarbeiten und 
Jagdvorgängen auf einen weiteren »schauplatz der männlichen 
beschäftigungen geführt, und es folgte nun was zu den Waf-
fenthaten gehört.«67 chronologisch angeordnet, wurden hier die 
turnierrüstungen und turnierwaffen präsentiert. in langen aus-
führungen beschreibt Quandt die entwicklung des rittertums 
und turniergeschehens. seine vorstellungen von »volksleben« 
verdeutlichen die erklärungen zur entstehung des ritterstands. 
Zum schutz der werktätigen bevölkerung  – dem bäuerlichen 
und handwerkenden »nährstand«  – seien die ritter von den 
Königen auf ihrem herrschaftsgebiet verteilt worden. auch der 
»lehrstand« habe sich dank der ritter »sorgenfrei den Wissen-
schaften und Künsten« widmen können. das körperliche trai-
ning wiederum hätten sich die ritterlichen beschützer in turnie-
ren angeeignet, um in ehrenvollem Kampf zu bestehen.68

die rüstungen und Waffen nahmen den größten teil der 
räumlichkeiten im Museum ein (räume b-G). umso enger ge-
woben war Quandts argumentationsfaden. nachdem man die 
turnierwaffen-Galerie verlassen hatte, betrat man die zweite 
Galerie (e, d, c) mit Kriegswaffen für den Kampf im heer. 

»beim eintritte in diese Gallerie […] zeigt sich nicht die heitere 
Pracht, die uns aus den ritterlichen Waffen anstrahlt.« der eh-
renvolle ritter, der den direkten Zweikampf gesucht hatte, war 
nun den söldnerheeren gewichen, deren schlagkraft von der 
Masse, der Größe der artillerie und der Potenz des heerführers 
geprägt war. der entwicklungsgang erklärte sich ganz einfach: 
Kraft und Mut des einzelnen ritters, wie man es in der turnier-
galerie erleben konnte, stand nun im Kontrast zu den Waffen-
massen der »heereshaufen«. auch ritterspiele späterer Zei-
ten seien nur noch ein abklatsch der alten turniere gewesen. 
dieser niedergang sei sowohl an der bewaffnung und rüstung 
wie auch an den mangelnden tugenden ersichtlich geworden: 
»Zuletzt verwandelten sich die glänzenden harnische völlig in 
Goldbrocatwesten, die sich so zu den alten harnischen verhiel-
ten, wie die welche sie trugen, an tüchtigkeit und Kraft sich zu 
ihren ahnherren verhalten mochten.«69

Mit ausführlichen historischen informationen zu den besit-
zern von rüstungen und Waffen bestückt, betraten die besucher 
am ende der Galerie im Parterre des heutigen Mathematisch-
Physikalischen salons einen raum mit Gewehren (b). in den 
Andeutungen erläuterte Quandt die herkunft des schwarzpul-
vers und das erste auftreten von Gewehren. die Waffen gehör-
ten angeblich leibwachen und waren mehr verziert als benutz-
bar. spöttisch bemerkte er: »bei beschauung dieser künstlich 
verzierten Gewehre, drängt sich uns unwillkührlich die betrach-
tung auf, dass es eine Zeit gab, in der man das Kriegswesen und 
den soldaten selbst, als einen luxusgegenstand behandelte, wo-
durch er allerdings sehr an brauchbarkeit verlor, die leibwachen 
sehr vermehrt wurden und der ganze stand des Militairs, mehr 
den charakter einer bewaffneten hofdienerschaft annahm.«70

damit war der Übergang zu den räumen geschaffen, die 
dem letzten großen thema gewidmet waren: den luxusobjek-
ten (b, a) des augusteischen Zeitalters in sachsen. die räume 
hatten einen festlichen charakter. Mit kritischem unterton 
verglich Quandt die höfischen feste des Königshauses mit den 
politischen umbrüchen in europas osten während des Gro-
ßen nordischen Krieges von 1700 bis 1721: »in jener stürmi-
schen Zeit, als […] der osten von europa den doppelkampf in-
nerer entwickelung und äußerer Machtvergrößerung bestand, 
glänzte sachsen in prächtigen festen.«71 an das Gewehrkabi-

64 Zur »Vorzeit« und ihrer Rolle für die Gesellschaft siehe Quandt 1815, 
Sp. 961–973; Quandt 1819, Bd. 1, S. 27; Quandt 1831 (1), S. 9–48.

65 Quandt 1834 (1), S. XIV, 60. S. a. Brief von Quandt an Schnorr vom 
1.1.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v.

66 Quandt 1834 (1), S. 68–69.
67 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 3v.
68 Quandt 1834 (1), S. 70–96, hier S. 71. Noch ausführlicher ist die Turnier-

geschichte im nachfolgenden Katalog zum Historischen Museum von 
Frenzel 1850, S. 18–83.

69 Quandt 1834 (1), S. 84–86, 112–116, die Zitate S. 86, 112. Im Brief von 
Quandt an Schnorr vom 1.1.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 183v: »mit ritterlichen Waffen u Rüstungen zu Schimpf u Ernst […] 
dem Ritterthum u der Heldenzeit ein Ende gemacht wurde.«

70 Quandt 1834 (1), S. 150–155, hier S. 155, S. a. S. XV: »[…] wenn in den 
ritterlichen Waffen sich ein Ernst im Kampfesspiel zeigt, so verräth 
sich hier ein Uebergang des Ernstes zum Spiele.«

71 Quandt 1834 (1), S. 163. Die geschichtlichen Ereignisse rund um den 
schwedischen König Karl XII., der wegen seines Hegemonialstrebens 
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nett schloss ein saal (b) mit »Prachtgeräth« an – hauptsächlich 
Pferdegeschirr und Zaumzeug. verzierungen säumten die de-
cke, die den ornamenten der ausgestellten objekte entnom-
men waren.72 dann folgte ein Zimmer mit »Waffen aus anderen 
Weltheilen, besonders aus dem oriente«. der mit historischen 
Zelttüchern ausgekleidete raum erhielt ein morgenländisches 
ambiente, und sollte an die »türkenkammer« augusts des star-
ken und dessen orientalische Zeremonien erinnern.73 eigent-
lich wünschte sich Quandt, »dass gereiste Männer, welche die 
trachten und lebensweise fremder völker kennen, uns über 
diese seltsamen und phantastisch gestalteten Waffen und Ge-
räthschaften belehrten.« doch weil er diese Kenner nicht zur 
verfügung hatte, musste er sich in den Andeutungen auf die ab-
schrift und Übersetzung der inschriften beschränken. indem er 
überhaupt die inschriften beachtete, ging er einen schritt wei-
ter als früher, als man die orientalischen objekte nur als requi-
siten und trophäen behandelt hatte. damit legte er eine basis 
für weitere historische untersuchungen.74

bevor die besucher in die letzte Galerie (a) eintraten, 
durchschritten sie die Kleiderkammer mit fürstlichen texti-
lien.75 Quandts ausführungen zu den luxusobjekten wurden 
immer kürzer und deuten an, dass er diese Gegenstände als un-
wichtig erachtete. stücke aus der sammlung des sächsischen 
Kurfürsten friedrich august ii. bezeichnete er als belanglos und 
führte stattdessen die königliche Gemäldesammlung an. »den 
Geist dieses regenten lernt man richtiger aus den von ihm ge-
sammelten Kunstwerken beurtheilen, als aus einer sammlung 
dieser art, die ungleich weniger belege zu seinem ausgebildeten 
Kunstsinne geben kann.« und zu einem Paar stiefel napoleons, 
die im sächsischen regen und schlamm eingegangen und daher 
in dresden verblieben seien, meinte er mit archivalischer Weit-
sicht, sie würden »im laufe der Zeit und nach Jahrhunderten 
doch zu bedeutenden Merkwürdigkeiten werden« – aber nicht 
in seinen augen.76

 Quandts rundgang durch das Museum hatte einen mora-
lisch-didaktischen anspruch. das »sittengemälde« stellte einen 
historischen entwicklungsgang dar, den die besucher entspre-
chend abschritten. dies hatte er schon 1832 im Konzept klarge-
stellt: »es tritt dies in der Gegeneinanderstellung des Zimmers 
J und saales a als anfang und endpunkt dieses Museums deut-
lich hervor, wo in jenem der kunstreiche hausrath, in diesem 
die glänzenden Prachtpferde aufgestellt sind.«77 in den An-
deutungen erklärte er noch deutlicher, dass in der abfolge der 
säle »der Gegensatz älterer und neuerer Zeit, von häuslichkeit 
und festespracht, von eisernem ritterthum und glänzendem 
hofleben, die umwandlung von sitten und lebensweise, sich 
anschaulich darstellt.«78 in Quandts historischem Museum 
erlebte der besucher, die Kunstwerke betrachtend, den verfall 
der Gesellschaft vom Mittelalter bis kurz vor die revolutionären 
umbrüche  – ein niedergang von häuslich-gesitteter arbeits- 
und festfreude hin zu luxus, Prunksucht und dekadenz.

diesen vorwurf an die adresse der deutschen, ja europäi-
schen, absolutistischen Gesellschaft hatte Quandt schon in 
früheren schriften formuliert.79 Wenn die verbindung von 
schönheit und Zweckmäßigkeit in den Kunstwerken verloren 
gehe, verliere sich in einer Gesellschaft auch der »wahre Kunst-
sinn«80. diesen verlust verstand er als fehler der Geschichte. ob 
eine Gesellschaft diesen fehler beging und sich vom schönen 
entfernte, war eine frage des Zeitgeistes. Quandt unterschied 
hiervon den »Geist der Zeit«: »der Wahn, der aberglaube, der 
irrthum sind bildungsstufen, durchgangspunkte, bisweilen, wie 
man sagen möchte, die ironischen formen der erkenntniß, der 
Gewißheit, der Wahrheit in gewissen Zeiten. Mag man dies den 
Zeitgeist nennen, aber was diese Mißverständnisse löst, was ver-
kannt zum Grunde liegt, was sich immer wieder zurechtfindet, 
ist der Geist der Zeit. der Zeitgeist beherrscht den Geschmack, 
der Geist in der Zeit bestimmt den sinn für das schöne.«81 die 
Kunst des 17. Jahrhunderts verfiel demzufolge den fehlern des 

in Osteuropa in den Großen Nordischen Krieg verwickelt war, hatte 
Quandt im Kontext zweier Pistolen auf den vorangehenden Seiten 
beschrieben.

72 Quandt 1834 (1), S. 163–165. Dieser Saal kam wohl im Zuge der Um-
zugsarbeiten hinzu, ist er doch im Konzept von 1832 nicht erwähnt. 
Ursprünglich sollte Pferdegeschirr und Zaumzeug in der Langgalerie 
untergebracht werden; HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 5r–6v.

73 Quandt 1834 (1), S. 166; HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 6r. S. a. 
Schuckelt 2010, S. 14, 228–253; Lindau 1845, S. 231.

74 Quandt 1834 (1), S. 167–180, hier S. 167; Schuckelt 2010, S. 334. Die 
Abschriften wurden durch einen »Oberlehrer M. Fleischer« übersetzt. 

75 Quandt 1834 (1), S. 181–182; HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 6r.
76 Quandt 1834 (1), S. 184–186.
77 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 7r. Solche Aussagen erinnern an 

Quatremère de Quincy; vgl. Stara 2013, S. 132–134.
78 Quandt 1834 (1), S. XVI. Am deutlichsten im Brief an Schnorr vom 

1.1.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 183v: »Im letzten 
Saale werden die Schaurüstungen u Prachtgeschirre aus der Zeit 

glänzender Hoffeste aufgestellt, welche einen starken Contrast zu 
dem Leben bilden, welches sich uns freundlich, gemüthlich u nahbar 
in Kunsterzeugnißen u Hausgeräthen darstellt, die man im ersten 
Zimmer findet.«

79 Quandt 1826 (1), S. 304–306.
80 Quandt 1834 (1), S. XVI.
81 Quandt 1847, S. 140. Quandt reagiert in diesem Text auf einen nicht 

eruierten Aufsatz über Zeitgeist als Tradition bestimmter Zeiten und 
Gesellschaften. Für ihn bedeutet Zeitgeist Moden einer Zeit, die einmal 
positiv oder auch negativ ausfallen. Sie sind nicht konstant. Die Kons-
tante ist der Geist der Zeit, wobei der Zeitbegriff hier zeitenübergrei-
fend zu verstehen ist. Unter Geist versteht Quandt den nach Schönheit 
strebenden, vernünftigen Gedanken. Dieses Streben der Vernunft ist 
der Geschichte der Menschheit inhärent und somit zeitlos, je nachdem, 
ob eine bestimmte Gesellschaft ihrem Zeitgeist entsprechend darauf 
reagiert oder nicht. Je nach Bildungsstand einer Zeit erhält die zeitlose 
Schönheit mehr oder weniger Aufmerksamkeit. Die Kunst übernimmt 
in dieser Entwicklungsgeschichte der Schönheit eine zentrale Rolle. Sie 
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Zeitgeistes, des Geschmäcklerischen, den Modeerscheinun-
gen.82 die Kunst des Mittelalters und der renaissance jedoch, 
und ihr nachfolgend und von ihr lernend die Kunst seiner Ge-
genwart strebte nach tieferen Gründen. in Quandts augen 
suchten diese Zeiten schönheit umzusetzen. der konstante 
Geist der Zeit oder einfacher gesagt, die immerzu positiv sich 
entwickelnde Menschheit, sollte über den Zeitgeist und seine 
Moden siegen.

im historischen Museum sollte die wissenschaftliche und 
ästhetische Präsentation hierbei helfen. durch betrachtung der 
Kunstwerke und lektüre der historischen Zusammenhänge 
in den Andeutungen wurden die besucher aufgeklärt. sie soll-
ten die oberflächlichkeit der barockzeit von der tiefgründig-
keit mittelalterlicher Gesellschaften unterscheiden lernen. der 
rundgang durch die sammlung wurde zum sinnlichen und ver-
geistigten Kreislauf und die erkenntnis der entwicklung der 
Menschheit schloss direkt an die vergangenheit an, »als noch 
ein herzensschlag ein frisches blut durch Kunst und volksle-
ben strömte.«83 das Museum war damit ein ort der bildung der 
Gesellschaft.

Vaterländische Geschichte sichtbar machen

das Publikum des historischen Museums nahm die neue Prä-
sentation und Quandts Andeutungen positiv auf. so liest man 
im september 1834 in der Allgemeinen Forst- und Jagdzeitschrift, 
das historische Museum sei »für den Jäger und Jagdfreund von 

interesse«, die Präsentation der ritterlichen rüstungen würde 
»eine heitere und kräftige Wirkung hervorbringen« und Quandt 
habe mit den Andeutungen »durch treffende historische noti-
zen durchgehends dem leser ein erwünschtes Geschenk berei-
tet.«84 das Morgenblatt für gebildete Stände rühmt 1836 die op-
timierungsbestrebungen in den königlichen Kunstsammlungen 
dresdens: »besonders hat unter andern das vormals unter dem 
namen der rüstkammer bekannte historische Museum durch 
die lehrreiche und geschmackvolle anordnung des herrn von 
Quandt ungemein gewonnen.«85 auch in reiseberichten, Me-
moiren und führern durch dresden liest man viel Positives: »die 
Gebäude des Zwingers enthalten noch das […] hauptsächlich un-
ter Mitwirkung des, um die Kunst auf mannichfache Weise ver-
dienten Kenners, von Quandt, so zweckmäßig als geschmackvoll 
zusammengesetzte historische Museum.«86

selbst der name des Museums wurde so verstanden, wie ihn 
Quandt letztlich meinte: nämlich als Museum der Geschichte, 
vorwiegend sachsens, in welchem die Menschen durch an-
schauung belehrt wurden. der verleger und buchhändler Paul 
Gottlob hilscher betonte in seinem zweibändigen Werk zu den 
dresdener Museen, das aus anlass von lindenaus neuorganisa-
tion der königlichen sammlungen 1835/36 erschienen war, dass 
die »sammlung von rüstungen, Waffen und andern geschicht-
lichen Merkwürdigkeiten  […] zur Kenntniss der vorzeit, vor-
züglich des sächsischen volks […] den namen des historischen 
Museums« erhalten habe.87 auch der nachfolgende Katalog 
friedrich august frenzels von 1850 lobte die einrichtung und 
so blieb sie bis zum umzug 1877 ins Johanneum bestehen.88

ist nämlich der sinnliche Ausdruck der Schönheit. Eine Gesellschaft 
ohne Sinn für Schönheit bringt auch keine gute Kunst hervor. Daher 
sollten Künstler idealerweise nur dem Geist der Schönheit dienen, 
nicht aber der Zeit. Ebd., S. 134. Siehe hierzu auch Quandt 1826 (1), 
S. 304–306 ; Quandt 1830–1833, Bd. 1, S. XIX; Quandt 1853, S. 36.

82 Quandt 1847, S. 138: »[…] das, was dem mittelalterlichen Christen das 
Mutterbild zur Madonna macht, macht es mir zum Bild der Liebe. […] 
Denken Sie nur an die Kunstwerke, welche aus dem Zeitgeiste des 
17. Jahrhunderts hervorgegangen und dadurch Bilder der Zeit sind! – 
Was jedem Menschen an diesen Producten unausstehlich ist, liegt 
nicht in den Gegenständen oder den Aufgaben, sondern dem Zeit-
geiste, dem sie angehören.« Ebd., S. 139: Watteau gefalle, nicht weil er 
den Zeitgeist darstellte, sondern weil er ihn verspottete.

83 Quandt 1834 (1), S. IX. S. a. Waidacher 1993, S. 212–220.
84 Allgemeine Forst- und Jagd-Zeitung, 3./5.9.1834, Nr. 106, S. 420, 424. S. a. 

die Rezension von Karl Heinrich von Lang, in: Literarisch-historische 
Zeitschrift, 1835, Nr. 2, S. 44: »Daran gefällt uns […] vornehmlich der 
Gedanke, bei allen Werken der Kunst das historische herauszuheben, 
und bei Bildnissen kurze Lebensumrisse der Vorgestellten zu geben.«

85 Morgenblatt für gebildete Stände, 12.4.1836, Nr. 88, S. 352. S. a. die 
Ausgabe vom 14.4.1842, Nr. 89, S. 356: »[…] während v. Quandt bereits 
1834 Andeutungen über das historische Museum schrieb. Dieß groß-
artige Lehrbuch der Vorzeit erklärt sich übrigens dem nicht gelehrten 
Besucher mit Hülfe des Führers am besten von selbst, und eine bloße 
trockene Beschreibung würde dem Alter thumsforscher nur viel Roh-
erz in die Hände liefern.«

86 [Friedrich August Laun], Memoiren von Friedrich Laun, Bd. 3, Bunzlau: 
Appun’s Buchhandlung, 1837, S. 128; Lindau 1845, S. 216. S. a. Friesen 
1880, S. 321.

87 Hilscher 1835/36, Bd. 2, [S. 13]. Ebenso Lindau 1845, S. 215: »Die im 
historischen Museum enthaltenen, in Beziehung auf Völkerkunde 
und Kenntniß der deutschen Vorzeit überhaupt, besonders aber der 
sächsischen, großentheils historisch und ethnologisch wichtigen 
oder anziehenden Gegenstände, vorzüglich aber die Erinnerung an 
denkwürdige Personen und Ereignisse […] verdienen einer besonderen 
Aufmerksamkeit gewürdigt zu werden.« S. a. Koetschau 1905, S. 92–94.

88 Frenzel 1850, S. 1–2. Frenzels Publikation schien nicht als offizieller 
Katalog gegolten zu haben. Gustav Klemm am 14.3.1859 und in dessen 
Nachfolge Wilhelm Schäfer am 22.5.1864 trugen dem Ministerium 
des Königlichen Hauses vor, Kataloge herzustellen. Schäfer machte 
geltend, dass seit Quandts Andeutungen von 1834 als offiziellem 
Katalog keine neue Publikation zum Historischen Museum erschienen 
sei; HStADD, 11125 Ministerium des Kultus und öffentlichen Unter-
richts 1576–1945, 19243 Historisches Museum 1856–1866, fol. 46r–50r 
(Klemm); fol. 131r–132v (Schäfer). Das Ministerium des Königlichen 
Hauses lehnte das Angebot ab, da ein Umzug in neue Räumlichkeiten 
bereits in Planung war. Auch Grieben 1857, S. 119 bezeichnete Quandts 
und Frenzels Kataloge als ungenügend. Für Hinweise danke ich Chris-
tine Nagel. Zum Umzug ins Johanneum siehe Bloh 2005, S. 67. 
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besonderen anklang aber fanden die ornamentalen anord-
nungen großer Mengen von Waffen, rüstungsteilen und eini-
gen textilen stücken in den von säulen gebildeten nischen der 
Galerien (abb. 79–81). hierzu hieß es in der sechsten auflage 
des beliebten reiseführers Merkwürdigkeiten Dresdens und 
der Umgegend von Wilhelm adolph lindau: »die nischen und 
felder hinter der langen reihe der harnische sind mit schwer-
tern, lanzen, schilden, helmen, kurz mit Waffen, turnier= und 
Paradegeräthe der verschiedensten art ausgestattet, die  […] 
schön gruppirt in den manchfachsten und bewundernswürdig 

abwechselnden formen und figuren dem auge des beschau-
ers einen freundlichen anblick gewähren.«89 friedrich august 
frenzel erklärte, dass es der Professor für baukunst, Joseph 
thürmer, gewesen sei, der »mit großem Geschmacke die ein-
zelnen stücke symmetrisch und in gefällig architek tonischen 
formen an den Wänden und Pfeilern« angebracht habe.90

dank einem über fünfzig blatt umfassenden, undatierten 
Konvolut von Wandaufrissen, das im archiv der rüstkammer 
erhalten blieb, lässt sich von den ornamentalen hängungen in 
den drei Zwingergalerien ein genaues bild machen.91 die darge-

89 Lindau 1845, S. 225–226. S. a. Frenzel 1850, S. 91, 98, 106–107.
90 Frenzel 1850, S. 2. S. a. Heres 1987, S. 45–46. Als Vorlage sollen laut 

Frenzel die Dekorationen der Zeughäuser in London, Paris, Wien 
und Berlin gedient haben. Das Berliner Zeughaus wurde 1828 einem 
breiteren Publikum zugänglich gemacht, wobei eine Abbildung von 
Michael Carl Gregorovius der »Kunst-Rüstkammer« eine ganz anders 
geartete Präsentation zeigt als diejenige von Thürmer und Quandt. 
Der Magazincharakter scheint musealisiert worden zu sein, was in 
Dresden nicht der Fall war. Die Abbildung in: [s. n.], »Das Berliner 

Zeughaus«, in: Mitteilungen des Deutschen Historischen Museums 
1992, Bd. 2, Nr. 6, Internetressource: www.dhm.de/magazine/zeug-
haus/Waffenarsenal.html [letzter Zugriff: 17.9.2018]. S. a. Neumann 
1991/92, S. 159–179.

91 SKD, RK, Bibliothek, T 215/40, um 1845(?). S. a. Schuckelt 2010, S. 14; 
Bloh 2005, S. 62; Bäumel 2004, S. 18. Die Zeichnungen von unbekann-
ter Hand lassen sich vielleicht mit der Antwort des Ministeriums 
des Innern auf ein Gesuch des Kunsthistorikers Ludwig Puttrich 
vom 4.11.1845 in Zusammenhang bringen, in: HStADD, 13458 SKD, 

79 Unbekannt nach Joseph Thürmer und Johann Gottlob von Quandt, 
Wandaufriss mit der Hängung von Rapieren, Dolchen, Scheiden, Degen-
taschen und Wehrgehängen in der II. Bogennische des Paradesaales im 
ehemaligen Königlichen Historischen Museum Dresden, mit dem Wappen 
der Burggraphschaft Altenburg, 1836/77, Feder und Tusche, teilweise 
koloriert, 360 × 263 mm (Blatt), Dresden, Rüstkammer, Inv.-Nr. T 215/40 

80 Unbekannt nach Joseph Thürmer und Johann Gottlob von Quandt, 
Wandaufriss mit der Hängung von Rennzeug, Prunksturmhauben, Prunk-
schild, Brechscheibe, Rapieren, Säbeln, Dolchen und Stechlanzen in der 
X. Bogennische des Turniersaales im ehemaligen Königlichen Historischen 
Museum Dresden, 1836/77, Feder, teilweise laviert, 359 × 262 mm (Blatt), 
Dresden, Rüstkammer, Inv.-Nr. T 215/40 
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stellten Waffen sind so genau wiedergegeben, dass Kenner der 
rüstkammer einzelne objekte eruieren können.92 Zudem lässt 
sich feststellen, dass die Zeichnungen genau den inventaren 
von 1836–38 entsprechen.93

im Konzept von 1832 hatte Quandt vorgeschlagen, »die 
Wand selbst mit degen, schwertern, he[l]men, schildern zu 
bekleiden  […], aus welchen eine art Mosaik gebildet werden 
könnte.«94 Mit einer solchen Präsentationsform ging ein ver-
lust des alten Magazincharakters der rüstkammer einher.95 am 
stärksten bedauerte dies wohl der Maler Wilhelm von Kügel-
gen in einer schilderung der stimmung in der alten rüstkam-
mer: »die Waffen standen und hingen da sämtlich noch ohne 
Gepränge und ostentation, wie zu der Zeit, da sie im Gebrauch 
gewesen, und auch die luft schien noch dieselbe, die Johann 
friedrich und Kurfürst Moritz schon geatmet, wenn sie durch 
diese räume schritten. aber gerade dieser Moderduft schien 
mir das beste: er war die Melodie des heldenliedes, das die 
Wände sangen. später, nach 1830, als der fortschritt auch in 
sachsen einbrach, wollte man es besser machen und stellte 
diese Waffen  […] in den hohen, hellen Korridoren des Zwin-
gers auf. Man ordnete nun die alten Mordgewehre zu glänzen-
den sonnen oder freundlichen rosetten und Girlanden an den 
Wänden, verbannte jenen mysteriösen Geruch der vorzeit und 
nahm der sammlung endlich selbst den namen, indem sie jetzt 
ganz elegant historisches Museum heißt. das ist der fortschritt 
des Geschmackes.«96

doch Quandt ging es um mehr als Geschmack. die großen 
fenster im Zwinger fluteten die hohen säle mit viel licht und 
vertrieben den Muff der »alten landesherrlichen rüstkammer« 
zugunsten der vielfach gelobten, neuen aufstellung der Gegen-

RK, Nr. 38b, [nicht paginiert]. Darin wird gutgeheißen, dass »Herr 
Frenzel die gewünschten Armaturen, im Locale der Sammlung selbst 
zeichne.« Beim möglichen Urheber könnte es sich also um Johann 
Gottfried Abraham Frenzel, der Schreiber beim Kupferstichkabinett 
war und als Vedutenstecher unter anderem Quandts Haus dargestellt 
hat, handeln. Die in der Rüstkammer überlieferte Zuschreibung an 
Friedrich Martin Reibisch oder Friedrich August Rahnfeld konnte 
dagegen nicht nachvollzogen werden. Gemäß mündlicher Mitteilung 
von Jutta von Bloh existiere in den Akten der Rüstkammer eine Notiz 
über ungenügende Zeichnungen im Zusammenhang mit einem Füh-
rerprojekt für das Historische Museum von Friedrich August Rahnfeld. 
Diese Notiz wurde mit dem Konvolut der Wandaufrisse in Verbindung 
gebracht, die jedoch qualitativ außerordentlich gut und detailgetreu 
sind. Zur Datierung siehe unten Anm. 93.

92 Die gesamthaft fünfzig Blätter mit Zeichnungen sind in drei Abteilun-
gen unterteilt, denen ein Deckblatt vorangeht. Ein Titelblatt ist nicht 
vorhanden. Das Deckblatt ordnet die nachfolgenden Zeichnungen den 
Sälen zu und hält deren Anzahl fest: »1. Galerie. Turniersaal. 17. Blatt. 
2. Galerie. Schlachtsaal. 16. Blatt. 3. Galerie. Paradesaal. 16. Blatt.«

93 Inventare des Historischen Museums 1836–1838, in: HStADD, 13458 
SKD, RK, Lieber-Nr. 77–88, 90, 92–93. Eine Stichprobe im Inventarium 
über die in dem Turnier=Saale des königl: historisch: Museums zu 
Dresden befindlichen Gegenstände, Lieber-Nr. 77 stimmt exakt mit 
den Zeichnungen überein. Für die Datierung der Zeichnungen von 

Interesse ist ein Vorentwurf des Inventars zum Schlachtensaal in den 
Akten der Rüstkammer: HStADD, 13458 SKD, RK, o. Nr. [5], »B. Im 2ten 
Saale sind untergebracht«, datiert in Bleistift auf 1836. Hier stimmen 
nicht alle Details mit den Zeichnungen überein. Einer Notiz zu den 
Waffen im dritten Bogen ist zu entnehmen, dass erst später Streitäxte 
hinzugekommen seien. Dies würde Unstimmigkeiten erklären. Damit 
kann ausgeschlossen werden, dass es sich bei den Wandaufrissen um 
Entwurfszeichnungen von Joseph Thürmer selbst handelt, der schon 
1833 verstorben war. Als terminus ante quem kann nur der Umzug 
von 1877 ins Johanneum gesetzt werden, da bis zu diesem Jahr weder 
ein genauer Katalog noch ein neues Inventar erstellt wurde, was für 
einen Vergleich unabdingbar wäre. Für zahlreiche Hinweise danke ich 
Gernot Klatte. Zur Zuschreibung siehe oben Anm. 91.

94 HStADD, 13458 SKD, RK, Nr. 46, fol. 3v–4r. Zu symmetrischer Präsenta-
tion von Glasmalereien s. a. Quandt 1834 (1), S. 16.

95 Heres 2006, S. 96. Ornamentale Präsentationen von Waffen zur Be-
förderung des Sinnes für Geschichte und Traditionen reichen bis in 
Zeughäuser und Rüstkammern des frühen 18. Jahrhunderts zurück. 
Traktate beschreiben zudem den Effekt von Kuriosität und Vergnügen, 
welchen entsprechende Einrichtungen auf das Publikum hatten; siehe 
Neumann 1991/92, S. 160. S. a. Friesen 1880, S. 321.

96 Kügelgen 1959 [1870], S. 126. S. a. Weddigen 2008, S. 216–219, Heres 
1987, S. 46.

81 Unbekannt nach Joseph Thürmer und Johann Gottlob von Quandt, 
Wandaufriss mit der Hängung von kursächsischen und königlich-säch-
sischen Militär- und Gardewaffen sowie Raupenhelm in der Bogennische 
eines Zugangs zum Paradesaal im ehemaligen König lichen Historischen 
Museum Dresden, mit dem königlich-sächsischen Wappen im  Zentrum 
der Rosette, 1836/77, Feder und Tusche laviert, teilweise koloriert, 
360 × 263 mm (Blatt), Dresden, Rüstkammer, Inv.-Nr. T 215/40
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stände.97 die »glänzenden sonnen« und »freundlichen roset-
ten« waren Mittel zum Zweck. sie verhalfen dem aufzuklären-
den bürger zur geistigen erleuchtung. Quandt selber versprach 
sich von der ornamentalen aufstellung eine »heitere laune«.98 
sie sollte in vergangene Zeiten versetzen. ernst förster ver-
stand das anliegen und schrieb in seinem Handbuch für Rei-
sende in Deutschland, im historischen Museum sei »alles voll-
kommen anschaulich zusammengestellt, so dass man an Zeit 
und ort der alten ritterspiele sich versetzt sieht.«99

in den Andeutungen von 1834 versuchte Quandt aufzuzei-
gen, wie einstige Gesellschaften von Kunst durchdrungen ge-
wesen waren. dieses anliegen konnte er nicht nur durch die 
Präsentation reinen historischen Wissens erzielen, da zu viele 
informationen zu den Werken verloren gegangen waren. so 
zielte er durch die dekorative Gestaltung der ausstellungs-
räume darauf ab, ein Gefühl für die rolle der Kunst in histori-
schen Zeiten zu vermitteln: »Geschichte und dichtung einer 
Zeit [machen] ein Gesammtes [aus], das in der anschauung 
zum Ganzen werden muss. es würde ebenso einseitig seyn, 
sich blos an thatsachen zu halten, ohne in die idee einzudrin-
gen, als es einseitig wäre, die begebenheiten nach dem idealen 
Gepräge der dichtung sich vorzustellen.«100 Quandt verstand 
unter Geschichte die realen Geschehnisse einer Zeit und unter 
dichtung die idealformen der Kunst, die auf einen tieferen, die 
Gesellschaft zusammenhaltenden sinn referierte. beide waren 
eng miteinander verschränkt und wurden besonders in den ver-
schiedenen Kunstformen sinnlich wahrnehmbar.

erste solche authentizität vermittelnden Präsentationsfor-
men waren bereits am ende des 18. Jahrhunderts in frankreich 
entstanden, als durch die revolutionären enteignungen der Kir-
chen zahlreiche mittelalterliche Kunstwerke konfisziert und 
präsentiert worden waren. Gerade auch die französischen Kon-
fiskationen im rheinland und vor allem in italien ab 1794/1796, 
die zu intensiven diskussionen über die Wichtigkeit der ur-
sprünglichen entstehungskontexte von Kunstwerken geführt 
hatten, spielten hierfür eine wichtige rolle.101 so hatte alexandre 
lenoir, Gründer und erster leiter des Musée des Monuments 
français in Paris, ab 1795 die Kunstobjekte nach ihrer entste-
hungszeit geordnet und jedem Jahrhundert einen raum ge-
widmet. diese »Jahrhundert-räume« gestaltete er gemäß dem 

charakter ihrer jeweiligen Zeit. so erhielt die Kunst des 13. Jahr-
hunderts spitzbogige Gewölbe und durchgänge, Glasmalerei 
an den fenstern und totenleuchten als gedämpfte lichtquel-
len. anders als Quandt ging es lenoir freilich nicht um eine 
aufwertung mittelalterlicher Kunst, vielmehr diente die düster 
anmutende Präsentation einer entwicklungsgeschichte, wel-
che die errungenschaften der nachfolgenden Kunstepochen 
in umso hellerem licht darstellen sollte.102 ob Quandt vor der 
schließung des Museums 1816 in Paris war, ist nicht bekannt. 
dennoch waren ihm beispiele kontextualisierender Präsenta-
tionen mittelalterlicher Kunstwerke wie in der löwenburg in 
Kassel oder im Gotischen haus in Wörlitz sicherlich bekannt. 
Zudem errichtete er selber in seinem Wohnhaus anfang der 
1820er Jahre einen neugotisch inszenierten Mittelalterraum für 
skulpturen und Glasmalereien des 15. und 16. Jahrhunderts.103

Quandts inszenierung im historischen Museum dresden 
diente ihm, im Gegensatz zu lenoir in Paris, eben gerade dazu, 
ein leuchtendes Mittelalter zu zeigen, auf welches niedergang 
und erneuter aufstieg folgte. Quandt wertete mit szenographi-
schen techniken die spätmittelalterlichen Gegenstände der 
Kunst und des Kunsthandwerks auf und ging mit dieser Präsen-
tation in einem öffentlichen Museum dieser Größe neue Wege. 
die auf die ausstellungsgegenstände rücksicht nehmende in-
nenraumgestaltung, wie sie dann in den nationalmuseen im-
mer häufiger gepflegt wurde, breitete sich ab der Mitte des 
19. Jahrhunderts rasant aus. die architektonisch anmutenden 
Waffenornamente übernahmen dabei in gewisser hinsicht jene 
authentizität vermittelnde rolle, welche später auch den eklek-
tischen Kombinationen originaler architekturteile mit historis-
tischen nachbauten in den Period Rooms der nationalmuseen 
zugewiesen wurde.104 

die gotische formensprache der Waffenornamente zeugte 
zudem von einem patriotischen und quasi-religiösen Mittelal-
terideal mit nachwirkungen bis in die Gegenwart.105 sie waren 
visuelles Zeichen für die verschränkung von historizität und 
ästhetizismus. Quandt wollte Geschichte über das geistige 
erlebnis hinaus sichtbar machen  – eine sichtbarkeit von Ge-
schichte, die durch ihren volksbildenden charakter schließlich 
auch im alltag, in der Gesellschaft und in der nation, wie sie 
sich im sachsen der 1830er Jahre auszubilden begann, evident 

97 Friesen 1880, S. 321.
98 Quandt 1834 (1), S. XIV.
99 Förster 1847, S. 236. Siehe auch Quandt 1834 (1), S. 96: »[…] zu beiden 

Seiten desselben [Harnisches] sind zwei Heroldstäbe angebracht als 
Verkündiger des Ritterthums, welches unsere Phantasie in der eiser-
nen Schaar, die sich den Saal entlang aufstellt, in vormaliger Kraft, 
Kühnheit und Herrlichkeit erblickt.« S. a. Kügelgen 1959, S. 126: »Gleich 
unten auf dem dunkeln Hausflur standen vor dem Treppeneingang als 
Schildwachen zwei schwer geharnischte Figuren, die einen schon im 
voraus in die erforderliche Stimmung brachten.«

100 Quandt 1834 (1), S. 95–96.
101 Savoy 2011, S. 216–226.
102 Brückle 2015 S. 19–23; Thome 2015, S. 77–80.
103 Wörlitz, Kassel und weitere frühe Beispiele diskutiert bei Brückle 2015, 

S. 151–168. Zu Quandts Mittelalterraum siehe oben Kap. Vorbildliche 
Maler. Die Alten Meister in der Sammlung.

104 Thome 2015, S. 82–86; Brückle 2015, S. 23–24, 168–169.
105 Quandt 1834 (1), S. IX–X. S. a. Waidacher 1993, S. 212–220, 231–239.
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würde. Mit seinem Geschichtsbild, das er im historischen Mu-
seum entworfen hatte, verfolgte er letztlich weniger ein streng 
historisch-wissenschaftliches, sondern ein pädagogisches Ziel. 
sein Publikum war breit gefächert und sein ausstellungsführer 
ein cicerone, der »nicht eher spricht, als man ihn befragt, und 
folglich den beschauer in seinen eigenen betrachtungen nicht 
stört.«106 das präsentierte objekt stand weniger im Mittelpunkt 
als dessen historischer Kontext und vertrat typologisch gewisse 
tugenden und Gesellschaftsbilder. die Präsentation hatte be-
wusst den besucher vor augen und wollte ihn zu erkennt nissen 
führen. Geschichtswissenschaftler wurden auf Quellen und 
weiterführende literatur verwiesen. Quandts einrichtung des 
historischen Museums hatte damit ein publikumsorientiertes 
vermittlungsziel, das ganz im sinn der ästhetischen bildung sei-
ner Zeit bestand und bis heute in den anliegen der Museums-
pädagogik – heute diskret meist »bildung und vermittlung« ge-
nannt – nachhallt.107

dass aus Quandts ausstellung und seinen Andeutungen ein 
wissenschaftliches Problem folgte, formulierte bereits 1859 der 
hofbibliothekar Gustav Klemm: »die aufstellung dieser Ge-
genstände fand in den Jahren 1834 ff. statt und war von dem 
damaligen standpunkt der Wissenschaft aus betrachtet, durch-
aus nicht unzweckmäßig zu nennen. […]. die alterthümer des 
europäischen Mittelalters waren nur sehr fragmentarisch bear-

beitet worden und den verdienten Männern, welchen die neue 
ausstellung jener sammlung übergeben wurde, standen jene 
reichen hülfsmittel noch nicht zu Gebote, welche seitdem die 
culturgeschichte hervorgerufen hat. Gegenwärtig aber, wo die 
culturgeschichte zur culturwissenschaft sich auszubilden be-
gonnen hat, wo reiche hülfsmittel vorhanden sind, ist es wohl 
an der Zeit den außerordentlichen wissenschaftlichen schatz, 
den das Königl. Museum darbietet, in eine den ernsten Kenner 
mehr befriedigende form zu bringen.«108 

dennoch hatte Quandt durch die ästhetische Präsentation 
einer historischen entwicklung der Kultur in sachsen eine mu-
seale »visualisierungsmaschine« erschaffen, wie dies die ab der 
Mitte des 19. Jahrhunderts entstehenden nationalmuseen wer-
den sollten. er hatte mit seinen Mitarbeitern eine Präsentation 
entwickelt, welche die Kunstgegenstände nicht nur durch die 
kulturgeschichtlichen ausführungen in seinen Andeutungen, 
sondern vor allem auch mittels einer auf eindrücklichkeit ab-
zielenden szenographie kontextualisierte.109 sein historisches 
Museum gehört in dieser hinsicht zu den sehr frühen versu-
chen einer nationalgeschichtlich-sächsischen institution, wel-
che von anfang an kritisiert, aus wissenschaftlicher Perspektive 
ab der zweiten hälfte des 19. Jahrhunderts überholt, nament-
lich aber erst 1992 mit der lange geforderten rückbenennung in 
rüstkammer gescheitert war.

106 Quandt 1834 (1), S. XVIII–XXI, hier S. XIX.
107 Zirfas 2016, S. 29; Vieregg 1991, S. 106–111. S. a. Waidacher 1993, S. 86–

87, 212–220.

108 HStADD 11125 Ministerium des Kultus und öffentlichen Unterrichts 
1576–1945, 19243 Historisches Museum 1856–1866, fol. 46r–50r.

109 Vedder 2010, S. 170. S. a. Brückle 2015, S. 168–169.



82 Johann Gottlob von Quandt, Der Begleiter durch die Gemälde-Säle des Königlichen Museums zu Dresden, Dresden 1856, Frontispiz und Titelblatt



KO N S E RV I E R U N G S F R A G E N 187

Zeitgleich mit der einrichtung des historischen Museums be-
gann Quandt in offiziellem auftrag für die Königlich-sächsische 
Gemäldesammlung zu arbeiten. auch diese tätigkeit war eine 
folge der reformen des staatsministers bernhard august von 
lindenau. anfangs der 1830er Jahre wurde Quandt als private 
fachperson beigezogen. 1836 wurde er Mitglied der neu ge-
gründeten Galeriekommission, die den sammlungsinspektor 
unterstützte. die aufgaben, mit denen Quandt beschäftigt war, 
betrafen die Konservierung zahlreicher Gemälde sowie neu-
hängungen gemäß den neusten ordnungskriterien in der Ge-
mäldegalerie. eng damit zusammenhängend und von Quandt 
mit großem engagement angegangen war die frage eines Ga-
lerieneubaus, von dem man sich für Konservierung und Prä-
sentation besserungen erhoffte. im Jahr nach der eröffnung 
des neuen Museumsgebäudes von Gottfried semper erschien 
Quandts Begleiter durch die Gemälde-Säle des Königlichen Mu-
seums zu Dresden (abb. 82)
christoph schölzel hat in seiner dissertation über die restau-
rierungsgeschichte der dresdener Gemäldegalerie detailliert 
auf Quandts rolle in restaurierungs- und Konservierungsfra-
gen hingewiesen.1 nachfolgende ausführungen heben daher 
nur einige aspekte dieser beschäftigung hervor und fokussie-
ren verstärkt auf die hängungsproblematik, die für Quandts 
Kunstverständnis von zentralem interesse sind.

Konservierungsfragen

Johann Gottlob von Quandt äußerte sich schon früh über die 
Königliche Gemäldegalerie in dresden. 1816 schrieb er einen 
bericht über die neueinrichtung des inspektors Karl friedrich 
demiani, die einige bilder in gutes licht gerückt habe. dieser 
erste text über die dresdener Gemäldesammlung war weit-

gehend positiv und verstand die Präsentation der bilder vor 
dem hintergrund der schwierigen räumlichen bedingungen 
im stallhofgebäude am Jüdenhof in dresden (abb. 83).2 sechs 
Jahre später erschien im Kunstblatt ein anonymer artikel, der 
wahrscheinlich von Quandt stammt, sich über den Zustand der 
bilder empörte und zu sofortigen Konservierungsmaßnahmen 
aufrief: »es ist Zeit, denjenigen, die der unschätzbaren Galle-
rie in dresden vorstehen, öffentlich zuzurufen;  […]; ihr seyd 
nicht allein eurem König, dem eigenthümer, der euch diesen 
Kunstschatz zur Wahrung anvertraute; ihr seyd es dem edeln 
vaterlandsstolz aller sachsen, aller deutschen; ihr seyd es dem 
ganzen gebildeten europa, der vor- und nachwelt, der for-
schung und der uebung, der Geschichte und dem fortschrei-
ten der Kunst schuldig, für die erhaltung des schönsten was die 
größten Meister entschwundner Jahrhunderte geleistet haben, 
werkthätig zu sorgen!«3 dieser aufruf im Kunstblatt war der 
auftakt zu mehreren artikeln über den Zustand der Gemälde-
galerie. Während der 1820er Jahre war er hierin einer der feder-
führenden Meinungsmacher.

das alte Galeriegebäude am stallhof war in Quandts augen 
das größte Problem für den schlechten Zustand der Gemälde 
und ihre unvorteilhafte Präsentation (abb. 84). Große jahres-
zeitlich bedingte temperaturunterschiede in den ungeheizten 
ausstellungssälen und der ruß der Kohleheizungen der stadt 
schadeten den Gemälden beträchtlich.4 dies prangerte er über 
Jahrzehnte hin bis zum baubeginn des neuen Museums durch 
Gottfried semper im Jahr 1855 immer wieder an. Wilhelm schä-
fer bezeichnete daher noch ein Jahr nach dessen tod Quandt 
als »[…] namentlich unser[en] für die Gallerie seit 40  Jahren 
wahrhaft väterlich besorgte[n] Kunstkenner […].«5

ausgehend von der Kritik am alten Galeriegebäude beschäf-
tigte sich Quandt mit restaurierungsfragen. er hatte viel darü-
ber gelesen, wenn ihm auch die praktischen erfahrungen fehl-

1 Schölzel hat zudem Quandts restaurierungstechnische Aufsätze 
erfasst und erläutert, weshalb sie hier nicht systematisch bearbeitet 
und nur punktuell erwähnt werden; Schölzel 2012, S. 45–56, 123–125, 
140–148, 157–180, 195–239, 248–250, 262, 364–368.

2 »Daß durchgängig keine historische Folge in der Auffstellung der 
Gemälde beobachtet wurde, kann Keinen befremden, der das Local 
kennt.« Quandt 1816 (1), S. 831–843. Über Demianis Neuhängung siehe 
Schölzel 2012, S. 139.

3 Zitiert nach -t. [Quandt] 1822, S. 372; s. a. Friesen 1880, S. 322–324; Kat. 
Dresden 1856, S. 59; Schölzel 1994, S. 7; Rudloff-Hille 1972–1975, S. 59; vgl. 
Schölzel 2012, S. 146–147.

4 Kat. Dresden 1856, S. 58; Quandt 1842, S. 9–11, 25, 30–33, 47–50; Schäfer 
1860, S. 98–99. Zum alten Galeriegebäude siehe Weddigen 2008, S. 42–
53; Pilz 2006, S. 145–150; Heres 2006, S. 124–128; Schäfer 1860, S. 44–47.

5 Schäfer 1860, S. 99.
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ten.6 in seinem langen Kampf um eine bessere erhaltung der 
Kunstwerke konnte er auf schützenhilfe vieler Kunstkenner 
und beamten zählen, welche die dresdener Zustände ebenfalls 
anprangerten.7 Johann Georg friedrich freiherr von friesen, 
der die oberaufsicht über die Kunstsammlungen innehatte, 
überreichte dem König im Zuge der zahlreichen öffentlichen 
angriffe auf die Zustände in der Gemäldegalerie im Jahr 1823 
forderungen zu verbesserten Konservierungsmaßnahmen. er 
legte ein ausführliches schreiben Quandts bei, in welchem die-
ser anhand von vergleichen mit italienischen, französischen 

und deutschen Gemäldegalerien die notwendigkeit verbesser-
ter Konservierungsmaßnahmen erörterte. Quandt beschrieb 
die Gemäldegalerien aller länder als »sammlungen von Ge-
mälden,  […] welche über die cultur u sinnesweise verschie-
dener völker u Zeitalter oft die hellsten blicke aufschließ[en] u 
das klarste verständnis eröffne[n]. auch benützte man Gemäl-
desammlungen als Mittel zur volksbildung. denn gewiß ist der 
sinn für das schöne die blume aller geistigen entwicklung.« 
die Konservierung der Gemäldegalerie sei nichts weniger als 
die »Quelle der belehrung für Künstler u der Geistescultur der 

6 Quandt 1842, S. 11: »Ich bitte mir zu vergönnen, meine allgemeinen 
Ansichten über Wiederherstellung alter Gemälde hier aussprechen zu 
dürfen, wo sich dann die Anwendung auf das Einzelne leicht machen 
lässt.« Die dazugehörige Anm. 9, S. 20 verweist auf Lexika zur Restau-
rierung. Quandt hat aber anscheinend die Abnahme eines Gemäldes 
von einer Leinwand und Aufziehen auf eine neue Leinwand bei einem 
ihm bekannten Restaurator – wenigstens durch Anschauung – gelernt. 
Er beschreibt sie ebd., S. 22–23. Zudem rezensierte er Restaurierungs-

literatur; Quandt 1828 (1), S. 33; Quandt 1829 (3), Nr. 155, Sp. 593–600; 
Schölzel 2012, S. 177. Verschiedene Bücher über Restaurierung in seiner 
Bibliothek: Kat. Quandt 1860 (1), S. 193.

7 Zu den Diskussionen um die Restaurierung im frühen 19. Jahrhundert 
und weiteren Kritikern an den Zuständen der Gemälde siehe Schölzel 
2012, S. 131–147. Goethe äußerte sich auch mehrfach über den Zustand 
in Dresden; siehe Rudloff-Hille 1972–1975, S. 55–62.

83 Anonym, Vue d’une partie de la galerie royale de Dresde (appellée galerie interieur ou italienne) comme elle était à l’an 1830, nach 1830, Aquatinta-
radierung, 298 × 247 mm (Platte), Dresden, SKD, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. A 1995-3216
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Menschen im allgemeinen.«8 damit appellierte er an die staats-
verantwortung des Königs, sich der Probleme dieser volksbil-
denden institution anzunehmen.

Quandt hegte jedoch erst nach dem tod von friesen echte 
hoffnungen auf veränderung, wie er in einem brief an den 
berliner bildhauer christian daniel rauch berichtete. Zu viele 
Künstler und inspektoren hätten bis anhin versichert, es seien 
keine Maßnahmen zu treffen. im Januar 1824 äußerte er gegen-
über rauch, der römische restaurator Pietro Palmaroli würde 
nach dresden berufen, um den Zustand der Gemälde in dres-
den zu begutachten. Quandt hatte den namen des italieners 
in die diskussion eingebracht, weil er ihn von seinen italienrei-
sen kannte und seine restaurierungsarbeit wertschätzte.9 Mit 
guten argumenten und einem starken netzwerk vermochte er 
1826 die berufung dieses weithin gerühmten restaurators nach 
dresden durchzusetzen.10 die anstellung des italieners war von 
einer Polemik in den Kunstzeitschriften begleitet und wurde 
sogar in der im ganzen deutschsprachigen raum vertriebenen, 
täglich erscheinenden Allgemeinen Zeitung aufgegriffen. beson-
ders die restaurierung der Sixtinischen Madonna von raffael 
löste einen expertenstreit aus. der dresdener inspektor der 
Gemäldegalerie Johann friedrich Matthäi, Karl friedrich von 
rumohr, einige berliner restauratoren und später auch Johann 
david Passavant äußerten sich gegen Palmaroli. Quandt vertei-
digte ihn vehement und erhielt unterstützung von deutschen 
Künstlern in rom, dem preußischen hofmaler Karl Wilhelm 
Wach, dem berliner bildhauer christian daniel rauch, dem 

sekretär der Königlichen akademie der Künste, ernst heinrich 
toelken, dem verfasser der Geschichte der neueren deutschen 
Kunst, athanasius Graf raczyński und von sulpiz boisserée.11

Quandts aktivitäten im restaurierungswesen gehen einher 
mit einer aufwertung der restaurierung als eigenständiger dis-
ziplin. ihre techniken wurden bis anhin zumeist innerhalb der 
ateliers weitergegeben, publik wurden die arbeiten kaum. die 
polemisch geführte diskussion um die restaurierung der Sixti-
nischen Madonna durch Palmaroli zeigt eine verschiebung auf, 
die das restaurierte Kunstwerk in den fokus öffentlichen inte-
resses rückt. die restauratoren traten in den blickpunkt, weil 
sie als Konservatoren der bedeutenden Kunstwerke agierten. 
dank ihrer arbeiten erhielt Kunst dauerhaftigkeit und somit 
dauerhafte Wirkmacht. das engagement Quandts ist in die-
sem Kontext zu verstehen. entsprechend beschrieb es Julius 
hübner in seinem einleitenden rückblick auf die Galeriege-
schichte im Galeriekatalog von 1856, wo er hervorhob, dass 
Quandts aufsätze »mit all der Wärme geschrieben sind, wel-
che den für die Galerie ächt patriotisch besorgten, trefflichen 
Mann bezeichnet.«12 ähnlich positiv äußerte sich sulpiz bois-
serée, der Quandts leidenschaftlichen einsatz lobte und die 
neuste Publikation von christian Köster, Über die Restauration 
alter Oelgemälde von 1827, kritisierte, weil sie ohne Kenntnis 
von Quandts aufsätzen über restaurierung geschrieben wor-
den sei.13 Quandt selber begrüßte die entwicklungen im res-
taurierungswesen und die Publi zität der Konservierungspraxis. 
dennoch gehörte seiner ansicht nach nicht nur Kenntnis der 

8 Johann Georg Friedrich Freiherr von Friesen, Vortrag an Se. Kgl. Maj. 
die Schadhaftigkeiten einiger Gemälde der Galerie u Vorschläge we-
gen deren Restauration betr., 19.6.1823, in: HStADD, Akten der Gene-
raldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII Nr. 13, Acta die Ge-
mälde-Gallerie betr., 1821–1824 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 
13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 5, fol. 15v–18r; Quandts Schreiben 
ebd., fol. 18v–21v, Zitate fol. 18v, 20r. S. a. Schölzel 2012, S. 146–149. Der 
Appell an den Staat, Kunst zu fördern, ist ausführlich beschrieben in: 
Quandt 1826 (1), S. 297–312; Quandt 1857, S. 1133–1134. Diese Schrift 
übergab er auch dem Prinzen Johann von Sachsen. Dieser erweckte 
Quandts Erwartungen, denn er hatte in einem Vortrag feinsinnig über 
die bildenden Künste und ihre Rolle für die Volksbildung gesprochen; 
Quandt an Unbekannt, 16.9.1827, in: Deutsches Literaturarchiv Mar-
bach, Cotta-Archiv (Stiftung der Stuttgarter Zeitung).

9 Brief von Quandt an Rauch vom 22.1.1824, in: Berlin, SMB, Zentral-
archiv, Nachlass Rauch XI.3. Briefe von: Böttiger, 1822–1832, fol. 30v. 
Die Verhandlungen mit Palmaroli waren in diesen Wochen im Gange, 
so dass Quandt hier dem Berliner Bildhauer Neuigkeiten berichtete. 
Zu den genauen Daten im Verhandlungsprozess siehe Schölzel 2012, 
S. 148–149, 155–156.

10 Ausführlich über Palmarolis Tätigkeit siehe Schölzel 2012, S. 155–177; 
Schölzel 1994, S. 5–24. S. a. Schölzel 2005 (1), S. 98–103; Neidhardt 
2005 (1), S. 80; Briel 1984, S. 17; Rudloff-Hille 1972–1975, S. 59–61; Gross-
mann 1925–1928, S. 144; Friesen 1880, S. 316–317, 320.

11 Anonym [Quandt] 1826, S. 118–119; Quandt 1826 (3), S. 1–7; Quandt 
1827 (1); Zusammenfassung dieser Schrift und der Palmaroli-Polemik, 
in: Beilage zur AZ, 1827, Nr. 138, S. 549–550; Quandt 1828 (1); Quandt 

1842, S. 3, 12–16, 19–24; Quandt 1856, S. 82. S. a. den Bericht Matthäis 
vom 3.8.1831, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen 
Sammlungen, Cap. VII. Nr. 15, Acta die Gemälde-Gallerie betr., 1831–
1833, fol. 70ff. (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL 
Posse, Nr. 30, Lage 7, fol. 5v–6v; Raczyński 1836–1841, Bd. 2, S. 664, Bd. 3, 
S. 214–215; Kat. Dresden 1856, S. 59–61; Schäfer 1860, S. 99–103, 197–199; 
Schnorr 1898, Jg. 7, Nr. 1, S. 85. Rauchs Unterstützung geäußert in zwei 
Briefen an Quandt vom 25.3.1824, in: SLUB, Mscr. Dresd., App. 70 und 
25.8.1827, in: Nürnberg, Historisches Archiv des Germanischen Natio-
nalmuseums, Autographen K. 27. Zu Sulpiz Boiserée siehe seinen Brief 
an Quandt, nicht datiert [Poststempel: Stuttgart, 16.5.1827], in: Krakau, 
Biblioteka Jagiellonska, Autographen Sammlung, Boisserée [vor 1945 
Sammlung Autographa der Preußischen Staatsbibliothek Berlin]. 
Ausführlich über den Expertenstreit Schölzel 2012, S. 172–177.

12 Kat. Dresden 1856, S. 59. S. a. Friesen 1880, S. 316.
13 Boisserée bat Quandt um Zusendung seines Aufsatzes über Palmaroli. 

Es handelt sich um Quandt 1827 (1): »Die mit Eigenthümlichkeit und 
Geist geschriebene kleine Schrift über Restauration alter Oelgemäl-
de von Köster (Heidelberg 1827) wird Ihnen wohl schon zu Gesicht 
gekommen seÿn […]. Es ist recht schade, daß er Ihre Nachricht nicht 
gekannt hat, er hätte Ihnen in den höchsten Ehren gedenken müßen.« 
Brief vom 16.5.1827, in: Krakau, Biblioteka Jagiellonska, Autographen 
Sammlung, Boisserée [vor 1945 Sammlung Autographa der Preußi-
schen Staatsbibliothek Berlin]. Quandt rezensierte Kösters Arbeit: 
Quandt 1828 (1), Nr. 9, S. 33–34. Zur Aufwertung des Restaurierungs-
wesens besonders in Dresden und zur erwähnten Schrift Kösters 
siehe Schölzel 2012, S. 177–180.
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theorie und erfahrung dazu, sondern auch künstlerisches ta-
lent. »der restaurator muß wie der Maler farbensinn haben, 
er muß colorist u ein wahrer Künstler seÿn.« Wenn schmutz 
und dreck oder vergilbte firnisse entfernt würden, müsse der 
restaurator die farben des Gemäldes wieder aufeinander ab-
stimmen können.14

1842 publizierte Quandt mit der schrift Über den Zustand 
der königlichen Gemäldegalerie zu Dresden eine programmati-
sche schrift »für wahre freunde der Kunst«.15 der Kunstfreund 
veröffentlichte hier einige wichtige texte der Galeriekommis-
sion. Man kann darin eine auswahl der aus seiner sicht wich-
tigsten errungenschaften sehen, die er persönlich in der Galerie 
angeregt oder durchgesetzt hatte. sein Ziel dieser kleinen Quel-
lenanthologie war es, den zögernden politischen institutionen 
den Grund für einen Museumsneubau zu liefern. »als der land-
tag herannahte und ich die unentschloßenheit sah, ob ein antrag 
wegen baus eines neuen Museums an die stände gerichtet wer-
den sollte, wovon doch die erhaltung unserer Kunstschätze ab-
hängt, trug ich aus den acten des oberkämmereiarchivs zusam-
men was sich auf diese Gegenstände bezieht u ließ es drucken.«16

rückblickend stellte Quandt fest, dass der staat vor 1837 die 
erhaltung der Gemäldegalerie sträflich vernachlässigt habe. es 
sei erst der staatsminister bernhard august von lindenau ge-
wesen, der die staatliche verantwortung wahrgenommen habe. 
tatsächlich legte lindenau mit einem umfassenden Plan zur re-
organisation der Gemäldegalerie im september 1830 die Grund-
lage für veränderungen. er beanstandete den fehlenden raum 
für die zahlreichen Gemälde, ihre unsystematische anordnung, 
verlangte die hängung nach schulen und eine bessere beleuch-
tung der räume. für die umsetzung dieser forderungen stellte 
er sich eine Kommission vor, der unter anderen auch Quandt 
angehören sollte. schließlich wollte er eine vaterländische Ga-
lerie einrichten und »statt der jetzt darinnen befindlichen ganz 
verschoßenen u abgenützten grün seidenen tapezierung mit 
rothem Zeug [bespannen], da nach allen neueren erfahrungen 

diese farbe für eine bilder-Gallerie die geeignetste ist.«17 linde-
nau bezog mit diesen vorschlägen Position als gerade erst neu 
angetretener vorsteher der Kunstsammlungen. der Minister 
zeigte sich offen gegenüber den forderungen der Kunstkenner. 
es ist anzunehmen, dass ihm einige von ihnen die besten argu-
mente zuspielten  – wie Quandt, bei dem lindenau zu diesem 
Zeitpunkt wohnte. umgesetzt wurde nicht alles, doch die reor-
ganisationen nicht nur der Gemäldegalerie, sondern der gesam-
ten Kunstsammlungen überhaupt, nahmen ihren lauf.18

Gründung und Arbeit der Galeriekommission

lindenau gründete 1834 eine Kommission, welche die bilder aus 
dem so genannten »vorrat« der königlichen Gemälde sammlung 
im brühl’schen Palais, der doublettengalerie, revidieren sollte. 
Quandt war Mitglied dieser expertengruppe. ihr Gutachten 
führte dazu, dass die doublettengalerie aufgehoben, eine grö-
ßere anzahl an Gemälden restauriert und in das stallgebäude 
überführt wurde.19 aus dieser expertengruppe erwuchs ende 
1836 die Galeriekommission. entscheidend für ihre Gründung 
waren jedoch äußere umstände. Zahlreiche experten wie 
Quandt, die berliner aloys hirt und Gustav friedrich Waagen, 
direktor der berliner Gemäldegalerie, aber auch die schriftstel-
ler ludwig tieck und athanasius Graf raczyński hatten sich 
negativ über den Zustand der bilder geäußert. ausschlaggebend 
war schließlich ein artikel von Waagen in der leipziger Zeitung, 
nachdem lindenau in der ständeversammlung intensiv um un-
terstützung geworben hatte.20 die ersten Mitglieder waren die 
drei Künstler ferdinand hartmann, der den vorsitz übernahm, 
Galeriedirektor Johann friedrich Matthäi und carl ludwig vo-
gel von vogelstein sowie die beiden Kunstkenner, der literatur-
wissenschaftler und oberhofmarschall hermann freiherr von 
friesen und Quandt. das Gremium, bestehend aus Künstlern 
und Kunstkennern befasste sich im weitesten sinn mit konser-

14 Brief von Quandt an Schnorr vom 4.6.1846, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15 Bd. 31, fol. 257v–258r. Quandt setzte sich bei Restaurierungen 
dafür ein, dass Bilder möglichst den ursprünglichen Zustand eines Ge-
mäldes zurückerhielten. Damit sprach er sich gegen den so genannten 
Galerieton aus, der durch die vergilbte Patina bedingt war und von 
einigen Kennern als ursprünglich angesehen wurde. Quandt jedoch 
wollte den Kunstgenuss nicht trüben; Quandt 1842, S. 6. S. a. Schölzel 
2012, S. 201. 

15 So lautet der Zusatztitel von Quandt 1842. S. a. Schölzel 2012, S. 238; 
Marx 1992 (2), S. 13–14.

16 Brief von Quandt an Schnorr vom 21.1.1843, in: SLUB, Mscr. Dresd. Inv. 
15 Bd. 31, fol. 223r.

17 Vortrag des Ministers v. Lindenau über die Gemäldegalerie, 5.9.1830, 
in: HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Samm-
lungen, Cap. VII Nr. 14, Acta die Gemälde-Gallerie betr., 1825–1830 
(Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, 
Lage 6, fol. 7v–9r.

18 In der Gemäldegalerie wurden 1831 bauliche Maßnahmen wie die neue 
Wandbespannung, Erhöhung der inneren Galerie, Aufstellen eiserner 
Abschrankungen und Abänderungen an den Bilderrahmen abgeschlos-
sen. Vortrag an S. Kgl. Maj. über die in der Gemäldegallerie stattgefun-
denen Veränderungen u baulichen Einrichtungen, 8.11.1831, in: HStADD, 
Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. 
Nr. 15, Acta die Gemälde-Gallerie betr., 1831–1833 (Kriegsverlust). Ab-
schrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 7, fol. 1v–2r.

19 Johann Friedrich Matthäi, Jahresbericht 1835 vom 23.1.1836, in: 
HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII. Nr. 29, Acta die königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 
(Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, 
Lage 8, fol. 1v. Schölzel 2012, S. 187–193; Schäfer 1860, S. 104–105. Schä-
fer zitiert hier längere Passagen aus nicht identifizierten Schriften 
Quandts.

20 Kaiser 2017, S. 231; Schölzel 2012, S. 196–197; Friesen 1880, S. 323; 
Raczyński 1836–1841, Bd. 3, S. 214.



G R Ü N D U N G  U N D  A R B E I T  D E R  G A L E R I E KO M M I S S I O N 191

vatorischen Maßnahmen in der Gemäldesammlung, was haupt-
sächlich restaurierungs- und Präsentationsmaßnahmen bein-
haltete. es traf die auswahl der zu restaurierenden Gemälde, 
erstellte Protokolle über den erhaltungszustand, begutachtete 
wöchentlich die laufende tätigkeit des restaurators und beur-
teilte schließlich das ergebnis. für die erhaltung der Gemälde 
erhoffte man sich durch das »Zusammenwirken von Kunstken-
ner, Künstlern und restaurateur eine bedeutende bürgschaft«.21

in einer ersten Phase der arbeiten wurden die klimatischen 
verhältnisse im Gebäude beurteilt. besonders Quandt und 
friesen setzten sich von anfang an vehement für den bau eines 

neuen Museums ein, denn sie glaubten, der verbleib im alten 
haus am Jüdenhof würde den Zustand der Gemälde nur ver-
schlechtern. doch »die nach damaligen begriffen zaghafte fi-
nanzverwaltung betrachtete ein solches ansinnen ungefähr im 
lichte eines utopischen Gedankens.« der König schlug einen 
Kompromiss vor. es sollte begutachtet werden, ob ein kleine-
res Museum für die besten Gemälde errichtet werden und die 
zweite Garde im alten Gebäude verbleiben könnte. rasch ent-
fernte man sich von diesem Gedanken, weil man die sammlung 
nicht aufteilen wollte.22 ein neubau sollte bis auf weiteres nicht 
möglich sein.

21 Laut einer Korrespondenz zwischen der Herzoglichen Galerie Gotha 
und der Dresdener Galerie über die Aufgaben der Restauratoren; 
zitiert nach Schölzel 2012, S. 209; Quandt 1842, S. 4–5. Ein undatiertes 
und unvollendetes Konzept über die Geschichte der Galeriekommis-
sion, wahrscheinlich von Friedrich Nollain, entstanden um 1846/47 
befindet sich in Jahresbericht 1841 vom 14.2.1842, in: HStADD, Akten 
der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VIIa, Nr. 5, 
Jahresberichte 1837–1842 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 
SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 10, fol. 8r–v. Zur Tätigkeit der Galerie-
kommission in ihren Anfängen siehe Schölzel 2012, S. 196–207. Über 

die Aufgabenteilung zwischen Kommission und Restauratoren ebd., 
S. 287–288. S. a. Marx 1992 (1), S. 93–94; Marx 1992 (2), S. 31. Vogel von 
Vogelstein trat schon 1840 wieder aus der Galeriekommission aus und 
vertraute Lindenau an, dass dies mit dem »übereilten willkürlichen 
Treiben und Anordnungen des HE v. Quandt« zu tun hatte. Zitiert 
nach Schölzel 2012, S. 210 nach einem Tagebucheintrag Vogel von 
Vogelsteins. Er wurde mit Julius Hübner ersetzt.

22 Friesen 1880, S. 323–325, hier S. 324. Zur Arbeit der Kommission und 
Quandts Berufung siehe auch Heres 2005/06, S. 721; Heinrich 2002, 
S. 9; Heres 1987, S. 45; Schnorr 1888, S. 12; Quandt 1842, S. 4–5.

84 Johann Carl August Richter, Ansicht der Bilder-Gallerie u. des Gasthauses zur Stadt Berlin in Dresden, um 1840, Radierung, koloriert, 114 × 167 mm 
(Platte), Dresden, SKD, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. A 1995-4297
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vor diesem hintergrund begutachteten die Kommissions-
mitglieder die sammlung. im Januar und februar 1837 wur-
den die besichtigungen in der Gemäldegalerie protokolliert. 
Quandt  – überzeugt von der notwendigkeit von veränderun-
gen – lieferte das erste Protokoll schon ende Januar. er verwies 
auf die klimatischen Probleme und den steinkohleruß im Ga-
leriegebäude. er diskutierte notwendige restaurierungen und 
die hierfür geforderten techniken und verlangte die einstel-
lung mehrerer restauratoren. der hohe Kostenaufwand könne 
gar nicht in betracht gezogen werden, weil die Konservierung 
der Gemälde dringend notwendig sei.23 Quandts expertise, die 
einzelgutachten der anderen Kommissionsmitglieder sowie 
eine gemeinsame stellungnahme des Gremiums flossen in die 
entscheidungsfindung lindenaus ein. die sammlungsrevision 
durch die Galeriekommission führte zwar trotz mehrfach geäu-
ßertem Wunsch zu keinen baulichen veränderungen, doch lin-
denau vermochte im frühjahr 1837 erhebliche verbesserungen 
durchzusetzen.24 vor allem wurden weitere restaurierungsge-
hilfen angestellt und damit die anzahl gereinigter bilder deut-
lich gesteigert. in der folge entpuppte sich dieses Jahr für das 
restaurierungswesen als derart erfolgreich, dass die öffentlich-
keit mit einem artikel in der Leipziger Zeitung vom 16. Januar 
1838 über die bearbeiteten Gemälde und die erfolgreiche arbeit 
der nur ein Jahr zuvor gegründeten Galeriekommission infor-
miert wurde. hierauf folgte im april eine öffentliche ausstel-
lung der frisch bearbeiteten Werke.25

die folgenden Jahre waren weiterhin von restaurierungs-
arbeiten geprägt.26 die frage der verbesserung des alten Ga-
leriegebäudes blieb offen. im Jahr 1839 begutachtete die Kom-
mission die Gemälde noch einmal im hinblick auf ein neues 
Gebäude. 1840 sollte sie prüfen, wie die fenster besser abge-
dichtet werden könnten, um das eindringen von Kohlestaub zu 
vermindern. Zudem sollten die mit damast bezogenen Wände 
mit Papier abgedeckt werden, weil daran der ruß weniger gut 
haften konnte. Quandt betonte im Protokoll zur beratenden 
sitzung der Kommission vom 15. februar 1840, die versuche 

jeglicher optimierungen am alten Galeriegebäude seien reine 
symptombekämpfung, es müsse ein neues Museum her. Zudem 
wiege man sich in falscher sicherheit, wenn man auf ausblei-
bende Großbrände im vergangenen Jahrhundert verweise: »es 
ist dies eine beruhigung, wie die, durch welche sich seiltänzer 
Muth einreden: da ich noch nicht den hals gebrochen habe, so 
werde ich nicht verunglücken.«27

die tätigkeiten der Galeriekommission fasste Quandt in 
seinem Zustandsbericht der Gemäldegalerie von 1842 zusam-
men.28 Kernpunkt ihrer arbeit war die restaurierung schadhaf-
ter Gemälde. seit der Gründung der Kommission bis ende 1841 
waren 555 Gemälde konserviert worden. dies sei zwar nur ein 
viertel der sammlung, so Quandt, »allein man wird so wohl mit 
der materiellen thätigkeit der restauratoren, als dem eifer der 
commission, der Galerie zu hülfe zu kommen, sehr zufrieden 
seyn […].« Zudem erscheine die anzahl restaurierter Gemälde 
entsprechend höher, wenn man bedenke, dass »die hälfte der 
jetzt vorhandenen Gemälde nur unbedeutende bilder sind.«29 
Quandt sah die arbeit der Kommission als sisyphusarbeit an, 
da die verunreinigungen durch staub und ruß sich bereits nach 
fünf Jahren auf gereinigten Werken sichtbar niederlasse. er be-
tonte den aufgeblähten Kostenaufwand, den die alle paar Jahre 
wiederkehrenden reinigungen von Gemälden verursachen 
würden, nur weil kein gutes Galeriegebäude zur verfügung 
stehe. auch würden die Kunstwerke unter mehrfacher restau-
rierung leiden, so dass man sich fragen müsse, wie viel Malerei 
nach fünfzig Jahren noch übrigbliebe. Man habe zum gröbsten 
schutz der wichtigsten stücke Glas, trotz aller nachteile bei der 
betrachtung, verwenden müssen: »dies verglasen ist immer 
nur in der traurigen lage das einzige letzte Mittel.«30

Weil ein neues Gebäude vorerst nicht in aussicht war, 
nahm man sich in der Kommission der optimalen Präsentation 
der Gemälde und verbesserten Galerierundgängen an. Quandt 
hatte dazu den aufstellungsplan geliefert, den direktor Matthäi 
mit seinen Gehilfen umzusetzen hatte. diese neue aufstellung 
manifestiert sich im Galeriekatalog von 1843.31

23 Quandts Gutachten vom 29.1.1837, in: Quandt 1842, S. 10–12, 16. Teile 
des Gutachtens sind in einer Paraphrase von Hans Posse überliefert: 
HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII. Nr. 30, Acta die höchsten Orts anbefohlene commissarische 
Untersuchung des Zustandes der Gemälde in der königl. Galerie 
betr., 1837 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, 
Nr. 30, Lage 9, fol. 2v–3r.

24 HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII. Nr. 30, Acta die höchsten Orts anbefohlene commissarische 
Untersuchung des Zustandes der Gemälde in der königl. Galerie 
betr., 1837 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, 
Nr. 30, Lage 9, fol. 1r–8v. Schölzel 2012, S. 122–124, 199–207 liefert einen 
detaillierten Bericht über die verbesserten Möglichkeiten, die Linde-
nau anhand der Argumente in den Gutachten der Galeriekommission 
durchzusetzen vermocht hatte.

25 Quandt 1842, S. 51; Schölzel 2012, S. 206–207. S. a. Marx 1992 (2), S. 12; 
Schäfer 1860, S. 106.

26 Schölzel 2012, S. 207–227.
27 Quandt 1842, S. 48–50, Zitat S. 49. Jahresberichte 1840/41, in: HStADD, 

Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VIIa, 
Nr. 5, Jahresberichte 1837–1842 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 
13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 10, fol. 5r–v. S. a. Schölzel 2012, 
S. 207; Marx 1992 (2), S. 10; Schäfer 1860, S. 107–108.

28 Quandt 1842, S. 51–62. S. a. Schäfer 1860, S. 108.
29 Quandt 1842, S. 55.
30 Quandt 1842, S. 58–59. S. a. Kat. Dresden 1856, S. 61–62.
31 Quandt 1842, S. 60: »Da die Hoffnung zu einem neuen Museum 

verschwunden war, so fasste die Commission den Entschluss, sich 
zu einer bessern Aufstellung der Gemälde in dem zwar untauglichen 
alten Lokale zu bequemen und ich muss die Bereitwilligkeit anerken-
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Gewonnene Wissenschaftlichkeit, verlorene 
Übersichtlichkeit

die umhängung in der Gemäldegalerie am Jüdenhof anfangs 
der 1840er Jahre basierte auf wichtigen früheren Präsentatio-
nen der 1830er Jahre, an denen Quandt ebenfalls beteiligt ge-
wesen war. für das verständnis der ausstellung von 1843 ist 
ein blick zurück unumgänglich. eine erste Mitarbeit Quandts 
ist bereits für das Jahr 1830 nachweisbar. die Generaldirektion 
der Kunstsammlungen hatte damals die leitung der Gemäl-
desammlung beauftragt, in der inneren Galerie, in der die ita-
lienischen Gemälde ausgestellt waren, trennwände einzuzie-
hen und die Wände neu zu tapezieren. durch die von Joseph 
thürmer und dessen nachfolger Gottfried semper eingefügten 
scherwände wurde neuer raum geschaffen für Gemälde aus der 
doublettengalerie im brühl’schen Palais, die frisch restauriert 
in das Museum am Jüdenhof gekommen waren. die gewonnene 
hängefläche ermöglichte aber auch die wissenschaftliche Prä-
sentation der Gemälde, die davor vor allem nach ästhetischen 
Kriterien präsentiert worden waren.32 auf vorschlag lindenaus 
sollten friedrich Matthäi, der Maler und akademieprofessor 
ferdinand hartmann und Quandt die italienischen Gemälde 
neu ordnen.33 damit entsprach man den forderungen progres-
siver Kunstkenner, welche die unwissenschaftliche ordnung 

beanstandeten und eine hängung nach chronologischen oder 
kunsttopographischen Kriterien forderten.34 Quandt schrieb 
hierüber seinem freund Julius schnorr von carolsfeld: »Wenn 
man die bilder zu ordnen anfängt, sieht man welche erstaunli-
chen Meisterwerke wir besitzen, fühlt aber auch, wie viele Meis-
ter uns ganz fehlen u darum ist eine sÿstematische aufstellung 
ganz unmöglich, so sehr es auch zu wünschen wäre, daß in ei-
ner Gallerie der entwicklungsgang der Kunst sich darstellen 
möchte.«35 bereits 1832, wenn auch noch nicht in allen belangen 
neu geordnet, waren die sammlungsräume bereits wieder für 
besucher zugänglich.36 1833 vollendete man die hängung nach 
schulen in der inneren Galerie und publizierte den neuen Ka-
talog.37

die reorganisationen der ersten hälfte der 1830er Jahre be-
trafen nicht nur die innere, sondern auch die äußere Galerie mit 
den Gemälden der deutschen und niederländischen schule.38 
Quandt war auch daran beteiligt.39 die Gemälde wurden eben-
falls nach schulen präsentiert. auch hier wurden bilder aus der 
doublettengalerie im brühl’schen Palais integriert. Weil die 
insgesamt um 454 Kunstwerke angewachsene sammlung mehr 
raum benötigte, wurden ende 1834 scherwände in den nördli-
chen und südlichen flügeln eingezogen, nicht aber in den west-
lichen und östlichen langgalerien.40 in den so entstandenen 
Kabinetten wurden kleinere formate präsentiert.

nen, mit welcher sich der Galeriedirector Herr Prof. Mattäi der großen 
Arbeit unterzog, die Gemälde nach den von mir aufgestellten Grund-
sätzen, umzuhängen.« Kat. Dresden 1843. Über diese maßgebliche 
Beteiligung berichtet Quandt in einem Brief an Schnorr am 1.1.1841, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 213r–214v. S. a. Quandt 1842, 
S. 20, 60–61. S. a. Schölzel 2012, S. 207.

32 Schölzel 2012, S. 191; Schäfer 1860, S. 104–105; Kat. Dresden 1856, S. 62; 
Quandt 1842, S. 60; s. a. ebd., S. 25–26, 48, 55. Der Galerieinspektor Jo-
hann Friedrich Matthäi begann schon mit den Neuhängungen von 1825 
die Gemäldesammlung nach chronologischen und kunsttopographi-
schen Kriterien zu ordnen; Schölzel 2012, S. 154; Marx 1992 (2), S. 12–13.

33 Rescript vom 22.9.1830, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. XV. Nr. 18, Generaldirektion Kunst-
sammlungen (Kriegsverlust), fol. 120. Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, 
NL Posse, Nr. 29, Lage 3, fol. 10r; Vortrag des Ministers v. Lindenau 
über die Gemäldegalerie, 5.9.1830, in: HStADD, Akten der General-
direktion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII Nr. 14, Acta die Ge-
mälde-Gallerie betr., 1825–1830 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 
13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 6, fol. 7v–8r, 9r; Brief von Quandt an 
Schnorr vom 3.1. und 13.5.1831, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 175v, 178r; s. a. Schölzel 2012, S. 187–191; Weddigen 2008, S. 219; Briel 
2002, S. 16; Quandt 1846 (1), S. 33; Quandt 1842, S. 60–62.

34 Quandt 1816 (1), S. 843 hatte schon betont, dass eine chronologische 
Hängung die Mannigfaltigkeit gleichzeitig schaffender Meister am 
besten darlegen würde. Diese Haltung relativierte sich bei ihm im 
Laufe der Jahre hin zu der Forderung einer kombinierten Präsentation 
nach Chronologie und Kunsttopographie. S. a. Weddigen 2008, S. 86–
98, 193–208; Penzel 2007, S. 34–48; Savoy 2006, S. 16–20. Zur Kritik an 
den Hängungen im 19. Jahrhundert siehe Pilz 2006, S. 154–157; Marx 
1992 (2), S. 12–13.

35 Brief vom 13.5.1831, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 178r.
36 Brief von Quandt an Rochlitz vom 3.4.1832: »Was die Gallerie betrifft, so 

war solche, zwar noch in großer Unordnung, aber doch schon den Frem-
den voriges Jahr zugänglich. Es war unmöglich, alle italienische Gemälde, 
welche sich in Kammern u Winkeln vorfanden u zu den bereits bekann-
ten Meisterwerken hinzukommen sollen, in einem Jahre, zu restauriren u 
einzuordnen, allein das Meiste u Beste ist sichtbar u Sie werden manche 
neue Bekanntschaft machen. Auch was nicht jedermann gezeigt werden 
kann soll Ihnen nicht vorenthalten werden, kommen Sie nur u genießen 
Sie in vollen Zügen.« SLUB, Mscr. Dresd. App. 1191, Nr. 577.

37 Johann Friedrich Matthäi, Jahresbericht für das Jahr 1833 vom 29.1.1834, 
in: HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlun-
gen, Cap. VII, Nr. 28, Acta die Gemälde-Gallerie betr. 1834–1835, fol. 8 
(Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, 
Lage 7, fol. 9r–v. Kat. Dresden 1833. S. a. Schölzel 2012, S. 188–191. Wed-
digen 2008, S. 203–206. S. a. Marx 1992 (1), S. 93.

38 Zur Einrichtung der inneren mit der italienischen, und der äußeren 
Galerie mit der deutschen und niederländischen Schule zum Zeit-
punkt des Umbaus des alten Stallgebäudes 1744 bis 1746 siehe Weddi-
gen 2008, S. 48–51; Heres 2006, S. 123–128.

39 Siehe dazu die Jahresberichte auf das Jahr 1835 und 1836, in: HStADD, 
Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. 
Nr. 29, Acta die königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 (Kriegsver-
lust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 8, fol. 1r–
2v (Jahresbericht 1835 vom 23.1.1836), fol. 3r–7r (Jahresbericht 1836 vom 
8/10.2.1837). S. a. das Gutachten von Matthäi zur Neuhängung vom 
3.10.1833, in: ebd., fol. 9v–12r. S. a. Registratur über die Beratung zweck-
mäßigerer Aufstellung der Gemälde in der äußeren Abteilung der 
Gemäldegalerie, 17.9.1834, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. VII, Nr. 28, Acta die Gemälde-Gallerie 
betr. 1834–1835, fol. 15 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, 
NL Posse, Nr. 30, Lage 7, fol. 9v.

40 In der zweiten Jahreshälfte 1834 waren die Gemälde aus der äußeren 
in die innere Galerie geräumt, die Wandbespannung erneuert und die 
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sofort wurde  – nun von der konservativen seite  – Kritik 
laut, die den verlust des alten charakters der Galerie mit ihren 
mächtigen sälen und symmetrisch geordneten Gemäldeflächen 
beklagte. Matthäi musste sich im Jahresbericht auf das Jahr 1835 
entsprechend rechtfertigen und schrieb, wer »einen beweis für 
die Zerstörung des imponirenden eindrucks, welcher die Galerie 
früher machte, finden will: so darf man nur daran erinnern, daß 
drei säle beibehalten worden sind, deren eindruck gewiß nicht 
kleinlich genannt werden kann.«41 damit waren der lange West- 
und ost-saal der äußeren und der saal mit den venezianern der 
inneren Galerie gemeint. Weil die forderung lindenaus, einen 
saal für die sächsischen veduten bernardo bellottos und alex-
ander thieles einzurichten, im stallgebäude aus Platzgründen 
nicht umgesetzt werden konnte, eröffnete man eine Galerie der 
sächsischen Prospekte im brühl’schen Palais. die umbauarbei-
ten dieser Phase dauerten bis zur Katalogpublikation 1837.42

in diesem Jahr begannen die umfassenden restaurierungs-
arbeiten an den Gemälden. Quandt kritisierte in seinem Gut-
achten zum Zustand des Galeriegebäudes nicht nur die klima-
tischen bedingungen und verschmutzungsprobleme, sondern 
auch die art der sammlungspräsentation. die in den neuord-
nungen von 1830 bis 1837 weiterhin angewendete, architekto-
nisch-symmetrische hängung beeinträchtige die wissenschaft-
liche aufstellung nach schulen und chronologie.43 trotz der 
bemühungen um eine kunstwissenschaftliche Präsentation 
empfand er offenbar die althergebrachte hängungsordnung, 
die in erster linie die einbindung nahezu aller bilder der 
sammlung zum Ziel hatte, als Problem.

tristan Weddigen konnte diese inkonsequenz der wissen-
schaftlichen neuhängungen 1830 bis 1837, wie sie in den Kata-
logen von 1833, 1835 und 1837 feststellbar werden, nachweisen. 
Man richtete sich weiterhin nach geschmacklichen Kriterien 

des 18. Jahrhunderts und hängte die Gemälde symmetrisch in 
abteilungen und dimensionen. eine anzahl italienischer Ge-
mälde verblieb in der äußeren Galerie, altbekannte, ästhetische 
oder inhaltliche Gegenstücke wurden weiterhin zusammenge-
halten, auch wenn sie einer hängung nach schulen entgegen-
wirkten.44 Matthäi hatte schon in einem Gutachten vom okto-
ber 1833 einschränkend beschrieben, dass in der inneren Galerie 
»der geistige u chronologische Zusammenhang der Werke nach 
der Periodenfolge uns zur richtschnur diente, wir aber die geo-
graphische beziehung nur in so weit berücksichtigten, als an ei-
nem oder dem anderen orte in gleichem sinn gearbeitet würde, 
gleichviel, wo die Künstler geboren waren, die hier wirkten.«45 
es war wohl dieser »geistige« Zusammenhang, der eine kunst-
historische schulhängung erschwerte und die beibehaltung 
alter hängungsformen bedingte. dennoch hatte man sich be-
müht, einen kunsthistorischen rundgang herzustellen, der dem 
roten faden der chronologie und Kunsttopographie zu folgen 
vermochte, wenn er sich auch nicht nach den Geburtsorten der 
Künstler richtete.

1835 trat man vom nordseitigen stallhof her über eine 
Wendeltreppe in den ersten saal (raum a) der franzosen ein 
(abb. 85). dieser war dem kunstgeschichtlichen rundgang ent-
hoben, weil er die Wettiner Kurfürsten und Könige von Polen, 
august den starken und friedrich august ii., als sammlungs-
gründer feierte. das sächsische Königshaus hatte vornehm-
lich französische hofkünstler des 18. Jahrhunderts angestellt, 
weshalb dieser eigentliche Wettiner saal als franzosensaal 
bezeichnet werden konnte. erst dann begab man sich auf den 
kunsthistorischen rundgang. der besucher konnte mit den äl-
teren deutschen und niederländern (raum b) beginnen und 
entweder den flamen und spaniern im Westflügel der äußeren 
(räume G, h) oder, bei den altitalienern (raum aa) beginnend, 

Scherwände eingezogen worden; Jahresbericht auf das Jahr 1834 vom 
31.1.1835 von Matthäi, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. VII, Nr. 28, Acta die Gemälde-Gallerie 
betr. 1834–1835 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL 
Posse, Nr. 30, Lage 7, fol. 12r–v. Man hatte den benötigten Raum zuerst 
falsch berechnet und musste noch weitere Scherwände einbauen; 
Jahresbericht 1835 vom 23.1.1836 von Matthäi, in: HStADD, Akten der 
Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 29, Acta 
die königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 (Kriegsverlust). Abschrift 
in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 8, fol. 1r–2v.

41 Jahresbericht 1835 vom 23.1.1836, in: HStADD, Akten der General-
direktion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 29, Acta die 
königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 (Kriegsverlust). Abschrift in: 
HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 8, fol. 2r.

42 Zur Einrichtung dieses Saales siehe HStADD, Akten der Generaldirek-
tion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 15, Acta die Gemälde-
Gallerie betr., 1831–1833 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 
SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 7, fol. 2r–v, 7v–8v; Gutachten Matthaeis, 
die Aufnahme von Werken vaterländischer Künstler bei der Gemälde-
Gallerie betreffend, 6.10.1833, in: HStADD, Akten der Generaldirektion 
der Königlichen Sammlungen, Cap. VII, Nr. 28, Acta die Gemälde-

Gallerie betr. 1834–1835 (Kriegsverlust). Abschrift in: ebd., fol. 11r–v; Die 
Jahresberichte auf das Jahr 1833 und 1834 von Matthäi, in: ebd., fol. 9v 
(Jahresbericht 1833 vom 29.1.1834), fol. 11v–12r (Jahresbericht 1834 vom 
31.1.1835) sowie den Jahresbericht auf das Jahr 1836 vom 8/10.2.1837, in: 
HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII. Nr. 29, Acta die königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 
(Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, 
Lage 8, fol. 5v–6r. S. a. Kat. Dresden 1837, S. VII–VIII. S. a. Schölzel 2012, 
S. 191–193; Weddigen 2008, S. 206–212.

43 HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII. Nr. 30, Acta die höchsten Orts anbefohlene commissarische 
Untersuchung des Zustandes der Gemälde in der königl. Galerie 
betr., 1837 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, 
Nr. 30, Lage 9, fol. 2v. Zur architektonisch-symmetrischen Hängung 
siehe Weddigen 2008, S. 91–94.

44 Weddigen 2008, S. 207–208; Friesen 1880, S. 317.
45 Gutachten von Johann Friedrich Matthäi vom 3.10.1833, in: HStADD, 

Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII, 
Nr. 28, Acta die Gemälde-Gallerie betr. 1834–1835, fol. 15 (Kriegsver-
lust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 7, fol. 10r.
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85 Schematische Darstellung des Rundgangs durch die Dresdener Gemäldegalerie, 1835 (Grundriss: Kat. Dresden 1835; Schema: Weddigen 2008, S. 527)
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der inneren Galerie entlang gehen. eine dritte variante war der 
eintritt in den ostflügel, wo die sächsischen und neueren deut-
schen Meister, sowie die holländischen Gemälde mit schwer-
punkt rembrandt ausgestellt waren (räume c-f), wobei der 
letzte raum die besten holländischen und flämischen bilder 
zusammenfasste.46

der kunsthistorische rundgang funktionierte in der inne-
ren Galerie am besten, wenn man dem buchstabensystem auf 
dem Plan im Katalog folgend von den älteren italienern, ferra-
resen und frühen venezianer (raum aa) über den tizian-raum 
(bb) zu den venezianern des 17. Jahrhunderts, Mailänder und 
bologneser schritt (cc), danach an einer Wand mit Gemälden 
annibale caraccis vorbei in den römer raum mit Guido reni 
(dd) eintrat und mit dem neapolitaner-Kabinett (ee) einen ab-
schluss fand. als Krönung des rundgangs konnte man im von 
der inneren Galerie abgesonderten südsaal (ff) ausgewählte 
italiener von andrea del sarto, raffael und correggio betrach-
ten. die altarbilder correggios bildeten hier den kostbaren 
sammlungsschwerpunkt, raffaels Sixtinische Madonna den 
geschmacklichen höhepunkt. dieser so genannte raffaelsaal 
entzog sich allerdings durch seine herausgehobene Position 
im Grundriss und die vermischte Präsentation der florentiner, 
römer und correggio-schule dem kunsthistorischen rund-
gang.47 Man verließ also entweder mitten in der betrachtung 
von  veronese (raum cc) die Kunstgeschichte und vertiefte 
sich in die betrachtung von correggios »famosissima notte«, 
seiner berühmten Anbetung der Hirten, oder man schloss zu-

erst den rundgang ab und kehrte danach als Krönung zu raffa-
els Sixtinischer Madonna zurück (vgl. abb. 93–94).48

1837 wurde dieser Galerierundgang noch unübersichtlicher: 
aus konservatorischen Gründen hatten Quandt und friesen 
1837 angeregt, den raffaelsaal auf die nordseite des Galeriege-
bäudes zu verlegen (abb. 86).49 der saal mit ausgewählten itali-
enischen Gemälden lag bis dahin im südflügel am Jüdenhof, in 
welchem es durch die Mittagssonne sehr heiß werden konnte. 
so wurde der raffaelsaal mit dem französischen saal ausge-
tauscht. Zu diesem Zeitpunkt erhielten die Sixtinische Ma-
donna und andere empfindliche Gemälde gegen erheblichen 
Widerstand ein schutzglas.50 

doch weil dieser französische saal vor allem Porträts der 
königlichen begründer der Gemäldegalerie beinhaltete, sollte 
er weiterhin am anfang des Parcours stehen und der raffael-
saal weiterhin den endpunkt des kunsthistorischen samm-
lungsrundgangs darstellen.51 aus diesem Grund mussten die 
eingänge vertauscht werden. dies machte sich zwar bezahlt, 
denn der alte eingang hatte über eine treppe vom stallhof her 
in die Galerie geführt, die »nach dem Zugang zu einem Keller 
glich«.52 der neue eingang lag nun auf der seite des Jüdenhofs 
und konnte durch eine zweiläufige freitreppe erreicht werden.

die inspektoren der Galerie stellten prompt eine Zunahme 
der besucherzahlen fest – ein wichtiges argument für das fern-
ziel eines neuen Museumsbaus.53 doch die umänderung brachte 
den eigentlichen Parcours, der mehr oder weniger der kunst-
historischen chronologie der schulen gefolgt war, völlig durch-

46 Kat. Dresden 1835, 1. Hauptabteilung, S. 123–150. Der Raum ausge-
wählter Niederländer war auf Wunsch des Prinzregenten eingerichtet 
worden; Gutachten von Matthäi zur Neuhängung vom 3.10.1833, in: 
HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII, Nr. 28, Acta die Gemälde-Gallerie betr. 1834–1835, fol. 28 
(Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 
7, fol. 10r–v. Man schritt die Gemälde chronologisch rückwärts ab. Raum 
F der ausgewählten Niederländer Gemälde lag unmittelbar neben dem 
Raffaelsaal Ff, was dem Anspruch des Ausgleichs der nördlichen und 
südlichen Kunst Rechnung trägt. Siehe hierzu Weddigen 2008, S. 213.

47 Da der Katalog nach den Neapolitanern zuerst allen Pfeilern (A–K) der 
Kunstgeschichte entlang zurückgeht, wird der kunsthistorische Rund-
gang etwas ad absurdum geführt, sofern man mit dem Buch der fort-
laufenden Nummerierung folgt. Kat. Dresden 1835, 2. Hauptabteilung, 
S. 69–75 (Raum Ee), S. 76–84 (Pfeiler A–K der Räume Ee–Aa), S. 84–102 
(Raum Ff). Der Grundriss ist dem Katalog am Ende beigegeben. S. a. 
Weddigen 2008, S. 212–213.

48 Zur »famosissima notte« siehe Kloppenburg/Weber 2000, S. 45–57, 
81–88.

49 Jahresbericht 1837 vom 17.11.1837, unterzeichnet von Quandt, Friesen, 
Vogel und Matthäi, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der 
Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 29, Acta die königl. Gemälde-
Gallerie betr., 1836–1839 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 
SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 8, fol. 8v; Offizielle Beschlüsse vom März/
April 1837, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen 
Sammlungen, Cap. VII. Nr. 30, Acta die höchsten Orts anbefohlene 
commissarische Untersuchung des Zustandes der Gemälde in der 

königl. Galerie betr., 1837 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 
SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 9, fol. 6r–7r; Quandt 1842, S. 11, 61; Friesen 
1880, S. 330. S. a. Schölzel 2012, S. 200–201; Weddigen 2008, S. 213. Der 
Raffaelsaal in Kat. Dresden 1835, 2. Hauptabteilung, Saal Ff., S. 84–102 
und Kat. Dresden 1837, 2. Hauptabteilung, Saal Ff, S. 84–102; Quandt 
1842 [1837], S. 17–18 wünschte die Vergrößerung dieses Saals und eine 
zu ergänzende Vorhalle auf der Seite der Freitreppe, um die Hitze zu 
bändigen.

50 Friesen 1880, S. 330–331: »Dass einige Gemälde, unter ihnen die Sixti-
nische Madonna, behufs ihrer besseren Conservirung mit Glastafeln 
bedeckt wurden, war freilich ein Opfer, zu dem sich das Comité nach 
königlicher Genehmigung nicht ohne Widerstreben entschloss, und 
ich mache mir nur einen sehr geringen Ruhm daraus, den ersten An-
stoss dazu gegeben zu haben.« Friesen sah Glas als gute Schutzmög-
lichkeit für Gemälde an, nachdem er im Auftrag des Königs Sammlun-
gen in Holland, England, Frankreich und Belgien besucht hatte, um 
verschiedene konservatorische Maßnahmen kennenzulernen. Glas 
war in London sehr verbreitet. S. a. Kat. Dresden 1856, S. 61–62; Schöl-
zel 2012, S. 208–209.

51 Zum Franzosensaal und den herrschaftlichen Sammlungsbegründern 
des Hauses Wettin siehe Weddigen 2008, S. 208–211.

52 Friesen 1880, S. 319.
53 Friesen 1880, S. 332: »Man darf mit Recht die Frage aufwerfen, ob es 

ohne alle diese Vorgänge wahrscheinlich gewesen wäre, in der Peri-
ode von 1837 bis 1847 die Finanzverwaltung und die Stände zu dem 
Beschluss der Erbauung eines neuen Museums zu bewegen.« S. a. 
Weddigen 2008, S. 213.



G E W O N N E N E  W I S S E N S C H A F T L I C H K E I T,  V E R LO R E N E  Ü B E R S I C H T L I C H K E I T 197

86 Schematische Darstellung des Rundgangs durch die Dresdener Gemäldegalerie, 1837 (Grundriss: Kat. Dresden 1837; Schema: Weddigen 
2008, S. 528)
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einander, da ausser dem austausch des franzosen- und raffael-
saals keine umhängungsmaßnahmen getroffen worden waren. 
Man trat in den französischen saal ein und fand sich danach 
mitten in der venezianischen, mailändischen, genuesischen und 
bolognesischen Malerei des 17. Jahrhunderts wieder. Matthäi 
bemerkte hierzu in der einführung zum sammlungsrundgang: 
»Wir würden die aufstellung mit den ältesten Gemälden begon-
nen haben, wenn wir es nicht vorgezogen hätten, die besucher 
unserer Gemäldegalerie sogleich beim eintritt a. auf die begrün-
der derselben hinzuweisen, und da ihre bildnisse von franzö-
sischen Künstlern gemalt sind, so reihen sich hier gleich die Ge-
mälde der französischen schule an, so dass wir den altteutschen 
und altniederländischen Gemälden erst in der abtheilung b. be-
gegnen, zu welcher man früher unmittelbar aus der ersten ab-
theilung a. gelangte. die nothwendigkeit, den eingang der Gale-
rie auf die entgegengesetzte seite zu verlegen, hat die abtheilung 
b. von a. getrennt, und der beschauer, welcher der ordnung, in 
der die Gemälde verzeichnet sind, folgen will, hat die abthei-
lung b. im dritten Zimmer links vom eingange zu suchen.«54 

Mit dem austausch des raffaelsaales mit dem franzosen-
saal war der sowieso schon auf wackligen füßen stehende 
kunsthistorische rundgang endgültig durcheinandergeraten. 
Man versuchte sich im Katalog von 1837 mit der beibehaltung 
der fortlaufenden nummerierung und raumabfolge (a-h in 
der äußeren, und aa-ff in der inneren Galerie) zu behelfen. 
dies hatte zur folge, dass man nach dem eintritt in den fran-
zosensaal und der betrachtung der Galeriegründer durch drei 
säle marschieren musste, um den rundgang bei den alten ita-
lienern (aa) oder den altdeutschen und altniederländern (b) 
beginnen zu lassen oder aber man begnügte sich mit blättern im 
Katalog und lief kreuz und quer in der Kunstgeschichte umher 
und folgte dabei nach lust und laune den raumfolgen.

Quandts übersichtlicher Galerierundgang

eine Möglichkeit zur verbesserung der unübersichtlichkeit des 
Galerierundgangs anerbot sich anfangs der 1840er Jahre. in der 
äußeren Galerie sollte die hängung nach schulen verfeinert 

werden. im august 1840 unterbreitete Quandt dem vorsteher 
der Königlichen sammlungen, bernhard august von lindenau, 
vorschläge, um den besten bildern »ein beßeres licht zu ge-
ben«.55 in einem brief betonte er die Wichtigkeit der niederlän-
dischen und deutschen Gemälde in der sammlung im vergleich 
zu anderen europäischen Museen. er bedauerte, dass die Meis-
terwerke von hans holbein dem Jüngeren nicht beieinander 
stünden und dessen Madonna des Basler Bürgermeisters Jakob 
Meyer zum Hasen – damals noch nicht als fälschung erkannt – 
zu hoch hinge.56 Zudem monierte er, dass die vortrefflich restau-
rierten bilder an ungünstige Plätze zurückgekehrt und schlecht 
sichtbar seien. um das kunsthistorische studium der nieder-
länder und deutschen zu fördern, betonte er die vorteile ei-
ner schulhängung. dass diese arbeiten große änderungen zur 
folge haben und die 1833 bis 1837 im Zweijahrestakt erschiene-
nen Kataloge, die Matthäi auf eigene Kosten hatte herausgeben 
müssen, für ungültig erklären würden, sollte nicht als Gegen-
argument dienen.57 Quandt argumentierte: »auch ein zweiter 
umstand, welcher der umhängung der Gemälde sich entgegen-
stellte, des director Matthäi Katalog verkauf, könnte jetzt be-
seitigt werden, da die stände Mittel bewilligt haben, welche es 
möglich machen, Matthäi für diese accidenseinnahme zu ent-
schädigen u dadurch kein staatsdiener mehr auf zufällige ein-
nahmen angewiesen seyn soll.«58 Mit diesem vorgehen konnten 
die alten Kataloge aus dem verkehr gezogen, die neuhängung 
vorgenommen, die Gemälde teilweise neu zugeschrieben und 
ein neues verzeichnis verfasst werden.59

in der folge erstellte Quandt ein auf den 24. september 
1840 datiertes Gutachten, in dem er seine vorschläge zur neu-
hängung der äußeren Galerie genauer spezifizierte. auszüge 
aus diesem dokument veröffentlichte er zwei Jahre später in 
gedruckter form.60 drei Grundsätze sind in der handschrift 
zentral: »a Zusammenhalten der Werke solcher Meister und ih-
rer schüler, von welchen die Galerie in so bedeutender anzahl 
und solcher vortrefflichkeit Gemälde besitzt, daß man daraus 
dieser Künstler u ihrer schüler wichtigste entwicklungsmo-
mente kann kennen lernen. b. Möglichste berücksichtigung des 
lichts, für die vorzüglichsten Gemälde. c, ausscheiden solcher 
bilder, deren verfertiger mit unrecht Meister genannt werden 

54 Kat. Dresden 1837, S. VIII–IX. S. a. Weddigen 2008, S. 213. Der Grundriss 
von 1837 abgebildet bei Marx 1992 (1), S. 91, Abb. 71.

55 Brief von Quandt an Lindenau vom 27.8.1840, in: HStADD, Akten der 
Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 35, Acta 
die kgl. Gemälde-Gallerie betr., 1840–1844, fol. 62ff. (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 11r–12r.

56 Protokoll der Galeriekommission vom 7.2.1846, in: HStADD, Cap. VII 
Nr. 39a, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Protokolle von dem Gallerie Comité, 1843–1846, (Kriegsverlust). Ab-
schrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 3v.

57 S. a. Schäfer 1860, S. 14: »[…] und auch später sorgte der Gallerie-

director Matthäi vor jeder nothwendig gewordenen neuen Auflage 
seines Katalogs, dessen Verkauf zu seinen Revenuen gehörte, für eine 
neue wenigstens theilweise Umhängung.«

58 Brief von Quandt an Lindenau vom 27.8.1840, in: HStADD, Akten der 
Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 35, Acta 
die kgl. Gemälde-Gallerie betr., 1840–1844, fol. 62ff. (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 11v–12r.

59 Der Katalog erschien 1843. Siehe Kat. Dresden 1843.
60 Entwurf zu einer Aufstellung der königl: Gemäldegalerie in Dresden, 

in: SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 1r–5r. Zur Druckfassung 
siehe Quandt 1842, S. 7–12.
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u deren Gemälde ohne es bedauern zu müssen, an die Pfeiler ge-
hängt werden können.«61 später bemerkte Quandt hierzu, man 
habe aufgrund der aus geschmacklichen und nicht historischen 
bedürfnissen zusammengeführten sammlung keine Möglich-
keit gehabt, eine konsequent chronologische hängung nach 
Geburtsjahr der Künstler und nach schulen herzustellen.62

neu war nun, dass Quandt einen deutschen saal mit Gemäl-
den holbeins, dürers, deren schulen und einigen altniederlän-
dern vorschlug – einen saal also, der dem raffael- und franzo-
sensaal ebenbürtig war. die deutsch- und altniederländischen 
bilder sollten lichtoptimiert an die seitlichen Wände gehängt 
werden, während weniger wichtige Gemälde, »unter welche 
die lucas Kranachs zu zählen sind«, den fenstern gegenüber 
gezeigt werden könnten. dann erstellte er listen der präsenta-
belsten holländer und flamen und verteilte sie auf die verschie-
denen säle. ihre bilder sollten ebenfalls nach schulen geordnet 
unter berücksichtigung von licht und temperatur gemäß ihrer 
Wichtigkeit verteilt werden. die klimatisch und lichttechnisch 
ungünstigsten räume sollten für die hängung der weniger 
wichtigen Kunstwerke, Kopien und nachahmer dienen.63

basierend auf Quandts Konzept wurde der kunsthistori-
sche rundgang optimiert. die aufteilung der Gebäudeflügel 
nach schulen blieb zwar gleich wie vorher: der Westflügel 
der äußeren Galerie war den flamen gewidmet, die nordseite 
den deutschen Meistern mit dem zwischengeschobenen raf-
faelsaal, der Westflügel den holländern, und die südseite den 
franzosen und spaniern sowie nachahmern und Kopien aller 
schulen. die innere Galerie blieb unverändert den italienern 
vorbehalten. doch in der binnengestaltung der räumlichkeiten 

wurden die kunsttopographischen Kriterien wesentlich konse-
quenter umgesetzt.64 da diese hängungssystematik mehr raum 
erforderte, wurden 1841 auch in der westlichen und östlichen 
langgalerie an den fensterpfeilern scherwände errichtet und 
Kabinette gebildet.65

Mit den verbesserungen der frühen 1840er Jahre wurden 
vor allem der Katalog und die räumliche situation aufeinander 
abgestimmt, was für die besucher den ablauf des kunsthisto-
rischen rundgangs deutlich vereinfachte. die fortlaufende 
nummerierung der bilder und die raumabfolgen (a-h in der 
äußeren, aa-ff in der inneren Galerie) wurden neu zugeteilt.66 
der rundgang begann auch 1843 im franzosensaal (a). hierauf 
folgte der spaniersaal (b) – ein an ein schaudepot erinnerndes 
sammelsurium, welches auch neueingänge italienischer Kunst, 
italienische Gemälde des 18. Jahrhunderts und einige nieder-
länder des 17. Jahrhunderts enthielt.67 für die neue raumab-
folge wurden in die westliche und östliche seitenwand des ein-
trittsaales neue türen gebrochen, wie dem Grundriss im führer 
durch die Galerie von Julius Mosen entnommen werden kann 
(abb. 87).68 nach dem spaniersaal trat man in die lange Galerie 
des Westflügels (c) ein, wo hauptsächlich flamen gezeigt wur-
den. hier lässt sich die Zusammenführung von Künstler und 
schulen feststellen, wie sie Quandt zum vorschlag gebracht 
hatte. so fanden sich an der ersten und zweiten scheidewand 
am fenster beispielsweise die Gemälde von Jacob ruisdael oder 
an der sechsten und siebten Wand die bilder der beiden david 
teniers wieder.69

der neue rundgang zeigt gegenüber den vorgängern eine 
überraschende Wendung. die besucher schritten zuerst die 

61 Entwurf zu einer Aufstellung der königl: Gemäldegalerie in Dresden, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 1r. Fast der gleiche Wort-
laut in: Quandt 1842, S. 60. Quandt hatte 1840 offensichtlich einige 
Punkte dieses Schreibens an Lindenau betreffend Galeriehängungen 
von 1837 wieder aufgenommen. Siehe ebd., S. 7–9.

62 Quandt 1846 (1), S. 33. S. a. Friesen 1880, S. 317–318
63 Entwurf zu einer Aufstellung der königl: Gemäldegalerie in Dresden, 

in: SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 1r–5r. Einen Saal für die 
altdeutschen und altniederländischen Gemälde hatte er sich schon 
1816 gewünscht; siehe Quandt 1816 (1), S. 835: »Könnten die noch in der 
Gallerie zerstreut umher hängenden Altteutschen Bilder, welche eine 
abgeschiedene Welt für sich bilden, zusammen, in einem besonderen 
Zimmer aufgestellt werden, da sie Absonderung und Ruhe fordern, so 
hätten wir eine Cisalpinische Schule, welche sich gewiß, wenn auch 
nicht der Zahl, doch dem inneren Werthe nach, wohl jeder anderen an 
die Seite stellen könnte.«

64 Um festzustellen, inwiefern die Schulbildung wirklich konsequent 
 umgesetzt wurde, bedürfte es einer visuellen Rekonstruktion des 
Katalogs von 1843, wie sie Tristan Weddigen anhand der Inventare und 
Kataloge für die Jahre 1747, 1750, 1754, 1765, 1825 und 1835 vorgenom-
men hat. Siehe www.gallerycreator.uzh.ch/index.php?page=viewRooms 
[letzter Zugriff: 17.10.2018]. Die stichprobenartige Überprüfung des 
Kataloges zeigt zumindest, dass in der äußeren Galerie, außer im 
schaudepotartigen Raum B (früher H), keine Italiener mehr präsentiert 

waren. Eine restlos konsequente Schulhängung war schon aus dem 
Grund der massiven Größenunterschiede der Gemälde kaum möglich, 
so lange man nicht dazu überging, Gemälde in ein Depot zu überfüh-
ren. Dies geschah 1843 weiterhin nicht. Zur Methodik der visuellen 
Rekonstruktion siehe Weddigen 2008, S. 10.

65 »Durch diese Raumerweiterung konnte überhaupt die systematische 
Zusammenstellung der Gemälde nach Meistern u. Schulen, auch in 
den übrigen Abtheilungen der Gallerie besser durchgeführt werden.« 
(Zitat nach Hans Posse); Jahresbericht 1841 vom 14.2.1842, in: HStADD, 
Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VIIa, 
Nr. 5, Jahresberichte 1837–1842 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 
13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 10, fol. 5v–6r.

66 Nachfolgende Beschreibung des Rundgangs folgt den Abteilungen 
in Kat. Dresden 1843. Ein Grundriss findet sich in Mosen 1844, nach 
S. 203.

67 Zur damals noch wenig bekannten spanischen Malerei, ihres Eingangs 
in die Dresdener Gemäldegalerie und ihrer Präsentation siehe Weni-
ger 2003, S. 341.

68 Mosen 1844, nach S. 203. In diesem Grundriss sind die Scherwände 
der äußeren Galerie nicht eingezeichnet.

69 Entwurf zu einer Aufstellung der königl: Gemäldegalerie in Dresden, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 3v. Die Angabe »Saal G« 
richtet sich noch nach dem Grundrissplan von 1837. S. a. Marx 1992 (1), 
S. 91, Abb. 71; Kat. Dresden 1843, S. 27–28 (Ruisdael), S. 32–35 (Teniers).
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sieben vorderseiten der trennwände an den fensterpfeilern 
in richtung norden ab, wendeten sich dann den rückseiten 
zu, gingen zurück zum südeingang des saales und beschlossen 
den rundgang mit den Gemälden des rubens und seiner schü-

ler an der langen Wand wiederum in richtung norden.70 Wo 
man heutzutage in den einzelnen Kabinetten die hängung nach 
schulen erwarten würde, wurde hier die schulpräsentation 
dem fortschreitenden rundgang angepasst. am beispiel Ja-

70 Kat. Dresden 1843, S. 27, 35, 43.

87 Schematische Darstellung des Rundgangs durch die Dresdener Gemäldegalerie, 1843 (Grundriss: Mosen 1844; Schema und digitale Rekonstruktion 
der Scherwände in der Äusseren Galerie: Andreas Rüfenacht) 
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cob ruisdaels und david teniers lässt sich dies nachvollziehen. 
ruis dael wurde nicht im Kabinett, gebildet aus der rückseite 
der ersten und der vorderseite der zweiten Wand gezeigt, son-
dern auf den vorderseiten der ersten, zweiten und sogar dritten 
Wand – also faktisch über drei Kabinette hinweg.71 bei teniers 
wird dieses Prinzip der schulhängung noch verdeutlicht. so 
waren diese Gemälde an die vorderseite der sechsten und der 
siebten Wand gehängt. diese siebte Wand war aber zugleich 
die ausgangswand, wo man sich umdrehte, um die rückseiten 
der scheidewände in angriff zu nehmen. Konsequenterweise 
folgten die weiteren bilder teniers des älteren und auch dessen 
sohnes an den rückseiten der sechsten und in einem fall auch 
noch an der fünften Wand.72 diese anordnung war insofern ori-
ginell, als sie es ermöglichte, jeder Wand entlang zu gehen, ohne 
auch nur ein Gemälde zweimal betrachten zu müssen. Man tat 
auf dem rundgang also mit sicherheit keinen schritt zu viel und 
konnte der fortlaufenden nummerierung im Katalog, und da-
mit weitgehend dem kunsthistorischen rundgang folgen.

die vorzüge dieser eigenwilligen Präsentation zeigten sich 
vor allem im vergleich zur inneren Galerie. 1843 hatte man dort 
nichts geändert. die italienischen bilder waren nach schulen in 
Kabinetten geordnet, die man entsprechend der raumfolge ab-
schritt. angekommen im letzten saal (dd), musste man, dem 
Katalog folgend, die Gemälde an den Pfeilern beschauen. dies 
hatte ein abschreiten der Kunstgeschichte im rückwärtsgang 
zur folge und höchstens einen ungewollt didaktischen sinn, 
weil die besucher dann die schulkabinette repetieren konnten.73

nachdem man den flamensaal (c) hinter sich gelassen 
hatte, trat man in den saal mit altdeutschen und altniederländi-
schen Gemälden ein (d). sämtliche bilder holbeins hingen hier 
beieinander wie Quandt es gefordert hatte.74 der rundgang sah 
nun vor, in die innere Galerie einzutreten und dabei einer gewis-
sen chronologie rechnung zu tragen: der erste raum zeigte 
altitalienische Gemälde, der weitere rundgang folgte den ita-
lienischen schulen (aa-ee) und unterschied sich nicht von der 
Präsentation von 1835. die räume, Kabinette und Wände waren 
den einzelnen schulen gewidmet, die hängung den räumlichen 
Gegebenheiten verpflichtet und der Katalog hielt die Œuvres 
eines Künstlers zusammen, damit die chronologie verständlich 
wurde.75

den auserwählten saal (ff) mit raffaels und correggios 
bildern erreichte man dann nach durchschreiten des saales der 
deutschen Gemälde. danach fand der rundgang mit den neu-
eren deutschen und besonders sächsischen Künstlern des 17. 
bis 19. Jahrhunderts in zwei räumen (e-f) seine fortsetzung, 
wobei mit zwei landschaftsbildern caspar david friedrichs die 
einzigen Gemälde eines noch lebenden deutschen Zeitgenos-
sens in die sammlung gekommen waren.76 in der darauf folgen-
den langen Galerie (G) befanden sich die holländischen Maler. 
Man ordnete dem saal großzügig rembrandt und seine schule 
zu. den rundgang absolvierte man nach demselben Prinzip wie 
in der gegenüberliegenden Galerie der flamen. Man schritt zu-
erst die vorderseiten der fünf scherwände, dann deren rück-
seiten und schließlich die längswand ab. so präsentierten sich 

71 Kat. Dresden 1843, S. 27–28, wobei die dritte Wand zweimal auftaucht. 
Dies ist ein Druckfehler.

72 Kat. Dresden 1843, S. 32–35. An der fünften Wand vermerkt der Katalog 
eine Beteiligung David Teniers an einem Gemälde von Lucas van Uden.

73 Kat. Dresden 1843, S. 116–122 (I–X). Entsprechend: Kat. Dresden 1837, 
2. Hauptabteilung, S. 76–84 (A–K). In der äußeren Galerie schritt man 
gemäß Kat. Dresden 1837, 1. Hauptabteilung, S. 210–241 alle dreißig 
Pfeiler am Ende des Rundgangs ab, nachdem man im letzten Raum 
H angekommen war. Wahrscheinlich waren mit den Pfeilern auch die 
Scherwände gemeint, da diese in der Beschreibung der entsprechen-
den Langgalerien nicht erwähnt sind. Dies ist ein Zeichen dafür, dass 
weniger wichtige Gemälde, Kopien und Nachahmer nicht konsequent 
in eine didaktische Schulhängung einbezogen waren.

74 An der dritten Wand; siehe Kat. Dresden 1843, S. 66–67. Entwurf 
zu einer Aufstellung der königl: Gemäldegalerie in Dresden, in: 
SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 1v. Im Anschluss an dieses 
Gutachten folgen zwei Bleistiftskizzen mit Hängungen: ebd., fol. 7r 
(Gruppierung um Jan Gossaert gen. Mabuse), fol. 8r (Gruppierung um 
Holbein). Sie stammen möglicherweise von Quandt selber und lassen 
sich in ihrer Struktur mit den Sälen in Kat. Dresden 1843, »Vierte Ab-
teilung. D. Erste Wand«, Nrn. 446–453, S. 57–58, und »Dritte Wand«, 
Nrn. 518–547, S. 65–68 vergleichen. Die beiden Skizzen sind aber wohl 
eher ein Vorschlag, wie ein nach Schulen geordneter Wandaufriss aus-
sehen könnte. Die Kataloge verzeichnen an diesen Wänden deutlich 
mehr Gemälde.

75 Im Katalogteil zur inneren Galerie waren die Bilder innerhalb des 
Œuvres eines Künstlers zwar nacheinander aufgeführt, nicht aber an 

der Wand, wo sie in senkrechten, achsensymmetrischen Abschnitten 
nach einem Pendant-Prinzip und entsprechend ihren Dimensionen 
angeordnet waren. Römische Ziffern bei den einzelnen Bildern ver-
wiesen auf diese so genannten Divisionen, die ebenfalls mit Ziffern 
bezeichnet waren. Das Auge des Betrachters musste also nach der 
geordneten Lektüre auf den Wänden oder aber nach einer fortlau-
fenden Betrachtung der Wände im Katalog hin und her springen. S. a. 
Weddigen 2008, S. 207.

76 Kat. Dresden 1843, S. 143, Nr. 1191, 1192. Es handelt sich um Zwei Män-
ner in Betrachtung des Mondes, 1819/20, Lwd., 33 × 44,5 cm, Gal. 
Nr. 2194 und um Rast bei der Heuernte, 1834/35, Lwd., 72 × 102 cm, Gal. 
Nr. 2197 (verschollen). Die anderen »neueren« deutschen Gemälde 
waren von Künstlern wie Anton Graff oder Angelika Kauffmann. Fried-
richs Gemälde kamen 1840 auf königlichen Wunsch hin in die Samm-
lung. Vermittler der Bilder war Quandt. Zuvor wehrte sich vor allem 
Friedrich Matthäi gegen einen Ankauf, so dass die Galeriekommission 
einen entsprechenden Vorschlag von Carl Gustav Carus noch abge-
lehnt hatte; Spitzer 2010, S. 6–8, 40. Im Raum F befanden sich auch 
niederländische Gemälde, die mit den deutschen an den drei Wänden 
gemischt gehängt zu sein schienen. Kat. Dresden 1843, S. 150–157. Erst 
in der Sempergalerie wurde im zweiten Stockwerk ein Kabinett mit 
»Werke[n] vaterländischer, zumeist noch lebender Künstler« einge-
richtet, worunter sich 1856 Werke von Adrian Ludwig Richter, Caspar 
David Friedrich, Carl Peschel, Johan Christian Claussen Dahl oder 
Julius Hübner befanden. Kat. Dresden 1856, S. 331–334. S. a. Wilmowsky 
2017, S. 425–426 zu einem Ankauf einer Pietà von Rietschel als zeitge-
nössische bildhauerische Position.
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die leidener feinmaler an den vorderseiten der ersten bis drit-
ten Wand, während an deren rückseiten landschaften aus dem 
umkreis Jan brueghels hingen.77 die lange Galerie beendete 
man mit der betrachtung der großen Wouwerman- und rem-
brandt-Œuvres an der langen Wand. der gesamte rundgang 
wurde im südöstlichen raum (h), der weniger bedeutende 
schulbilder aus dem umkreis rubens’ sowie einzelne hollän-
der, deutsche und franzosen enthielt, beschlossen.

die errungenschaft des rundgangs von 1843 war haupt-
sächlich eine neue Übersichtlichkeit, welche die hängung, den 
schriftlichen Katalog und den Galeriebesuch auf praktische 
Weise miteinander zu verbinden vermochte. Quandt betonte, 
die Galerie habe »sehr wesentlich  […] durch diese umstellung 
gewonnen, dass die vorzüglichsten bilder […] in besseres licht 
gebracht wurden, dass ihr reichthum an den kostbaren kleinen 
Meistern hervortritt, der bei einer zerstreuten aufstellung nicht 
bemerkbar war, und dass durch das Zusammenhalten von Meis-
tern und schülern Kunstkenntniss gefördert wird.«78 Wenn auch 
der Kunstgeschichte weder chronologisch noch kunsttopogra-

phisch bis ins letzte detail streng wissenschaftlich rechnung 
getragen wurde, und – bedingt durch dimensionsunterschiede 
der bilder – nicht in allen fällen alle bilder aus dem Œuvre ei-
nes Künstlers und dessen umkreis beieinander hingen, so wur-
den doch die großen bögen auf praktikable und didaktische 
Weise sichtbar. Man stimmte die hängung und den Katalog so 
aufeinander ab, dass die Galeriebesucher einen einigermaßen 
logischen ablauf abschreiten konnten. die fortlaufende num-
merierung über alle abteilungen hinweg ermöglichte einen ver-
einfachten vergleich von Gemälde und Katalogeintrag.

Van Eyck, Da Vinci, Holbein: Kunstgeschichte 
mittels Rahmenbeschriftungen

die neue Übersichtlichkeit des rundgangs wurde durch direkt 
an die rahmen angebrachte informationsschilder gestärkt. da-
rauf standen die Katalognummer und der Künstlername mit 
lebensdaten. die attribution diente dem Kunstverständnis 

77 Kat. Dresden 1843, S. 158–164 (Leidener Feinmaler); S. 170–175 (Jan 
Brueghel an den Rückseiten der zweiten bis vierten Wand). Immerhin 
entstand durch die Präsentation von Willem van Mieris an der Rück-
seite der ersten Wand im zweiten Kabinett ein Raum, der nur den 

Leidener Feinmalern gewidmet war. Der Rundgang folgte hier jedoch 
der Chronologie, so dass das Leidener Kabinett eher zweitrangige 
Absicht und positiver Nebeneffekt zu sein scheint.

78 Quandt 1842, S. 61.

88 Jan van Eyck, Triptychon mit Maria und dem Kind, der Heiligen Katharina und dem Heiligen Michael mit Stifter, 1437, Öl auf Eichenholz, 33 × 54,5 cm, 
Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister, Gal.-Nr. 799
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und half bei der chronologischen einordnung der Gemälde in 
ihrem hängungskontext. Quandt hatte die neue beschilderung 
1842 gefordert, worauf sie für die neuhängung 1843 eingeführt 
wurde.79 aus der einführung der namensschilder wollte er zu-
dem neuzuschreibungen bekannt machen. dazu gehörte bei-
spielsweise Jan van eycks Triptychon mit Maria und dem Kind, 
der Heiligen Katharina und dem Heiligen Michael mit Stifter, 
ein kleiner flügelaltar mit der Madonna in einer Kirche, das frü-
her albrecht dürer zugeschrieben und von ihm schon 1816 dem 
flämischen Maler zuerkannt worden war (abb. 88).80

vier Jahre später musste er in einem artikel im Kunstblatt 
»ueber die  […] eingeführte namenangabe« jedoch feststellen, 
dass längst nicht alle beschriftungen auf dem aktuellsten stand 
kunsthistorischer forschung waren: »es finden sich aber noch 
viele namenlose Gemälde in der königl. Galerie, was daher 
kommt, daß eine gründliche Kenntniß nicht durchdringen und 
nur einige irrthümliche Katalogbenennungen mit Mühe von 
den bildern entfernen, aber selten von der richtigen namenan-
gabe überzeugen konnte. Gerade eine sammlung wie die könig-
liche, deren hoher Werth nicht in historischer vollständigkeit, 
sondern im besitz unübertrefflicher Werke einzelner großer 
Meister besteht, sollte durch eine richtige angabe der namen, 
wenigstens von dieser seite, den Kunstgeschichtsforscher be-
friedigen.«81 nebst einigen italienischen beispielen, darunter 
falsche Zuschreibungen an Giorgione, nennt er hans holbeins 
bildnis Charles de Solier, Sieur de Morette, das trotz längst for-
mulierter Zweifel immer noch leonardo da vinci zugewiesen 
wurde und entsprechend beschriftet war (abb. 89): »Man muß 
freilich verstummen, so lange man uns den vorwurf machen 
kann, daß wir eins der wichtigsten Werke holbeins für ein Ge-
mälde von leonardo da vinci halten und also verrathen, wie 
unbekannt uns zwei der größten Künstler sind.«82 doch trotz 

seiner ausführlichen stil- und quellenkritischen beweisführung 
sowie der beilage eines Kupferstichs von Wenzel hollar, an-
hand dessen er den dargestellten identifizieren konnte, wurde 
das bildnis erst 1856 in der neu erbauten Galerie von Gottfried 
semper endgültig holbein zugeschrieben und im entsprechen-
den Kontext präsentiert.83 

79 Quandt 1842, S. 20: »[…] Antrag, an die Rahmen der Bilder Tafeln 
anzubringen, auf welchen die Namen der Meister zu finden sind. Der 
Vorschlag erhielt allerhöchste Genehmigung und wurde nach meinem 
Plane mit wenig Abänderungen ausgeführt.« Jahresbericht 1841 vom 
14.2.1842, in: HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen 
Sammlungen, Cap. VIIa, Nr. 5, Jahresberichte 1837–1842 (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 10, fol. 6r. S. a. 
Schölzel 2012, S. 207–208. Die Rahmenbeschriftungen wurden schon 
in der Wiener Gemäldegalerie des Oberen Belvedere von Christian 
von Mechel erstmals eingeführt, stießen aber noch auf größeren 
Widerstand; Penzel 2007, S. 96–99, 271–274. Über die Herstellung von 
Bezügen zwischen Galeriekatalog und Hängung durch fortlaufende 
Nummerierung in Dresden siehe ebd., S. 100–102; Weddigen 2008, 
S. 194–199. Laut Martin Bernhard Lindaus Galeriebuch von 1856 sollen 
die Namensangaben von den Reorganisationen um 1832/34 herstam-
men; Weddigen 2008, S. 206. Dies trifft aber nicht zu, da die Quellen 
klar zeigen, dass die Namensschildchen nicht vor 1840 angebracht 
worden waren. S. a. Schölzel 2005 (2), S. 35. Zu der Entwicklung der 
Kataloge, insbesondere hinsichtlich der Ausführlichkeit der Gemälde-
beschriftungen siehe Hipp 2007, S. 56–64; Pilz 2006, S. 160–163.

80 »Dieses Bild, welches vormals A. Dürer zugeschrieben wurde, wahr-

scheinlicher aber ein Werk von Joh. von Eyk ist, – würde in einem 
kleinen abgesonderten Raume, wo alles beisammen wäre […], erst 
vollkommen wirken können.« Quandt 1816 (1), S. 836. Quandts Zu-
schreibung datiert vierzehn Jahre vor Aloys Hirts bis heute anerkann-
ten Attribution; Hirt 1830, S. 10–11. S. a. Neidhardt 2017, S. 351–352. 
Quandt 1846 (1), S. 33 schreibt nicht, die Zuschreibung stamme von 
Hirt, wie Schölzel 2012, S. 207, Anm. 269 vermerkt; Neidhardt 2005 (2), 
S. 14.

81 Quandt 1846 (1), S. 33.
82 Quandt 1846 (1), S. 33.
83 Die Zuschreibungsgeschichte des Bildnisses Charles de Solier, Si-

eur de Morette an Holbein ausführlich beschrieben bei Marx 1998, 
S. 265–268. Quandt schrieb es schon 1830 Holbein zu; siehe Quandt 
1830(3), Sp. 575. Das Bild war 1843 immer noch im Raffaelsaal unter 
den Florentiner Meistern als Leonardo, Bildnis des Herzogs Sforza von 
Mailand, präsentiert; Kat. Dresden 1843, Nr. 1051, S. 127. Mosen 1844, 
S. 29 ebenfalls als Holbein. Im Kat. 1835/37, 2. Hauptabteilung, Nr. 472, 
S. 91 hatte man eine Anmerkung angebracht: »Man will seit einiger 
Zeit dieses Gemälde dem Holbein zuschreiben.« Zu Quandts Rolle bei 
dieser Zuschreibung siehe Quandt 1856, S. 149–150; Quandt 1853, S. 82, 
85; Quandt 1846 (1), S. 33–36; Quandt 1842, S. 61–62. Julius Hübner 

89 Hans Holbein der Jüngere, Charles de Solier, Sieur de Morette, 
1534/35, Öl auf Eichenholz, 92,5 × 75,5 cm, Dresden, Gemäldegalerie Alte 
Meister, Gal.-Nr. 1890
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im fall der dresdener fassung der Madonna des Bürger-
meisters Meyer von hans holbein dem Jüngeren, deren Zu-
schreibung in jenen Jahren gelegentlich bezweifelt wurde, 
mochte Quandt seine Überzeugung nicht ändern. trotz sei-
ner nachweisbar guten Kennerschaft altdeutscher Kunst, die 
er durch beobachtung, vergleichendes sehen und lektüre von 
primären Quellen und aktueller literatur geschult hatte, hielt 
er an der nach wie vor verbreiteten Meinung fest, dass es sich 
um einen originalen holbein handelte. in seinem aufsatz über 
die neue Gemäldebeschilderung griff er das thema auf, indem 

er die vielen fehlerhaften Zuschreibungen in der dresdener Ge-
mäldegalerie als ursache aufführte, »daß durch diese schwäche 
andere Kunstschriftsteller ermuthigt werden, auch die aecht-
heit zuverlässiger Meisterwerke anzugreifen, da sie die dresd-
ner Kunstkennerschaft für unfähig halten müssen, die ehre ih-
rer Kunstschätze zu vertheidigen. so hat es dr. Kugler unlängst 
gewagt, das bild der familie Mayer von holbein d. J. für eine 
Kopie öffentlich zu erklären.«84 Wie der ausgang des holbein-
streits 1871 zeigen sollte, lag hier Quandt, der sich als ein solcher 
ehrverteidiger verstand, falsch.

obschon der dresdener Kunstkenner im Jahr 1859 ein gu-
tes Jahrzehnt vor dem eigentlichen holbein-streit von 1871 
starb, kann durch sein beispiel der umfassenden forschung 
über denjenigen Konflikt, der für die Genese der akademischen 
Kunstwissenschaft so bedeutend war, eine nuancierte sicht-
weise hinzugefügt werden.85 es ist gemeinhin anerkannt, dass 
die korrekte Zuschreibung der darmstädter version der Mey-
ermadonna an holbein und die als Kopie identifizierte, später 
dem niederländischen Maler bartholomäus sarburgh zuge-
schriebene dresdener variante einer Gruppe professionell 
arbeitender Kunstwissenschaftler gelang (abb. 90–91). die 
Kunsthistoriker setzten sich gegen die Meinung von Künstlern 
und laienpublikum durch und verhalfen so dem wissenschaft-
lich begründeten Kunsturteil zu einem schlüsselmoment in der 
entwicklung dieser fachrichtung.86

die fehlbeurteilung des als einen frühen Kunsthistoriker zu 
bezeichnenden Quandt muss wenigstens teilweise von derjeni-
gen der Künstler und des breiten Publikums abgehoben werden. 
Zwar vermuteten fachkollegen wie der erwähnte franz Kugler 
oder aloys hirt, der als erster die originalität der sich zu die-
ser Zeit in berlin befindenden darmstädter Madonna in einem 
aufsatz postulierte, in der dresdener fassung ebenfalls anteile 
holbeins. sie schrieben das bild seiner Werkstatt zu oder ver-
muteten darin eine eigenhändige Kopie.87 andere drehten diese 
these der zwei originale um und bezeichneten das dresdener 
bild als die erstfassung.88 doch Quandts beharrliches verhaf-
ten an der dresdener tafel als alleiniges original von der hand 
holbeins liegt vor allem in seiner anschauungsmethodik sowie 
seiner fixierung auf das deutschtum holbeins begründet. er 
sah, ganz der verbreiteten Meinung entsprechend, die Meyer-

hebt in der Einleitung zum ersten Katalog der Sempergalerie Quandts 
Rolle bei der Zuschreibung des Charles de Solier an Holbein hervor; 
Kat. Dresden 1856, S. 23f.. S. a. Bätschmann 2017, S. 44; Bader 2013, 
S. 98–99.

84 Quandt 1846 (1), S. 33, Bezug nehmend auf Kugler 1845, S. 29–30. S. a. 
Maaz 2014, S. 21–22; Bader 2013, S. 51–52; Beyer 2010, S. 205–206; 
Bätschmann/Griener 1998, S. 13–15; Fechner 1871, S. 114–116.

85 Siehe Bader 2013, S. 18–28.
86 Aktuellste Literatur zum Holbein-Streit: Bätschmann 2017, S. 37–51; 

Maaz 2014, S. 26–40; Beyer 2010, S. 201–217; Bätschmann/Griener 

1998, S. 11–18, 58–69. Lena Bader hat sich wissenschaftshistorisch und 
multiperspektivisch in ihrer umfassenden Studie Bild-Prozesse im 
19. Jahrhundert mit dem Holbein-Streit auseinandergesetzt; siehe 
dazu Bader 2013, S. 8–13.

87 Hirt 1830, S. 14–15; Kugler 1845, S. 29–30. Zu Hirt und Kugler siehe 
Fechner 1871, S. 19–23, 28–29, 114–116; 2013, S. 49–54. Bader erwähnt 
weitere Kunsthistoriker, die an der Originalität des Dresdener Bildes 
festhielten, darunter Jacob Burckhardt; Bader 2013, S. 118–120, 139–140, 
249–250.

88 Fechner 1871, S. 28–29. S. a. Bader 2013, S. 54–57.

90 Bartholomäus Sarburgh nach Hans Holbein dem Jüngeren, Die Ma-
donna des Basler Bürgermeisters Jakob Meyer zum Hasen, Öl auf Eichen-
holz, 159 × 103 cm, Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister, Gal.-Nr. 1892
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madonna als höhepunkt der deutschen Kunst in der dresde-
ner Gemäldegalerie und damit raffael und der Sixtinischen 
Madonna ebenbürtig: »[das bild ist es würdig], sich in einer 
sammlung zu befinden, in der raphaels Madonna di st. sisto 
strahlt, ohne neben dieser sonne wie der bleiche Mond zu ver-
schwinden.«89 diese Quintessenz ist zwar ideologisch verklärt, 
in ihrem charakter aber für die frühe Kunstgeschichte doch be-
deutend: Zeit seines lebens hat der dresdener Kunstforscher 
sich für die anerkennung altdeutscher Kunst, für dürer und 
holbein eingesetzt. damit beabsichtigte er, das antikeninter-
esse des Klassizismus, die idealisierung der italienischen Kunst 
der renaissance und das Primat raffaels aufzuweichen und zu 

differenzieren.90 hierfür setzte er sich intensiv mit spätmittel-
alterlicher Kunst nördlich der alpen auseinander, bereiste über 
die gewöhnlichen destinationen eines Kunstliebhabers hinaus 
gehende länder wie spanien oder schweden, sammelte druck-
graphik und Zeichnungen nach kunstgeographischen und chro-
nologischen Kriterien. sein kennerschaftlicher blick auf die 
Geschichte der Künste in ihrer ganzen breite ist demnach von 
einem kunsthistorischen interesse im wissenschaftlichen sinn 
geprägt. dies zeigt sich auch darin, dass er lange die von den 
Künstlern in der Galeriedirektion gewünschte, räumliche her-
vorhebung holbeins und der altdeutschen Künstler ablehnte, 
wie nachfolgend noch zu zeigen sein wird. 

Kennzeichnend für seine wissenschaftlichen interessen ist 
gerade seine beschäftigung mit holbeins Meyermadonna. auf 
der rückreise aus südfrankreich 1846 untersuchte er in der öf-
fentlichen bibliothek in basel holbeins Porträtstudien zu den 
figuren des berühmten bildes und äußerte sich zur datierung 
(abb. 92).91 ihm fiel dabei eine stilverschiedenheit zwischen 
holbeins Zeichnungen und dem ausgeführten Gemälde auf. 
in der distanz zwischen den basler Porträtskizzen und einer 
»weniger unbefangenen naturwahrheit« im dresdener bild sah 
er den Grund, eine entstehung des Gemäldes nach holbeins 
abreise 1526 aus basel im Zuge der schwierigen auftragslage 
unmittelbar vor der reformation zu vermuten: »Gerade diese 
Portraitköpfe in diesem Gemälde sind es, welche […] eine ent-
schiedenheit vermissen lassen, die holbein eigen war, und die 
vermuthung begründen könnten, als hätte der Maler sich an-
gestrengt, in der erinnerung die skizze zu vervollständigen.«92 
im bericht über seine untersuchungen in basel zeigt sich denn 
auch, weshalb Quandt zu diesem schluss kam. da ihm die histo-
rischen Quellen für sein argument fehlten, begründete er seine 
thesen in einer einfühlsamen lektüre der Künstlerbiogra-
phie – mit anderen Worten: er psychologisierte, wofür er sich 
sogar rechtfertigte: »da hierüber keine historischen nachwei-
sungen vorhanden sind, so ist es erlaubt, auf psychische Gründe 
vermuthungen zu bauen. Wenn wir die unendliche liebe und 
frömmigkeit fühlen, welche das bild beseelen und den Maler 
erfüllten […], so möchten wir glauben, daß dieser hausaltar von 
einem Katholiken in einer Zeit gemalt sei, wo seine freunde 
und Glaubensgenossen wegen ihrer ueberzeugung bedrängt 
wurden.«93 da Quandt also nicht alle Quellen bekannt waren, 

89 Quandt 1846 (2), S. 288; s. a. Quandt 1856, S. 146–147: »Dr. Mosen sagt 
zu bescheiden: ›Vielleicht bezeichnet dieses Bild den Höhenpunkt der 
deutschen Malerei, wie die sixtinische Madonna den Gipfel der rö-
misch-christlichen Kunst‹ – und wir bestätigen dieses Wort mit voller 
Ueberzeugung.« Quandt zitiert hier nach Mosen 1844, S. 28. Quandt 
1853, S. 18. Zu den Vorläufern des Erfolgs von Holbeins Meyermadon-
na und der zahlreichen Kopien ab 1800 siehe Maaz 2014, S. 7–21. S. a. 
Bader 2013, S. 28–34.

90 Vgl. Beyer 2010, S. 202.
91 Die drei Kreidezeichnungen: Hans Holbein d. J., Bildnis des Jacob Mey-

er zum Hasen; Bildnis der Dorothea Meyer, geborene Kannengießer 
und Bildnis der Anna Meyer, um 1525/26, Kunstmuseum Basel, Kupfer-
stichkabinett, Museum Faesch, Inv. 1823.140–142.

92 Quandt 1846 (2), S. 289.
93 Quandt 1846 (2), S. 289.

91 Hans Holbein der Jüngere, Madonna des Bürgermeisters Jacob Meyer 
zum Hasen, 1525/26 und 1528, Öl auf Nadelholz, 146,5 × 102 cm, Samm-
lung Würth, Schwäbisch Hall, Johanniterkirche
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versuchte er in Kombination von bildbetrachtung und Künst-
lerbiographik seine schlüsse zu ziehen.

vergleichendes sehen wie das abgleichen von vorzeichnung 
und vermutetem original von Quandt war nebst der quellenba-
sierten Provenienzprüfung einer jener faktoren, der 1871 nach 
genauen untersuchungen zur neuzuschreibung führte.94 die 
aktuelle frage, ob es sich um eine Kopie handeln könnte, griff 
Quandt indes nicht auf und äußerte sich an anderen stellen nur 
am rande dazu oder hob die originalität der dresdener fassung 
hervor.95 so ignorierte er 1830 in seiner rezension von aloys 
hirts Kunstbemerkungen dessen angesichts der darmstädter 
Madonna zum ersten Mal formulierte Zweifel an der einord-
nung der dresdener Madonna in holbeins Werk.96 1856 kam 

er in seinem Begleiter durch die Gemälde-Säle bei der beschrei-
bung der bildimmanenten divergenzen auf seine beobachtun-
gen zu den basler Zeichnungen zurück und schrieb, einige teile 
des Gemäldes seien wie die Porträtzeichnungen nach der natur 
gemalt, andere bereiche jedoch entsprängen holbeins künstleri-
schem Geist und seien daher freier in der darstellung. »G[e]rade 
diese verschiedenheit, welche zu beobachten das bild selbst Ge-
legenheit giebt, ist ein beweis der originalität, wenn solche noch 
zu beweisen nöthig wäre  – ein copist würde alles auf einerlei 
Weise behandelt haben.«97 diese Mutmaßung sollte noch viele 
Jahre von anderen geteilt werden, waren doch deutliche unter-
schiede zwischen der unrestaurierten originalfassung in berlin 
und der qualitätsvollen Kopie in dresden erkennbar.98

es ist bemerkenswert, dass Quandt die stilistische diver-
genz, die andere stutzig machte, recht früh erkannt hatte und 
dennoch bei einer Zuschreibung an holbein blieb. den aspekt 
der stilverschiedenheit innerhalb eines künstlerischen Werks 
griff der basler Kunsthistoriker Jacob burckhardt noch 1882 
in einer Kritik am Mehrheitsentscheid der Kunsthistoriker-
Gruppe in dresden 1871 auf, um zu zeigen, dass es in der Kunst-
wissenschaft nicht nur um dokumentarische echtheit, sondern 
auch um ästhetische schönheit der bilder, mithin um Kunst und 
nicht um namen, gehen müsse.99 in der einordnung des dres-
dener holbein-streits haben jüngste untersuchungen hier an-
schließend eine differenzierung vorgenommen, um das in der 
forschung der letzten Jahrzehnte kolportierte resultat dieses 
wissenschaftlichen disputs zu relativieren. laut diesem brach 
der holbein-streit dem begründeten echtheitsurteil und damit 
der wissenschaftlichen Kunstgeschichte ihre bahn, während 
das ästhetische schönheitspostulat in die schranken gewiesen 
wurde. Quandt gehört jedoch zu denjenigen beispielen, anhand 
derer sich beschreiben lässt, dass die zeitgenössischen Positio-
nen zu den beiden holbein-Madonnen weitaus differenzierter 
waren als nur die beiden extreme der echtheit und schönheit 
einander entgegenzusetzen.100

in diesem sinn wäre es interessant zu wissen, ob Quandt das 
schwer zugängliche original der Madonna des Bürgermeisters 
Meyer überhaupt je gesehen hatte. das bild war ab 1821 in ber-
lin beim königlich-preußischen Generalmusikdirektor Gaspare 
spontini, schwager des vorbesitzenden Kunsthändlers, prä-
sentiert und zierte ab 1822 die Privaträume des Prinzenpaares 

94 Quandt 1846 (2), S. 288–291. Zum vergleichenden Sehen siehe Bader 
2013, S. 94–110. S. a. Bätschmann 2017, S. 37.

95 Zum Beispiel in Quandt 1853, S. 82 über ein druckgraphisches Blatt 
seiner Sammlung: »Lit. A. Die Familie Meyer zu den Füßen der Maria. 
Nach dem Originalgemälde von H. Holbein in der Königl. Gallerie zu 
Dresden.« S. a. Quandt/Schulz 1848, S. 58–60, zu einer Kopie nach 
Holbeins Meyermadonna in der Sammlung von Bernhard August von 
Lindenau in Altenburg. Dazu auch Maaz 2014, S. 19–21.

96 Quandt 1830 (3), Sp. 570–574; Hirt 1830, S. 15–16. S. a. Fechner 1871, S. 4, 114.
97 Quandt 1856, S. 148. Zu Quandts ikonographischer Beurteilung des 

Christuskindes, das von vielen als kranker Sohn des Bürgermeisters 
Meyer angesehen wurde, siehe Bader 2013, S. 220, 223.

98 Bader 2013, S. 252–254.
99 Bätschmann 2017, S. 50; Bader 2013, S. 260–261; Beyer 2010, S. 213–214.
100 Zur Kritik an dieser Position jüngst Bader 2013, S. 118–121 259–263; 

Beyer 2010, S. 212–217.

92 Hans Holbein der Jüngere, Bildnis des Jacob Meyer zum Hasen, um 
1525/26, Kreidezeichnung, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, 
Museum Faesch, Inv.-Nr. 1823.140
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Wilhelm von Preußen und Marianne von hessen-homburg im 
königlichen schloss zu berlin. ab 1836 kam es durch heirat von 
deren tochter nach darmstadt.101 es ist nicht nachweisbar, ob 
Quandt Kenntnis des originals hatte. doch die art und Weise, 
wie er es ignoriert, lässt vermuten, dass er es nie studiert hatte. 
er dürfte es in seine argumentation einbezogen haben, wäre 
es ihm bekannt gewesen, gerade angesichts des umstands, mit 
welcher sicherheit er bereits 1816 das dresdener triptychon 
albrecht dürer ab- und Jan van eyck zugeschrieben, und ohne 
jegliches bedauern das bildnis des Charles de Solier nicht mehr 
da vinci, sondern holbein zuerkannt hatte – im Gegensatz zum 
großen Widerstand gegen diese endgültige Zuschreibung im 
Jahr 1860.102 Zwar sind diese beiden beispiele anders zu gewich-
ten, ging es hier doch um zwei absolut gerechtfertigte Zuschrei-
bungen an zwei der bekanntesten Künstler nördlich der alpen. 
dagegen wirkt die aberkennung des einst originalen holbeins 
in dresden und die feststellung, dass es sich nur um eine spä-
tere Kopie handeln sollte, schwerwiegender.103 dennoch war 
Quandt vergleichendes sehen wichtig. dies zeigt sich in der Ge-
mäldegalerie am beispiel von holbeins Sieur de Morette, dessen 
Zuschreibung er nach ersten kennerschaftlichen Zweifeln unter 
einbezug eines Kupferstichs, also durch bildvergleiche, bewie-
sen hatte.104 ebenso stellte er wiederholt Querbezüge auf un-
terschiedliche, ihm bekannte Gemälde während seiner zahlrei-
chen reisen her oder nutzte seine eigene graphische sammlung 
vergleichend »als leitfaden zur Geschichte der Kupferstecherei 
und Malerei«.105 Wie die oben zitierte Passage in seinem aufsatz 
über die rahmenbeschriftungen im Kunstblatt von 1846 zu er-
kennen gibt, hatte Quandt seine ehre zu verteidigen. Gerade in 
Konkurrenz zu franz Kugler und anderen jungen Kunsthisto-
rikern wäre er bei einer Kenntnis des originals zwar vielleicht 
immer noch nicht von einer Zuschreibung des dresdener Ge-
mäldes an holbein abgekommen, er würde die berliner fassung 
aber mit größter Wahrscheinlichkeit diskutiert haben  – viel-
leicht auch nur, um es wie die dresdener Künstler, als verbes-
sertes original zu betrachten.106 ob sein starker abwehrreflex 
gegen Kuglers Mutmaßung seine unkenntnis des originals viel-
leicht gar nachweist, bleibe dahingestellt – vielleicht hatte er es 
auch nicht sehen wollen, weil er möglicherweise das dilemma 
erahnte, in das ihn seine eigene wissenschaftliche Kennerschaft 
augenblicklich gestürzt hätte. 

Quandt vertiefte sich im sinn einer wissenschaftlichen 
Kunstgeschichte sicherlich zu wenig in historische Quellen und 
verließ sich oft auf seine anschauung, womit ihm die korrekte 
einordnung der dresdener Madonna des Bürgermeisters Meyer 
verschlossen blieb. doch gerade die vergleichende Kunstbe-
trachtung war ihm über eine umfassende lektüre hinaus zen-
trales instrument seiner Kunstkennerschaft. so sind auch die 
knappen informationen auf den Galerierahmen der Gemälde 
zu verstehen. dank ihnen konnten die umständlichen be-
schreibungen im Katalog wegfallen. die besucher erschlossen 
sich die Geschichte der dresdener Kunstwerke und damit eine 
Geschichte der Kunst mit dem dargebotenen verweissystem 
durch die anschauung. Künstlernamen und lebensdaten auf 
den schildern, knappe informationen zu bildinhalt und her-
kunft eines Gemäldes im Katalog führten auf dem Galerierund-
gang zu vertieften Kenntnissen der Kunstgeschichte.107 dies war 
der Weg zu einem Kunstverständnis, wie es Quandt zeit seines 
lebens gewünscht hatte – nämlich einer verbindung von kunst-
historischer dokumentation und ästhetischer anschauung.

Didaktik der Anschauung

als Quandt im spätsommer 1819 auf der reise nach rom war, 
formulierte er dieses ideal: »den […] Zweck meiner reise, hoffe 
ich noch zu erreichen, nehmlich Materialien zu einer psycho-
logisch genetischen Kunstgeschichte zu sammeln. vasari, san-
drart, lanzi, u. a. m. haben lebensbeschreibungen einzelner 
Künstler gegeben, wo jeder einzelne für sich geschildert wird. 
nicht blos jeden einzelnen für sich betrachtet und nicht eine 
chronologische aneinanderreihung, giebt eine wahre Kunstge-
schichte, sondern eine Zusammenstellung, ein aufsuchen der 
ursachen u Wirkungen, woraus dann hervorgehn muß, wie die 
Kunst mit dem Zeitgeist schritt gehalten hat und aus dem vor-
hergehenden das nachfolgende sich entwick[el]t. der einzelne 
wird hier nur als Glied des Ganzen, nicht als ein Ganzes erschei-
nen, die Kunstgeschichte in die der Menschheit eingreifen, ein 
zusammenhängendes leben in dem der individuen sich zeigen 
u die gesammte Geschichte, alles seÿn, Wirken u vorschreiten, 
einer in allen lebenden Weltseele, darstellen.«108 Wenn Quandt 
nicht, wie später Kugler, nagler, schnaase oder Woermann, eine 

101 Zur Zugänglichkeit siehe Maaz 2014, S. 20–21; Bader 2013, S. 50–51; 
Beyer 2010, S. 203. Das erste schriftliche Zeugnis zum Bild und zur 
Frage der Originalität könnte aus einem Brief von Hegel an seine 
Frau vom September 1821 stammen; Bader 2013, S. 305–307.

102 Zum Widerstand bei der Zuschreibung des Charles de Solier an Hol-
bein siehe Marx 1998, S. 265–266.

103 Zu diesem langwierigen Prozess siehe Maaz 2014, S. 16–28.
104 Bader 2013, S. 98.

105 Quandt 1853, Titelblatt.
106 Vgl. Beyer 2010, S. 208–209.
107 Schäfer 1860, S. X–XIII bedauerte den Verlust an Information in den 

Katalogen. Dies sei auf Wunsch der Kommission geschehen. S. a. 
Penzel 2007, S. 291; Prange 2004, S. 129–137.

108 Brief von Quandt an Unbekannt vom 21.8.1819, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 278, Nr. 163. Zum Zeitgeist siehe Quandt 1847, S. 134–140.
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umfassende Kunst- oder Künstlergeschichte geschrieben hat, 
so manifestiert sich in dieser aussage doch ein kunstwissen-
schaftliches verständnis, dass er in der neuen Galeriehängung 
und dem optimierten rundgang ansatzweise umzusetzen ver-
suchte.

Mit dem Genetischen meinte Quandt das vererbte, gleich-
sam historisch Überlieferte. er reihte nicht nur einzelne Künst-
ler und ihre schulen in chronologischer reihenfolge aneinan-
der, sondern versuchte die chronologische Kunsttopographie 
in eine übergeordnete norm einzubinden, die sich über alle 
Zeiten forterbte.109 diese norm umschrieb er mit »Menschen-
geist« und meinte damit die einheit von vernünftigem denken 
und sinnlichem Wahrnehmen, von »Geist und Materie«, von 
»Wissen und seyn«.110 diese einheit verband er mit der naturge-
schichtlichen entwicklung des Menschen.111 ihr äquivalent, die 
kulturgeschichtliche entwicklung, manifestierte sich in der Ge-
schichte der ästhetik.112 eine solche universale ästhetik nährte 
sich aus dem verständnis und der anschauung eines konstan-
ten schönheitsbegriffs. schönheit sei ein akt der vernunft. sie 
sei der vernünftige Gedanke in sinnlich-anschaulicher form, 
also die einheit von idee und erscheinung – ein Gedanke, für 
den Quandt beanspruchte, ihn Jahre vor hegel formuliert zu 
haben.113 Quandts »genetische« Kunstgeschichte war somit eine 
Geschichte der schönheit. 

die ästhetik des Kunstgelehrten schlug sich in einer didak-
tik der anschauung nieder. durch Kunstanschauung sollte die 
Geschichte der schönheit als einheit von vernünftigem den-
ken und sinnlicher erscheinung erkannt werden. im vor- und 
nachwort zu seiner deutschen Übersetzung der 1792 erstmals 
erschienen Storia pittorica della Italia von luigi lanzi skizzierte 
Quandt die hauptmomente der italienischen Malereigeschichte 
anhand der ausprägungen und Wechselverhältnisse von Geist 
und sinnlichkeit. er warf lanzi eine etwas emotionslose sam-
melwut vor, die unterschiedlichste dinge unkritisch zueinander 
führte. damit lehnte er lanzis naturwissenschaftlich-taxonomi-
schen blick auf die italienische Malerei ab, weil diese Methode 
keinen »aufschluss über das innere, das Geistige in den Male-
reien« gäbe.114 nicht wie die Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts 
auf dem vergleichenden Kunsturteil, basiert Quandts Kunstge-
schichte auf einem normierten und historisierten schönheitsbe-
griff.115 diese haltung verdeutlicht sich in einer rezension eines 
reiseberichts von aloys hirt, der bei der betrachtung der dres-
dener Gemäldegalerie allgemeine Gedanken zur entwicklung 
des Menschengeistes erläuterte. Quandt schrieb: »es ist dieß 
in unserer Zeit um so schätzbarer, weil die meisten Kunstge-
schichtsforscher den Zusammenhang über einer Menge von un-
absehbaren einzelnheiten aus den augen zu verlieren in Gefahr 
kommen und die beliebt gewordene geographische eintheilung 

109 Quandt 1826 (1), S. IX: »Wahre Geschichtserkenntnis ist nur das 
Erkennen einer Idee, welche sich in dem Zusammenhang aller und 
in den einzelnen Begebenheiten ausprägt, zu nennen, nicht aber 
das Aufzählen einzelner Begebenheiten nach einer Zeitfolge.« S. a. 
Quandt 1839 (1), S. 1: »[…] die Geschichte [ist auch nicht mehr] ein 
bloses (sic!) Aufzählen von Einzelnheiten, welche an und für sich 
betrachtet doch nichtig sind, so groß auch die Begebenheit für den 
Augenblick erscheint, und ihre Berichte über Vor- und Rückschritte 
in Wissenschaften, Künsten und Sitten sind nicht ein Wetterleuchten, 
wo Licht und Finsterniß wechseln; vielmehr zeigt sich Alles in einem 
Lebensverbande, in einem Pulsiren ohne Stillstand, als ein beseeltes 
Ganze, was nach vollem Bewusstseyn und Willen und in Erkenntniß 
und That sich darzuthun strebt.«

110 Quandt 1844 (1), S. 105 (»Geist und Materie«); Quandt 1859 (1), S. 8 
(»Wissen und Seyn«). Es handelt sich hierbei um die Grundthese von 
Quandts Briefe aus Italien über das Geheimnisvolle der Schönheit 
und die Kunst; Quandt 1830 (1), S. 7. S. a. Quandt 1844 (1), S. 6. 

111 Quandt 1846 (2), S. 356–364. In der Senckenberg’schen Naturalien-
sammlung in Frankfurt am Main experimentierte Quandt anhand 
der Anschauung von Skeletten der Erdgeschichte mit dem Gedanken 
der Entwicklung des Menschengeistes, die an gewissen Stellen an 
die einige Jahre später durchschlagenden Erfolg feiernden Evoluti-
onstheorie erinnern. So versteht er das menschliche Skelett als aus 
dem Affen hervorgehend, wenn auch diesen übertreffend. Er denkt 
die Naturgeschichte in einer pyramidalen Entwicklung, die auf den 
menschlichen Geist zuläuft. Der menschliche Schädel als dessen 
Gefäß erscheint als Höhepunkt der Evolution. Vischer 1837, S. 31–32 
postuliert die Entstehung des Menschen als den Anfangspunkt der 
Schönheit.

112 Quandt 1844 (1), S. 6. Quandt hält die behandelten Philosophen – be-
ginnend bei Platon, endend mit Hegel – vor dem Hintergrund seiner 

ästhetischen Norm zusammen. Besonders verdichtet zeigt sich dieses 
»Fortschreiten des Menschengeistes« dort, wo er keine Philosophen 
zitiert. So beschreibt er die Ästhetik des Mittelalters und der frühen 
Neuzeit mit Künstlerbeispielen. Nach Platon und Aristoteles sind für 
Quandt erst wieder Giordano Bruno und Spinoza nennenswerte Bei-
spiele, um über philosophische Ästhetik zu sprechen. Ebd., S. 69–86. 
S. a. Quandt 1853, S. 36.

113 Quandt 1830 (1), S. 44; Quandt 1844 (1), S. 4–10. Zum Anspruch, Hegel 
antizipiert zu haben: »[…] denn es ist die Idee, oder wie ich es ausge-
sprochen habe, das Vernunftgemäße in der sinnlichen Erscheinung, 
oder wie Hegel, fünf Jahre später als ich es sagte, das Vernünftige, 
worauf das Schöne beruht.« Brief von Quandt an Julius Schnorr vom 
2.12.1843, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 234v. Ebenso 
Quandt. 1844, S. 141: »So spricht den Hegel deutlich aus, was ich vor 
zehn Jahren sagte und damals für leere Dialektik erklärt wurde. Indeß 
kommt immer eine Zeit, wo die Wahrheit Anerkennung findet.« Sie-
he dazu Hegel/Hotho 1835, S. 53: »Dieß ächte Produciren macht die 
Thätigkeit der künstlerischen Phantasie aus. Sie ist das Vernünftige, 
das […] was es enthält, noch erst in sinnlicher Form vor sich hinstellt.« 
S. a. Solger 1829, S. 58–66, hier S. 65: »Das Schöne muß die Idee als 
gegenwärtig in der Erscheinung darstellen, freilich nicht bloß sinnlich, 
sondern auch durch das Denken.« Ebenso Vischer 1837, S. 22: »Das 
Schöne ist das sinnliche Scheinen der Idee, die Idee in begränzter 
Erscheinung.« Vischer bezieht sich hauptsächlich auf Hegel.

114 Weddigen 2008, S. 214–215. Zu Quandts Einleitung »Ueber Lanzi’s 
Kunstansicht« siehe Lanzi 1830–1833, Bd. 1, S. XVI–XXXVI und Bd. 3, 
S. 337–348. Lanzis Storia pittorica della Italia markiert einen Wende-
punkt in der kunsthistorischen Wissenschaft, indem sie als Ord-
nungssystem die Einteilung in Lokalschulen anwendet; Penzel 2007, 
S. 171.

115 Quandt 1830–1833, Bd. 1, S. XXVI–XXXII.
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der schulen eine verwirrung hervorgebracht hat, welche die 
erkenntniß der Wechselwirkung, von vorgängern, Zeitgenos-
sen, nachfolgern und Zeitverhältnissen, sehr erschwert.«116 das 
empirische auflisten von einzelheiten war Quandt ein dorn 
im auge. Gleichzeitig verlangte seine ästhetik der anschauung 
nach einer kunstgeschichtlichen ordnung. er plante aus diesem 
Grund, lanzis Geschichte der Malerei eine »geistig genealogi-
sche tabelle« beizufügen. Zu verwirrend sei die kunstgeographi-
sche einteilung des italienischen Kunsthistoriographen.

Quandts synoptischer Überblick sollte auf der Kunstbio-
graphik vasaris und baldinuccis fußen, wie er anmerkt. Jedoch 
wollte er nicht wie diese Gelehrten von cimabue allein ausge-
hen, »sondern mehrere Kunstgeschlechter von verschiedenen 
stammvätern nebeneinander fortlaufen [lassen], ihre verzwei-
gungen u spaltungen, durch Zusammenlaufen u trennen der 
columnen andeute[n], das durchgreifende eines großen Geis-
tes durch viele Geschlechter u Zeiträume versinnlich[en] und 
das sich wieder verliern u abdämmern eines mächtigen, von ei-
nem hohen Meister ausgegangenen einflußes, vor augen [brin-
gen].«117 um die synopse anschaulich zu gestalten, gedachte er 
die spalten der tabelle nach kunsttopographischen Kriterien 
farbig zu gestalten. seine »hauptquellen« der Kunst wollte 
er mit den Primärfarben Gelb (byzanz), blau (italiener) und 
rot (Pisaner) unterlegen, ihre Überschneidungen wiederum 
mit den sekundärfarben.118 für die umsetzung plante er einen 
Kunstgelehrten zu gewinnen, »der viel gesehen hat« und die 
Wechselverhältnisse zwischen den Künstlern kenne. er dachte 
an den direktoren der berliner Gemäldegalerie, Gustav fried-
rich Waagen, den dresdener altertumsforscher heinrich hase 
oder an den raffael-forscher Johann david Passavant.119

Zur ausführung kam der anschauliche Überblick nicht, was 
insofern bedauerlich ist, als Quandt mit diesem geradezu na-
turwissenschaftlichen Klassifikationsprinzip in tabellarischer 
form auf der höhe der Zeit gewesen wäre, wie verschiedene 
beispiele aus der historiographie anfangs des 19. Jahrhunderts 
zeigen. selbst in Quandts engerem umfeld entstand 1826 eine 

solche tabelle, nämlich Johann heinrich Meyers Uebersicht der 
Geschichte der Kunst bei den Griechen, die sich wohl in Quandts 
bibliothek befand.120 in seiner frühen art blieb Meyers dia-
gramm vorerst noch einzigartig, obschon Goethe persönlich 
das Produkt seines Kunstberaters als neues instrumentarium 
zur beschreibung der Künste sehr gelobt und zu dessen ver-
breitung unter anderem sulpiz boisserée berichtet hatte – wohl 
um genau jenes umfeld jüngerer Kunstkenner wie Quandt 
zu gewinnen, die sich mit der wissenschaftlichen beschrei-
bung der alten Meister auseinandersetzten. dort fiel es indes 
nicht auf fruchtbaren boden.121 ähnliche tabellen entstanden 
in frankreich, wo anfangs der 1830er Jahre der französische 
Kunstgelehrte, archäologe und Geologe arcisse de caumont 
diagramme zur beschreibung des laufs der Geschichte als 
beigabe seines mehrbändigen Werks über die französische ar-
chitektur von ihren anfängen bis ins 18. Jahrhundert veröffent-
lichte. dabei unterteilte dieser, genauso wie Quandt es zu tun 
beabsichtigte, epochen mit verschiedenen farben.122

Quandts innovative idee einer diagrammatischen darstel-
lung der italienischen Kunstgeschichte zeigt, wie er die dis-
kussionen um die richtige, historiographische einordnung der 
Künstler und ihrer Werke verfolgt und mit seinen universalge-
schichtlichen Kunstansichten zu vereinigen gesucht hat. Ge-
rade in seiner eigenen Kupferstichsammlung spielte chronolo-
gie und Kunsttopographie für die einteilung eine zentrale rolle. 
»das interesse am Geschichtlichen ist jedoch bei den meisten 
Kunstliebhabern das vorherrschende, wie ich oft zu bemerken 
Gelegenheit hatte, obwohl es bei mir dem ästhetischen vergnü-
gen nachsteht. Jener neigung habe ich zu entsprechen gesucht 
und die blätter meiner sammlung historisch geordnet, jedoch 
dabei auch nicht völlig meine vorliebe, in jedem Kunstwerke die 
idee und in der Kunstgeschichte den entwickelungsgang des 
Menschengeistes zu erkennen, verleugnet.«123

Wie der Katalog von Quandts Kupferstichsammlung zeigt, 
ist diese nach schulen geordnet. die ersten Mappen beinhalte-
ten deutsche Meister des 15. bis 19. Jahrhunderts, danach folg-

116 Quandt 1831 (3), S. 65. Siehe Hirt 1830.
117 Brief von Quandt an Wilhelm Ambrosius Barth vom 14.1.1830, in: 

SLUB, Mscr. Dresd. App. 1191, Nr. 575–576. Barth selber hatte den sy-
noptischen Überblick angeregt, wie aus dem Brief hervorgeht. S. a. 
Quandt/Schulz 1848, S. 2.

118 Die Kunstschulen mit den Hauptkünstlern, ihren Vorgängern und 
Nachfolgern sollten in die Spalten der Tabelle aufgeteilt werden, die 
einzelnen Künstler wiederum chronologisch in die Zeilen eingefügt. 
Quandt sah auch die Schwierigkeit, Meister, Schüler, Freunde und 
Gehilfen voneinander zu unterscheiden, weswegen er die Tabelle nur 
für die wichtigsten Künstler in Lanzis Werk erstellen wollte.

119 Siehe Schröter 1990, S. 352, Anm. 262.
120 Kat. Quandt 1860 (1), S. 156, Nr. 2408.
121 Schmidt-Burckhardt 2017, S. 15–19. S. a. Rössler 2017, S. 82–88.
122 Schmidt-Burckhardt 2005, S. 65–81, hier S. 72. Caumonts Flussdia-

gramm wurde indes kaum rezipiert; vgl. Schmidt-Burckhardt 2017, 
S. 86–89.

123 Quandt 1853, S. 2; Quandt 1841, S. 433; Quandt 1826 (1), S. V–IX: »So-
dann diente auch eine ziemlich reichhaltige Kupferstichsammlung, 
welche der Besitzer chronologisch und nach Schulen geordnet 
hat, […] indem die Seltenheit oder Schönheit der Blätter unterhielt 
oder erfreute. […] es wäre nicht einmal zu wünschen, daß nur einmal 
und von einem Standpuncte aus die Geschichte dieser Kunst con-
struirt würde, indem vielseitigere und von Verschiedenen angestellte 
Betrachtung durchaus vorteilhaft ist.« Er beschreibt in dieser Schrift 
in elf Abhandlungen die Geschichte der Druckgraphik, indem er 
chronologisch den Künstlern Deutschlands, Italiens, der Niederlande, 
Frankreichs und Englands vom 15.–18. Jh. folgt. S. a. Kat. Quandt 1853. 
Zum Begriff der Universalgeschichte siehe Zwenger 2003, [s. p.]; 
 Nipperdey 1976, S. 45.
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ten die niederländer und holländer, franzosen, engländer und 
schließlich die italiener.124 tatsächlich lassen sich aber einige ei-
genheiten in der ordnung feststellen, die mit Quandts Kunst-
verständnis zusammenhängen. so führte er in der Mappe viii 
oberdeutsche und altniederländische blätter zusammen, weil 
darin der »germanische nationalcharakter« erkennbar sei.125 an 
einigen stellen stellte er den Mappen einleitende Worte voran, 
die spezifische vorstellungen des gegenseitigen einflusses von 
Kupferstichkunst und Malerei darlegten. Zudem zieht sich die 
frage des ursprungs der druckgraphik in italien oder deutsch-
land als roter faden durch die ordnung und entpuppt sich eben-
falls als subjektiver Gedankengang.126 trotz dieser eigenwilligen 
ordnungskriterien benutzte Quandt für mehrere Mappen die 
aktuellste kunsthistorische literatur. so richtete er sich für die 
Mappen Xvii bis XiX, die stiche nach raffael enthielten und 
einen bedeutenden anteil seiner sammlung ausmachten, nach 
den erkenntnissen aus der raffael-forschung von Passavant.127

obschon Quandt eine chronologisch-topographische 
Kunstgeschichte mit seinem subjektiv-idealistischen Ge-
schichtsbild verwebte, entstand keine Kunstgeschichte der 
Meisterwerke und Künstlergenies, wie man es eigentlich er-
warten könnte.128 Quandt ging individuell auf einzelne Kunst-
werke ein und verortete sie historisch. so konnte er auch stü-
cke, die stilistisch oder technisch weniger meisterhaft waren, als 
»schön« klassifizieren oder mindestens in einen wie auch im-
mer gearteten bezug zu seinem schönheitsbegriff setzen.

Quandts sichtweise der ordnungskriterien wirft ein licht 
auf seine tätigkeit bei der neuhängung der Gemäldegalerie von 
1843. natürlich hatte er diese in einem Kollegium bestehend aus 
Matthäi, hartmann und vogel von vogelstein umzusetzen. die 
gleichen subjektiven Kriterien wie in der eigenen sammlung 

konnten in der Königlichen Gemäldegalerie kaum angewandt 
werden.129 entsprechend folgerte er bereits zwei Jahre früher: 
»Wenn nun die frage entsteht, wie soll man eine sammlung 
von Kunstwerken jetzt anlegen und ordnen? so glaube ich, nicht 
anders als nach einem historischen Plane: […] weil in der nei-
gung, aus ihrem lebensverbande herausgerissene Kunstwerke 
zu sammeln, sich die mehr wissenschaftliche als ästhetische 
richtung unserer Zeit ausspricht, deren anforderungen wir 
genügen müssen, da wir uns ihren einflüssen nicht entziehen 
können.«130 Wenn Quandt im herbst 1840 im brief an lindenau 
und in seinem Gutachten für die Zusammenführung der wich-
tigsten Gemälde verschiedener schulen plädierte, dann zeigt 
sich darin, dass er trotz seiner persönlichen ansichten für die 
darstellung historischer entwicklungswege der Kunst die ak-
tuellen debatten der chronologischen oder der schulhängung 
durchaus anzuwenden wusste und ihre vorteile erkannte.131

Eine Kunstgeschichte des Ausgleichs

in der diskussion um die sammlungspräsentation der dres-
dener Gemäldegalerie tritt Quandts spezifisches Kunstge-
schichtsverständnis an einer stelle besonders anschaulich 
hervor. es betrifft die säle auserlesener Gemälde. im brief an 
lindenau von ende august 1840 bemerkte Quandt in bezug auf 
seine änderungswünsche, »daß obige allerunmaßgeblichsten 
vorschläge den saal des raffael nicht berühren, in welchem die 
Gemälde nach dem Plane, der sr. M. des Königs allerhöchste 
specielle Genehmigung erhielt, geordnet würden. auch sind die 
bilder in diesem saale so gut aufgestellt, als es der beschränkte 
raum zuließ u die ungünstige örtlichkeit gestattete.«132 der raf-

124 Einen Überblick über die Ordnung bietet die kommentierte »Inhalts-
anzeige« in: Quandt 1853, S. V–VIII.

125 Quandt 1853, S. 112.
126 Zum Zusammenhang von Malerei und Kupferstichkunst siehe die 

Einleitung zu Mappe X, Quandt 1853, S. 134–138. Zum Ursprung der 
Druckgraphik siehe ebd., S. 2–8, 191. 

127 Nach Passavants Standardwerk Rafael von Urbino und sein Vater 
Giovanni Santi (1839). Quandt 1853, S. 248. S. a. Brief von Quandt an 
Passavant, nicht datiert (vor Okt. 1853): »Aus beifolgendem Verzeich-
niß werden Sie ersehen, wie oft ich Ihrer mit Verehrung und Zunei-
gung gedenke, denn jedes Blatt nach Raffael erinnert mich an Sie. 
Den Raffael habe ich nach Ihrer Angabe geordnet und konnte gewiß 
keine bessere Anleitung finden.« Frankfurt a/M, Universitätsbiblio-
thek J. C. Senckenberg, Ms. Ff. J. D. Passavant A.II.e Nr. 588, fol. 1028r.

128 Quandt 1830–1833, S. 348: »Dies scheint uns der Faden zu seyn, der 
sich durch die Kunstgeschichte hindurchzieht, und an welchen sich 
die einzelnen Perlen leicht anreihen lassen. Unsere Absicht war, 
hierdurch [durch den kunsthistorischen Abriss] dem Leser den Faden 
der Ariadne zu geben, damit er sich in dem Labyrinthe einer Kunst-
geschichte, welche nach Städten und Ländern eingetheilt ist, nicht 
verirre und nie vergesse, dass die Geschichte jeder Kunst zugleich die 
des Menschengeistes ist.« Vgl. Weddigen 2008, S. 216.

129 Zu den beteiligten Personen siehe SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, 
Nr. 11, fol. 1v. 

130 Quandt 1841, S. 433. Das Zitat entstammt einem kurzen Text über die 
Vorzüge der chronologischen Aufstellung von Gemälden in öffentli-
chen Museen in Raczyńskis Geschichte der neueren deutschen Male-
rei. Quandts Text geht ein Artikel zum gleichen Thema vom Berliner 
Hofmaler und Kunstprofessor Karl Wilhelm Wach voran. S. a. Kaiser 
2017, S. 235.

131 Brief von Quandt an Lindenau vom 27.8.1840, in: HStADD, Akten der 
Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 35, Acta 
die kgl. Gemälde-Gallerie betr., 1840–1844, fol. 62ff. (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 11r–12r. 
»Entwurf zu einer Aufstellung der königl: Gemäldegalerie u Dresden«, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 1r–5r. Zur Druckfassung 
siehe Quandt 1842, S. 7–12. S. a. Weddigen 2008, S. 193–208; Penzel 
2007, S. 282–299; Savoy 2006, S. 16–18; Prange 2004, S. 129–137.

132 Brief von Quandt an Lindenau vom 27.8.1840, in: HStADD, Akten der 
Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 35, Acta 
die kgl. Gemälde-Gallerie betr., 1840–1844, fol. 62ff. (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 12r. Zur 
Heraushebung der Sixtinischen Madonna s. a. Kat. Dresden 2012, 
S. 44–45.
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faelsaal erschien Quandt als unantastbar, da er vom König selbst 
bewilligt und mitgestaltet worden war. der raum stand im Zei-
chen der besten Künstler und war geschmacklich-normativen 
und nicht kunsttopographischen, stilistischen oder chronologi-
schen Kriterien unterworfen. raffaels Sixtinische Madonna war 
der höhepunkt des saals und wurde im Katalog als erstes Ge-
mälde aufgeführt. die nachahmer des römischen Künstlers und 
seine Kopisten kamen aus Gründen des vergleichenden sehens 
und der Kunstbildung zu ehren. Mit dem der Kunstgeschichte 
enthobenen fokus auf raffael wurde dem Geschmack der Zeit 
rechnung getragen.

die längswand des raums war correggio gewidmet. dass 
correggio bei der einrichtung des raffaelsaals in den Jahren 
1831/32 überhaupt einbezogen wurde, geht auf Quandt zurück. 
die Kommission war zwar dagegen, weshalb Quandt seinen 
vorschlag zurückzog. es war schließlich der König, der die ein-
bindung der Gemälde dieses Künstlers verlangte.133 Man kann in 
Quandts vorschlag die abwehr eines reinen saales der auser-
lesenen erkennen. Weil der Kunstkenner von einer sammlung 
erwartete, dass ihre Werke in historischen Kontexten gezeigt 
würden, musste er gegen eine isolierte Präsentation raffaels 
ankämpfen.134 die einbindung correggios konnte dadurch zum 
Kompromiss werden. Quandt wusste um die zentrale rolle die-
ser Gemälde in der Königlichen sammlung. die vier großen und 
beliebten altartafeln waren 1745 im rahmen des ankaufs der 
hundert besten bilder aus der sammlung herzog francesco iii. 
von Modena in die sammlung gekommen. sowohl die bilder 
correggios wie auch raffaels Sixtina waren von Kurfürst fried-
rich august ii. angekauft worden (abb. 93–94). ihre gemein-
same Präsentation hatte also einen sammlungshistorischen 
Wert. die große anzahl correggio-bilder widerspiegelte den 
gleichsam von oben diktierten und seit dem 18. Jahrhundert 

tradierten ästhetischen Kanon des wettinischen Königshauses, 
der sich neben der erstarkenden, neuen ästhetischen normen 
verpflichteten raffael-Mode noch zu behaupten vermochte.135

Wenn Quandt mit diesem Kniff eine sammlungshistorische 
begründung für einen raum auserlesener Gemälde herbeire-
den konnte, war die doch letztlich ahistorische Präsentation 
des raffael-saals nicht in seinem interesse. im Gutachten an 
lindenau vom september 1840 äußerte sich der Kunstkenner 
hierüber deutlich: »eilige schaulustige«, notierte Quandt, wür-
den das Wichtigste am liebsten schnell überblicken. aus diesem 
Grund befürworteten im Gegensatz zu ihm einige Kommissi-
onsmitglieder die Zimmer mit auserlesenen Gemälden, wie 
es neben dem raffaelsaal bis 1837 auch noch einen saal aus-
erlesener niederländer Gemälde gab (saal f, vgl. abb. 85–86).136 
er selber war für eine konsequente hängung nach schulen, 
denn diese hebe den unermesslichen Wert der Gemäldegale-
rie hervor und sei ausgesprochen lehrreich. die Musterbilder 
herausragender Künstler würden, in ihren kunsthistorischen 
Kontexten präsentiert, den betrachtern sofort auffallen. darü-
ber hinaus müsste alles »treffliche was umher aufgestellt wäre, 
nicht für ausschuss erklärt werden […].«137 dies geschehe aber, 
wenn man ein einzelnes Zimmer als raum für die auserlesenen 
Gemälde bezeichnen würde.

Grundsätzlich war Quandt also gegen einen raum der bes-
ten Werke. er begründete dies mit der großen anzahl quali-
tätsvoller bilder in der sammlung: »dazu befinden wir uns in 
dem glücklichen embarras de richesse daß kein Zimmer groß 
genug ist, alle schätze der Galerie in sich aufzunehmen u es also 
unmöglich wird, ein einziges Zimmer für das vorzüglichste zu 
bestimmen.«138 der Kunstkenner wollte auch die Meisterwerke 
in ihren kunsthistorischen Kontexten sehen. es waren diese 
Kontexte, die ein Meisterwerk überhaupt erst zu einem solchen 

133 Jahresbericht auf das Jahr 1836 vom 8./10.2.1837 von Matthäi, in: 
HStADD, Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, 
Cap. VII. Nr. 29, Acta die königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 
(Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, 
Lage 8, fol. 5v: »Von 1831 bis 1832 wurde der Bau [der Scheidewände] 
u. die neue Aufstellung der Galerie, nachdem solches auf Höchsten 
Befehl unter Zuziehung des Herrn v. Quandt beraten war, ausgeführt. 
Hierbei muß ich bemerken, wie die erste Idee die Corregios (sic!) in 
den Saal zu den Gemälden des Rafael zu bringen von Herrn v. Quandt 
ausging, der jedoch nach gemeinsamer Beratung von ihm aufgegeben, 
von Sr. Maj. dem jetzigen Könige jedoch wieder erfaßt u. in dem be-
stehenden Maaße ausgeführt wurde wie solches, durch die darüber 
vorhandenden Akten nachzuweisen ist.« Diese Akten konnten nicht 
mehr eruiert werden.

134 Quandt 1841, S. 433: »Wenn nun die Frage entsteht, wie soll man eine 
Sammlung von Kunstwerken jetzt anlegen und ordnen? so glaube ich, 
nicht anders als nach einem historischen Plane: 1) weil wir dadurch 
uns den Geist der Zeit […] und die Zwecke, welche sie erfüllten, 
zurückrufen; den Lebensverband, in welchem einzig und allein die 
Kunstwerke einer frühern Zeit ihre volle Wirkung hervorbrachten, auf 

dem Wege der Betrachtung vorstellen […]; 2) weil in aller geistiger 
Entwickelung ein nothwendiger Zusammenhang stattfindet, der nur 
begriffen wird, wenn wir jedes Glied in seiner Verbindung mit dem 
Ganzen betrachten, was eben nur durch eine historische Ordnung 
geschieht.«

135 Quandt verstand Friedrich August II., der den Ankauf der Modeneser 
Bilder getätigt hatte, als großen Kunstliebhaber, der aus reiner Liebe 
zur Kunst Gemälde angekauft und nicht wie August der Starke aus 
Prunksucht gehandelt habe. Vor allem standen ihm hervorragende 
Kunstkenner zur Seite; Quandt 1856, S. 6–7. S. a. Kat. Dresden 2007, 
S. 21–22; Kloppenburg/Weber 2000, S. 33–57. – Zum Raffaelsaal und 
seiner normativen Herauslösung aus dem kunstgeschichtlichen 
Rundgang in der Dresdener Gemäldegalerie siehe Weddigen 2008, 
S. 211–212. S. a. Brink 2005, S. 82–86.

136 Entwurf zu einer »Aufstellung der königl: Gemäldegalerie u Dresden«, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 2v. Zum Niederländer 
Raum siehe Kat. Dresden 1835, S. 123–150 (Raum F). S. a. Weddigen 
2008, S. 212.

137 SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 3r.
138 SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 3v.
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machten und nicht ihre abkoppelung von der Kunstgeschichte. 
das präsentierte Meisterwerk konnte dann nämlich als vorbild 
inszeniert werden, sei es durch die erkenntnis der historischen 
vorbildfunktion, wenn schulbilder um das Meisterwerk herum 
präsentiert waren, sei es durch die unmittelbare vorbildfunk-
tion für junge Künstler der Gegenwart. die Kunststudierenden 
und lernbereiten Maler sollten durch anschauung eines alten 
Meisters das Gute umsetzen und anhand der fehler von schü-
lern und nachahmern ihre eigenen fehler ausmerzen lernen.139

in der folge wurde wenigstens der saal ausgewählter nie-
derländer aufgehoben. im Katalog zur hängung von 1843 ist er 
nicht mehr aufgeführt. Mit seinen forderungen nach schulbil-
dung und Zurückweisung von sälen auserlesener Meister in der 

Gemäldegalerie versuchte Quandt abzuschwächen, was er in 
seiner eigenen sammlung konsequent umgesetzt hatte. im Pri-
vatmuseum lässt sich nirgends die isolierung eines einzelnen 
Kunstwerks oder einer bestimmten Gattung feststellen, ob-
schon er Meisterwerke durchaus besaß und diese auch als solche 
bezeichnete.140 vielmehr kombinierte er seine Gemälde nach 
ikonographischen Kriterien, vereinte unterschiedliche Gat-
tungen, vollzog hängungen nach ästhetischen begrifflichkei-
ten, präsentierte alte und neue Meister als Gegenstücke, zeigte 
Kopien und originale nebeneinander. Man darf davon ausge-
hen, dass er sich explizit gegen den raffaelsaal ausgesprochen 
hätte, wenn er nicht vom König persönlich gewünscht worden 
wäre und für die Wettiner, gleichsam als Pendant des franzo-
sensaales mit den bildnissen des königlichen Geschlechts, eine 
sammlungs- und geschmacksgeschichtliche funktion innege-
habt hätte. im rundgang von 1843, wie ihn der Katalog und die 
umgestaltung der hängung vorgeben, ist der raffaelsaal mehr 
oder weniger konsequent in eine kunsttopographische Kunst-
geschichte eingebunden. Man konnte ihn von der inneren Ga-
lerie her in wenigen schritten durch die deutschen Zimmer 
erreichen. sein charakter der auserlesenheit wurde damit we-
nigstens auf dem Katalogpapier und der damit vorgeschlagenen 
abfolge des Galerierundgangs etwas relativiert (vgl. abb. 87).

dennoch lässt sich an seiner lage in der äußeren Galerie 
ein Phänomen ablesen, das mit dem kunsttopographischen 
rundgang kaum zusammenhängt: seit seiner verlegung an die 
nordseite der Galerie im Jahr 1837 lag der raffaelsaal in unmit-
telbarer und durch entsprechende türen zugänglicher nach-
barschaft zu den beiden räumen älterer und neuerer deutscher 
Malerei. dieser umstand wurde auch bei der bereinigung der 
hängung 1840/43 nicht verändert. Zwar konnte im sinn des 
neuen rundgangs chronologisch-kunsttopographisch vorge-
gangen werden, indem die altdeutsche und altniederländische 
schule eines holbeins oder van eycks mit der renaissance- 
Malerei raffaels und correggios verglichen werden konnte. 
dies hatte einen ausgleichenden effekt zwischen deutscher 
und italienischer Kunst zur folge, wie er in den diskussionen 
der Zeit eminent wichtig und auch für Quandt schon seit 1815 
von bedeutung war.141 Wenn man sich vor augen hält, dass im 
altdeutschen saal die später isoliert präsentierte Madonna des 

139 Zum Verhältnis von Meister und Schüler siehe Quandt 1826 (1), 
S. 264–266: »Für diese einzelnen Beispiele ließen sich tausend an-
dere aus der Kunstgeschichte anführen, welche beweisen, daß an 
einzelne Meister hingegebene Schüler sclavische Nachahmer ihrer 
Lehrer blieben […]. War dies nicht bei den meisten Schülern des Peter 
 Perugino der Fall? Sieht man es nicht auffallend an den Anhängern 
des da Vinci? […] Sind nicht Raphael’s Jugendwerke selbst denen 
seines Lehrers sehr ähnlich?« Über das Kopieren Alter Meister ebd., 
S. 284–285.

140 Siehe dazu Kat. Quandt 1824, S. 18–21.

141 Über einen Raum der Altdeutschen in der Gemäldegalerie und der 
Gemeinsamkeit nördlicher und südlicher Kunst siehe Quandt 1816 (1), 
S. 836–837. S. a. Quandt 1826 (1), S. 272: »Der Deutsche kann und soll 
weder Franzose noch Italiener, und eben so wenig Grieche werden, 
vielmehr das, wofür er geboren ist, rein und edel ausbilden.« Sehr 
zentral ist dieser Ausgleich bei den Nazarenern: Kat. Frankfurt 2005, 
S. 161–164; Kat. Rom 1981, S. 174–177; Kat. Frankfurt 1977, S. 45–46, 
262–264. Hierbei wichtig ist die auf Friedrich Overbeck zurückge-
hende Italia und Germania-Ikonographie oder die Handreichung 
Dürers und Raffaels. S. a. Wackenroder/Tieck 2005, S. 43–47, 55–56; 

93 Raffaello Santi gen. Raffael, Die Sixtinische Madonna, 1512/13, Öl auf 
Leinwand, 269,5 × 201 cm, Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister, Gal.-
Nr. 93
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Basler Bürgermeisters Meyer, noch holbein zugeschrieben, 
ausgestellt war, bestand plötzlich eine direkte verbindung zwi-
schen holbein und raffaels Sixtinischer Madonna. das Meis-
terwerk deutscher Kunst wurde damit auf augenhöhe mit der 
italienischen Kunst gebracht.

dieser anspruch einer angleichung der deutschen und 
niederländischen Gemälde an die seit dem 18. Jahrhundert als 
künstlerisch bessere Kunstwerke beurteilten italienischen Ge-
mälde zeigt sich noch auf einer weiteren ebene. Zum ersten 
Mal überhaupt wurde die innere und äußere Galerie im Kata-
log nicht getrennt in zwei eigenen Kapiteln abgehandelt. die 
innere Galerie wurde im führer durch die sammlung vielmehr 
in den rundgang integriert.142 dadurch wird die rhetorische 
und räumliche trennung von italienischen und niederländisch-
deutschen Gemälden faktisch aufgehoben. 1843 entstand ein 
rundgang, gemäß dem man zuerst den französischen und spa-
nischen, dann den flämischen, altdeutschen und altniederlän-
dischen gefolgt von den italienischen schulen entlangging, um 
den Galeriebesuch mit den neueren deutschen und den hol-
ländischen schulen abzuschließen. Wenn er auch kunsttopo-
graphisch nicht restlos konsequent war, so hatte doch auf der 
geschmacklichen ebene ein ausgleich stattgefunden, der we-
nigstens gewisse kunsthistorische Kriterien beinhaltete.

Man kann dieses ausgleichende system der Kunstanschau-
ung selbst im blick auf die konservatorischen bemühungen in 
der Galerie feststellen, die mindestens ebenso zentral waren 
wie die bemühungen um eine kunsthistorische Präsentation. 
so kamen alle bilder der deutschen schule wie auch der saal 
des raffael auf der klimatisch günstigen nordseite zu liegen. 
die säle der flamen und holländer waren auch nicht größter 
hitze ausgesetzt, wie Quandt bemerkte. hingegen präsentierte 
man die weniger wichtigen schulen der franzosen und spanier 
sowie neueren italiener, die neuzugänge sowie Gemälde von 
nachahmern und Kopisten in den sonnseitigen und lichtmäßig 
wenig günstigen räumen der südseite.143

Gleichzeitig beschränkte sich der propagierte ausgleich 
auf bestimmte außerordentliche Künstler. in den einzelnen 

räumen gab es weiterhin Qualitätsabstufungen. so verlangte 
Quandt, dass die Gemälde holbeins an lichttechnisch güns-
tigen seitenwänden gezeigt wurden, während man cranachs 
bilder an den Wänden, den fenstern gegenüber liegend und da-
mit frontalem lichteinfall ausgesetzt, hängte. nach demselben 
Prinzip wurde mit dem beliebten david teniers und dem weni-
ger bedeutenden nicolaes berghem umgegangen.144

allerdings hatte gerade im fall des raffael- und holbein-saals 
der ausgleichende charakter des kunsttopographischen rund-

Kat. Göttingen 2015, S. 307–341; Büttner 2002, S. 29–32; Locher 2001, 
S. 123–132; Schäfer 1860, S. IX–X; Quandt 1819, Bd. 1, S. 112.

142 Die Durchnummerierung aller Bilder von 1 bis 1857 im Kat. Dresden 
1843 weist schon daraufhin.

143 SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 3r–5r: »Überdies ist das 
Zimmer […] höchst unzweckmäßig, weil es auf der Mittagsseite liegt, 
und eine den Beschauern und den Gemälden höchst schädliche Hitze 
einschlieβt, welche selbst das Öffnen der Fenster wenig mäßigt.«

144 »Zugleich ist dabei auf B Rücksicht genommen, so daβ sämmtliche 
Holbeins, als die wichtigsten Gemälde in diesem Zimmer, dem Auge 
näher gebracht würden u Seitenlicht bekommen. Dieselben Vortheile 
kommen nach diesem Raum, auch den Gemählden der älteren Nieder-
länder zu statten. Die weniger wichtigen Gemälde in diesem Zimmer, 
unter welche die Lucas Kranachs zu zählen sind, können den Fenstern 

gegenüber und zum Theil auch höher aufgehängt werden. […]. Dieser 
Saal hat eine Wand, welche an das Zimmer B anstöβt, auf der kleinere 
Gemälde ein seitliches Licht haben u auf dieser befinden sich bereits 
die meisten u vorzüglichsten Teniers, nur hängen solche viel zu hoch. 
Die Berghems sind mehr auf Massen berechnet, bedürfen weniger 
eines vorzüglichen Lichts u könnten daher auf der langen Wand auf-
gestellt werden.« SLUB, Mscr. Dresd. L 224, Bd. IV, Nr. 11, fol. 1v, 4r. Siehe 
Kat. Dresden 1843, S. 32–35, Nrn. 236–260 (Teniers), S. 45–46, Nrn. 338–
348 (Berghem); ebd., S. 63–67, Nrn. 503–514 (Cranach), Nrn. 526–535 
(Holbein). Die »zweite Wand an der rechten Seite des Einganges« 
lag den Fenstern gegenüber. Einige Cranachs hingen auch an den 
Seitenwänden mit den Bildern Holbeins, Dürers und Ambergers; ebd., 
S. 68–69, Nrn. 545–554. Zu Cranach in der Dresdener Gemäldegalerie 
des frühen 19. Jahrhunderts, siehe Kolb 2005, S. 148–151.

94 Antonio Allegri gen. Correggio, Anbetung der Hirten (Die Nacht), um 
1528/30, Öl auf Pappelholz, 256,5 × 188 cm, Dresden, Gemäldegalerie Alte 
Meister, Gal.-Nr. 152
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gangs ein resultat zur Konsequenz, das Quandt kaum intendiert 
haben konnte. die unveränderte erhaltung des raffaelsaales 
erhob den deutsch-niederländischen saal selbst zu einem saal 
auserwählter Malerei, wenn auch nicht explizit davon die rede 
war. dies zeigt deutlich der Galerieführer von Julius  Mosen, der 
im Jahr nach der vollendung des optimierten Galerie rundgangs 
von 1843 veröffentlicht wurde. Mosen gab zwar den Plan mit der 
raumabfolge gemäß dem Katalog von 1843 wieder, begann mit 
seiner beschreibung aber im raffael-saal mit der Sixtinischen 
Madonna. nach einigen weiteren Gemäldebeschreibungen die-
ses raumes trat er in den deutschen saal über und erläuterte 
dort nur Gemälde holbeins, an erster stelle die Madonna des 
Basler Bürgermeisters Jakob Meyer zum Hasen. erst danach 
folgte er dem rundgang in der inneren Galerie.145

Wenn die Präsentation der deutsch-niederländischen und 
italienischen schulen in der neuhängung von 1843 auch ein 
ungewolltes resultat zur folge hatte, so war der ausgleich der 
Kunstschulen doch eine zentrale forderung Quandts, die über 
die frage des ausgleichs deutschlands und italiens hinauswies. 
so wie sich Quandt seit jungen Jahren für die aufwertung alt-
deutscher Kunst einsetzte, trat er 1846 als erster deutscher 
Kunstgelehrter überhaupt eine spanienreise an.146 Gerade weil 
er davon ausging, dass »nationalität etwas Geistiges und an-
gebornes sey«, richtete er seinen blick auf spezifisch kulturelle 
bedingungen.147 Zwar verglich er die spanische Malerei perma-
nent mit der italienischen.148 dennoch kann man ihm attestie-
ren, überhaupt erst einen differenzierten blick auf die spanische 
Kunst geworfen zu haben. Wie schon die italienische Kunst-

geschichte in seiner lanzi-Übersetzung wollte er im anhang 
des reiseberichts auch die spanische Kunstgeschichte in einer 
großen synopse darstellen und in einen europäischen Zusam-
menhang stellen.149 als er in sevilla eine Mondsichel-Madonna 
von bartolomé estebán Murillo erblickte, meinte er begeistert, 
er wolle weder raffaels schönheit, tizians Wahrheit, Michel-
angelos erhabenheit und correggios reiz herabsetzen, aber 
dieser spanische Maler fühle lebhafter als andere.150 die spani-
schen Gemälde im Prado in Madrid beschrieb er ausführlich 
und rückte so ribera, velázquez, Murillo, Zurbarán und andere 
ins licht.151 für die deutschen sammlungen forderte er, mit 
Kunstsinn zu sammeln und gute spanische Gemälde zu kaufen. 
die Zusammenhänge und Wechselwirkungen in den Künsten 
würden nämlich nur mit einem »synchronistischen Überblick« 
deutlich – also mit einem vergleichenden sehen, das in Museen 
nur unter bestimmten ordnungskriterien wie der kunsttopo-
graphischen oder der chronologischen möglich war. doch die-
ser ausgleich der Kunstschulen, der auf eine kunsthistorische 
Präsentation von Kunstwerken abzielte, war in der Gemäldega-
lerie dresden zu Quandts lebzeiten schwierig zu erreichen.152

Zwei Pole der Kunst

Quandt publizierte den bericht seiner reise nach spanien 1850 
während des neubaus der dresdener Gemäldegalerie durch 
Gottfried semper 1847 bis 1855. Mit einem fernblick verglich 
er Madrid mit dresden. er beanstandete die Präsentation der 

145 Mosen 1844, S. 5–30.
146 Lange 2007, S. 26–31. S. a. Karge 2007, S. 50; Kat. Frankfurt 1994, 

S. 22–23. Eigentlich hatte Quandt schon 1819 eine Reise nach Spanien 
geplant, stattdessen aber auf seine zweite Italienreise ging. Brief an 
Unbekannt vom 9.3.1819, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Autographen-
sammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob von, fol. 3v–4r: »Mei-
ne Reise nach Spanien habe ich aufgegeben, aus vielen Gründen, um 
so gewißer aber ist es, daß ich im Monath Maÿ nach Italien reise.«

147 Quandt 1850 (1), S. 33–37: »Jede Nation, worunter ich einen kräftigen 
Völkerstamm, Eingeborne eines Landes verstehe, die untereinander 
durch gleiche Naturgaben verbunden sind und gleichsam ein großes 
Individuum bilden, welches sich durch eigenthümliche Richtungen 
des Geistes von andern Nationen unterscheidet, wird gewiss eine 
Ursprache und eine eigenthümliche Kunst haben […].« S. a. ebd., 
S. 197–199; Börner 2015, S. 129–136.

148 Quandt 1850 (1), S. 298: »Man kann jedoch die Epochen der spani-
schen Kunstgeschichte nur als Nachwirkungen der italienischen 
Betrachten. Die italienische Kunst ging im Steigen und Sinken der 
spanischen immer voraus.« Ebenso im Brief von Quandt an Carl Lam-
pe vom 30.9.1853, in: Leipzig, Universitätsbibliothek, 394, Quandt, von, 
(Rep. VI 25 zh 7): »Versprechen Sie sich jedoch nicht zuviel von diesen 
Bildern, denn selbst die vorzüglichsten spanischen Meister sind 
Nachahmer der Bolognieser(sic!) und nur Murillo hat, jedoch selten, 
seine Muster übertroffen.« S. a. Börner 2015, S. 115–117.

149 Brief von Quandt an die Cotta’sche Verlagsbuchhandlung (wahr-
scheinlich Johann Georg Cotta) vom 9.2.1848, in: Deutsches Litera-

turarchiv Marbach, Cotta-Archiv (Stiftung der Stuttgarter Zeitung): 
»Noch muß ich bemerken daß am Schluß eine chronologische u 
zugleich sÿnchronistische Künstlertabelle gegeben wird, welche die 
spanischen Künstler mit denen andrer Nationen zusammenstellt u 
die Kunstgeschichte mit den wichtigsten Ereignissen in Verbindung 
darstellt.« Die Synopse kam nicht zur Publikation.

150 Quandt 1850 (1), S. 170. S. a. Börner 2015, S. 110–111, 118.
151 Quandt 1850 (1), S. 276–298. S. a. Börner 2015, S. 115–119.
152 Quandt 1850 (1), S. 153: »Leider füllt man jetzt auch in Deutschland 

Museen mit Bildern an, die man nur Gemälde nennen kann, und 
bezahlt die Werke der spanischen Schule, von welcher das beste nicht 
zu bekommen ist, als Raritäten sehr theuer. Wir sollten aber doch mit 
mehr Kunstsinn sammeln […].« Ebd., S. 297f.: »Da aber Alles in einem 
unendlichen Zusammenhang von Wechselwirkungen steht, so wird 
uns die Kunstgeschichte eines Volks für sich abgesondert nie deutlich 
und wir müssen einen synchronistischen Ueberblick zu gewinnen 
suchen, von wo aus sich die Zustände der Kunst eines Volks mit den 
weltgeschichtlichen Umständen in Verbindung zeigen.« Über die 
Dresdener Ankäufe spanischer Gemälde war Quandt nicht glücklich: 
»Ich kann bei diesen Gemälden welche für die Gallerie gekauft wur-
den wie die Jungfrau von Orleans ausrufen: Ach es war nicht meine 
Wahl! – Wir haben zwar für eine kleine Summe viel Bilder bekommen, 
aber umgekehrt wäre es besser, wenig jedoch vorzügliche Bilder für 
viel Geld.« Brief von Quandt an Carl Lampe vom 30.9.1853, in: Leipzig, 
Universitätsbibliothek, 394, Quandt, von, (Rep. VI 25 zh 7). S. a. Weni-
ger 2003, S. 341.
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Gemälde im Museo Real de Pintura y Escultura, dem heutigen 
Prado: es fehle eine chronologische anordnung, die »das Zu-
sammensuchen der einem Zeitabschnitte angehörigen Werke 
äußerst beschwerlich [mache], und [es sei] ganz unmöglich, 
durch vergleichung der bilder einer schule eine genetische 
kunstgeschichtliche anschauung gewinnen zu können  […]«. 
Man könne aber dem Madrider direktoren deswegen keinen 
vorwurf machen, ebenso wenig ihm selber, »wenn das künftige 
Museum in dresden dieselben uebelstände bekommt, die das 
Museum in Madrid hat.«153

hierin versteckt sich ein seitenhieb gegen die neue Gemäl-
degalerie in dresden, für die direktor Julius schnorr von carols-
feld in jener Zeit hängungspläne entwarf. nach vollendung des 
baus stellte schnorr die Gemälde im Museumsneubau weiterhin 
den Kunstschulen entsprechend aus. auch hatte semper mit 
der aufteilung des Gebäudes in große oberlichtsäle und klei-
nere Kabinette einen Museumsbau entworfen, wie ihn leo von 
Klenze in München mit der Pinakothek erfolgreich umgesetzt 
hatte.154 doch die alte unterteilung der inneren und äußeren Ga-
lerie in die italienischen und niederländischen schulen blieb in 
den beiden flügeln des semperbaus erhalten. die Zweiteilung 
war durch den erhöhten, zwischen den ausstellungssälen liegen-
den Kuppelraum bedingt. dadurch, dass der Zugang über diesen 

zentralen raum erfolgte, wurden die flügel nur über treppen 
erreichbar, so dass eine seite der italienischen, die andere der 
deutsch-niederländischen Kunst gewidmet war (abb. 95).155

allerdings spitzte sich die Problematik eines raums auser-
lesener Gemälde im neuen Gebäude deutlich zu. die bereits im 
alten stallhofgebäude beobachtete tendenz einer isolierenden 
exklusivität der säle der deutschen Maler und raffaels ver-
stärkte sich mit der einrichtung der neuen sempergalerie. der 
versuchte ausgleich und die einbindung der räume deutscher 
und italienischer Gemälde in die Kunstgeschichte, wie sie der 
1843 im Katalog vorgeschlagene rundgang durch das alte Ge-
bäude angeregt hatte, verlor sich im neuen Gebäude. schnorr 
setzte hier nämlich um, was schon früher gefordert worden war: 
in einem isolierten eckkabinett des westlichen seitenflügels, 
abseits aller besucherströme, wurde die Sixtinische Madonna 
in einem altarartigen rahmen und als einziges Kunstwerk des 
raums aufgestellt. sie wurde so komplett der vergleichbarkeit 
entzogen und verabsolutiert. das äquivalente Kabinett des ost-
flügels erhielt ebenfalls einen altarartigen aufbau mit holbeins 
Meyermadonna im Zentrum, umgeben vom hausaltärchen van 
eycks und einigen weiteren Gemälden holbeins, dürers und 
rogier van der Weydens, womit immerhin ein kunsthistori-
scher Kontext beibehalten wurde.156

153 Quandt 1850 (1), S. 265f.
154 Schölzel 2012, S. 258–261; Penzel 2007, S. 184–188; Laudel 2003, S. 187; 

Mallgrave 2001, S. 118; Magirius 1992 (1), S. 73 ; Magirius 1992 (2), S. 29–
30. Einen Überblick über die Hängung im Semperbau der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts bietet Marx 1992 (1), S. 96–101. S. a. Marx 
1992 (2), S. 17–18; Schäfer 1860, S. 145.

155 Mallgrave 2001, S. 122. Semper hatte sich in seinen ersten Plänen 
für einen wesentlich niedrigeren Baukörper eingesetzt, der die Di-
mensionen des Zwingers besser aufgenommen hätte. Weil man sich 
schließlich für einen hohen, rundbogigen Durchgang in der Mitte des 

Gebäudes entschied, kam auch der zentrale Raum höher zu liegen. 
Zudem hatte man nach Baubeginn festgestellt, dass die Hängefläche 
für die Gemälde nicht ausreichen würde. 1848 wurde der Bauplan in 
Länge und Breite erweitert, die Kuppel erhöht und die beiden Eckflü-
gel angefügt; s. a. Marx 1992 (2), S. 14–15; Schäfer 1860, S. 118–119.

156 Die Aufteilung wurde von vielen Zeitgenossen, darunter Carl Gustav 
Carus, Gustav Friedrich Waagen und Hermann Freiherr von Friesen 
begrüßt. Holbeins Meyermadonna wurde schon von August Wilhelm 
Schlegel zum Charakterbild des Deutschen erhoben und mit  Raffael 
verglichen; siehe Schlegel 1996, S. 39–45 sowie Kommentar und Nach-

95 Grundriss der Gemäldegalerie Dresden, in: Quandt 1856, nach S. 8
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Quandt war der isolierten Präsentation von raffaels Sixti-
nischer Madonna und der holbein zugeschriebenen Meyerma-
donna nicht abgeneigt. er dachte die beiden Gemälde zusam-
men. schon 1846 hatte er erklärt, holbeins bild sei würdig, sich 
in derselben sammlung zu befinden wie raphaels strahlendes 
Werk, ohne sich verstecken zu müssen.157 Gegenüber schnorr 
hatte er im herbst 1858 und frühling 1859 die Meinung geäu-
ßert, holbeins Meyermadonna müsse isoliert werden. er war 
der ansicht, dass sie, wie raffaels Sixtinische Madonna auch, 
ohne jegliche begleitende Gemälde alleine präsentiert werden 
müsse.158 diese haltung mag zunächst überraschen. Warum 
verlangte Quandt plötzlich die totale isolation der Meyerma-
donna, wo er vorher für die Kontextualisierung von Kunstwer-
ken plädiert hatte? es scheint hier weniger um die isolation 
zweier Künstlergenies außerhalb der Kunstgeschichte zu ge-
hen, als um fragen charakteristischer Kunst einer nation und 
um vorbildrollen.159

Quandts Begleiter durch die Gemälde-Säle von 1856 gibt 
aufschluss. er verglich die Meyermadonna als höhepunkt der 
deutschen Malerei mit der Sixtinische Madonna als Gipfel der 
italienischen Kunst. der Kunstkenner verstand dabei die bei-
den Künstler als individuelle ausprägungen der deutschen und 
italienischen Kunstauffassung. die beiden Meisterwerke, so 
Quandt, machten bewusst, »worin die eigenthümlichkeit des 
characters der deutschen und der italienischen Kunst liegt.«160 
nach der besichtigung der hauptsäle gemäß der abfolge, wie 

Quandt sie im beigefügten Grundriss des Begleiters festlegte, 
rundeten raffael und holbein die italienische beziehungs-
weise niederländisch-deutsche Kunstgeschichte ab. die bilder 
der beiden Künstler wurden so zu ebenbürtigen Zeichen einer 
nördlichen und südlichen Kunstgeschichte.

Mit dem Begleiter offerierte Quandt dem Galeriebesucher 
einen gedruckten führer, der ausgewählte Werke herausgriff. 
einerseits war es sein Ziel, dem eiligen reisenden das Wich-
tigste zusammenzufassen, andererseits dem »ruhigen be-
schauer« das »ausgezeichnete« vor augen zu führen. die an-
schauung stand dabei im Mittelpunkt. er wollte erklären und 
nicht beschreiben, wie es im offiziellen Galeriekatalog teilweise 
der fall war. darunter verstand der autor natürlich erklärun-
gen im sinne seines eigenen Kunstverständnisses. demnach 
wollte er »in das bewusstseyn des beschauers die immanente 
idee  […] rufen, welche der Künstler in einem bilde vergegen-
wärtigte.«161 im Begleiter verfolgte Quandt eher eine ästhetisch-
didaktische denn eine wissenschaftliche führung entlang der 
Geschichte der Kunst.162 im Gegensatz zu seiner offiziellen 
Mitarbeit an der Galeriehängung von 1843, die gewissen bedin-
gungen unterworfen war, konnte er in seinem führer durch die 
sempergalerie, der kein Katalog war, den betrachter nach sei-
nen vorstellungen von einem Gemälde zum nächsten leiten. er 
konnte seine eigene linie der Kunstgeschichte verfolgen. dies 
ist die Geschichte des vernünftigen »Menschengeistes«, die sich 
in der Kunst niederschlägt. es ist die schönheit des Gedankens, 

wort von Lothar Müller, ebd., S. 139f., 186f. Zum Prozess der Polari-
sierung von Raffael und Holbein siehe Schnorrs Tagebucheinträge, 
in: Schnorr 1896, Jg. 5, Nr. 2, S. 258; Schnorr 1897, Jg. 6, Nr. 3, S. 53f., 56; 
Schnorr 1899, Jg. 8, Nr. 3, S. 197–199. S. a. Bader 2013, S. 27–33; Schölzel 
2012, S. 264; Kat. Dresden 2012, S. 45–46; Weddigen 2008, S. 224–225, 
227–228; Brink 2005, S. 86–90; Laudel 2003, S. Magirius 1992 (1), S. 77; 
Plagemann 1967, S. 140; Friesen 1880, S. 333; Schäfer 1860, S. 172. Zur 
Konzeption der Rahmung für die Holbein-Madonna siehe Maaz 2014, 
S. 23–24; Bader 2013, S. 244–248.

157 Quandt 1846 (2), S. 288. S. a. Bader 2013, S. 53.
158 Schnorr 1901, Jg. 10, Nr. 3, S. 55, 68. Zur Sixtinischen Madonna s. a. 

Anonym [Quandt] 1826, S. 118–119.
159 Quandt 1844 (1), S. 112–113 definiert das Charakteristische als »das 

wesentliche Merkmal […], woran ich etwas erkenne, was es ist, oder 
einen Begriff darunter denke.« Quandt hat den Begriff des Charakte-
ristischen bei Hirt, Goethe und Hegel rezipiert und auf einen Nenner 
zu bringen versucht. Zum Begriff des Charakteristischen siehe Tho-
mas Bremer, »Charakter/charakteristisch«, in: ÄGB 2010, S. 772–794, 
bes. 782–788.

160 Quandt 1856, S. 146–148: »Das deutsche Kunstwerk gleicht einem 
tiefen, stillen See, in welchem sich der reine Himmel spiegelt und 
das italienische Kunstwerk einem Sterne, der seine Strahlen durch 
den unendlichen Weltraum aussendet. Dort verinnert sich alles, hier 
äußert sich alles Innere, dort ist alles Gesinnung, hier wird alles zur 
Handlung. Das deutsche Kunstwerk ist seinem Wesen nach lyrisch, 
das italienische dramatisch. Diese concentrische Richtung des 
deutschen Characters bewirkt einen harmonischen Gleichmuth, in 
welchem sich Tiefe und Wärme bei äußerer Stille vereinen und die 
Excentricität des italienischen Characters verbreitet eine höhere Be-

lebtheit über die äußere Erscheinung. Dies drückt sich nun auch, man 
könnte sagen, sprechend in den Physiognomien der Holbeinschen 
und der Raphaelschen Madonna aus.« Quandt bezieht sich hier auch 
auf das Büchlein über die Gemälde der Galerie von Julius Mosen; 
Mosen 1844, S. 28: »Vielleicht bezeichnet dieses Bild den Höhenpunct 
der deutschen Malerei, wie die Sixtinische Madonna den Gipfel der 
römisch-christlichen Kunst.« S. a. Penzel 2007, S. 314–317; Schäfer 1860, 
S. 15. S. a. Bader 2013, S. 28.

161 Quandt 1856, S. 3–4. Siehe dazu auch die Erklärung des Zwecks des 
Begleiters im Brief an Weigel vom 14.2.1856: »Von dem Begleiter muß 
ich wünschen, daß er nur den Gemälden gegenüber gelesen wird, 
er kann die Bilder nicht entbehren, diese aber den Erklärer […] zu 
vergleichen seÿn.« Ebenso im Brief an Hettner vom 6.6.1856, in: Hei-
delberg, Universitätsbibliothek, Sign. Heid. Hs. 2751 C85: »Der Zweck 
meines Buchs ist kein anderer, als dem geistig Blinden den Starr zu 
stechen und gerade im Gegensatz zu den modischen Kunstkennern, 
welche nur auf das Exotische an einem Kunstwerk hinweisen, das 
Innere hervorzuheben. Die von mir unerreichten Muster im Beschrei-
ben und Betrachten von Gemälden sind Diderot, Göthe und Forster.« 
Diese Vorbilder müssten noch genauer untersucht werden. S. a. Wed-
digen 2008, S. 228–230; Penzel 2007, S. 270–271, 317–326.

162 Penzel 2007, S. 308–310.S a. Schäfer 1860, S. XII: »[…] wiewohl nicht 
zu verkennen ist, dass von Quandt’s ›Begleiter‹ ein erwünschtes 
Vademecum für dieselben [Kunstfreunde] ward […]. Da fand der 
Verf[asser] […] einen Herausgeber, und sofort ging er, noch außerdem 
von mehren Kunstfreunden ermuthigt und namentlich von dem als 
Kunstkenner rühmlichst bekannten von Quandt aufgemuntert, an die 
allerdings theilweise sehr schwierige Aufgabe […].«
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die ein Kunstwerk hervorbringt. damit konnte Quandt raffael 
und holbein als außerordentliche und vorbildliche ausprägun-
gen zweier Kunstrichtungen, die dasselbe anschaulich mach-
ten – nämlich schönheit – in isolierter aufstellung erklären.

Hoffnungen und Enttäuschungen: Projekte für 
einen Galerieneubau

Wenn Quandt auch verständnis für die isolation der Meister-
werke holbeins und raffaels aufzubringen vermochte, so war 
er doch mit der Präsentation der Gemälde in der neuen sem-
pergalerie nicht zufrieden. in einem brief an den leipziger ver-
leger rudolph Weigel schrieb er, es sei nicht seine schuld, dass 
»die Gemälde, ohne system aufgehangen wurden, wie es das 
licht u die Größe der Zimmer zuließ, deren eintheilung sehr 
unzweckmäßig ausgefallen ist. die aufstellung der Gemälde in 
der alten Galerie, die von mir angewendet, war nach Meistern 
u deren schüler gruppirt.«163 hierin zeigt sich Quandts große 

enttäuschung über die einrichtung des neuen Museumsbaus 
von semper. er verstand die Präsentation der Königlichen Ge-
mäldesammlung als rückschritt gegenüber dem, was er selber 
1843 im alten Gebäude besser gemacht habe.

um dieser enttäuschung auf die spur zu kommen, muss der 
blick auf Quandts rolle in der Genese des Galerieneubaus ge-
worfen werden. Wie im Zusammenhang seines engagements für 
die restaurierung der Gemälde bereits erläutert wurde, hatte er 
schon seit den 1820er Jahren in seiner Kritik an den klimatischen 
bedingungen der Galerie am Jüdenhof einen neubau gefordert. 
als sich ende der 1830er Jahre echte Möglichkeiten für die er-
richtung eines neuen Museums abzuzeichnen begannen, setzte 
er darauf große hoffnungen, denn im »untauglichen alten lo-
kale« war keine wünschenswerte Präsentation mehr möglich.164

Mit den Gutachten der neu eingesetzten Galeriekommis-
sion vom februar 1837 beauftragte bernhard august von lin-
denau Gottfried semper mit der ausarbeitung von entwürfen 
zu einem neuen Museumsbau.165 der architekt legte 1838 erste 
Pläne für ein Gebäude auf der so genannten stallwiese, gegen-

163 Brief an Unbekannt [Weigel?] vom 27.4.1856, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 204, Nr. 97u.

164 Quandt 1842, S. 60; s. a. ebd., S. 25–26, 48, 55. S. a. Kat. Dresden 1856, 
S. 62; Friesen 1880, S. 324–328; Magirius 1992 (2), S. 30.

165 Die Gutachten der Galeriekommission, in: HStADD, Akten der Gene-
raldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 30, Acta die 

höchsten Orts anbefohlene commissarische Untersuchung des Zu-
standes der Gemälde in der königl. Galerie betr., 1837 (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 9, fol. 1r–8v. 
Mütterlein 1913, S. 357–399 lagen die im 2. Weltkrieg verlorenen Akten 
noch vor. Sein Aufsatz über die Genese des Semperbaus wirkt bis 
heute grundlegend.

96 Gottfried Semper, Dresden, Gemäldegalerie, Stallwiesenprojekt II, Perspektive von der Elbseite, 1838/39, Dresden, Kunstakademie (Kriegsverlust)
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über der brühlschen terrasse auf der neustädter seite, vor 
(abb. 96).166 die regierung beriet inzwischen mit dem akademi-
schen rat weitere standorte, darunter einen am großen Garten 
und am Zwinger. aber auch ein umbau der alten Gemäldegale-
rie am Jüdenhof oder die nutzung des Japanischen Palais wur-
den in betracht gezogen. aus Kostengründen wurden sempers 
erste Pläne abgelehnt, der Große Garten wurde als zu weit weg 
vom Zentrum angesehen, das Japanische Palais als chinoiserie 
ästhetisch als unpassend empfunden.167 die Galeriekommis-
sion hatte sich schon im februar 1837 nach intensiver Überzeu-
gungsarbeit von Quandt gegen den umbau des alten Gebäudes 
ausgesprochen, weil dadurch weder die Probleme des stein-

kohlerußes noch die feuergefahr gelöst würden.168 die stände 
erwiesen sich für die nachfolgenden zehn Jahre bis zu baube-
ginn als die größte hürde: sie lehnten jegliche Pläne ab. doch 
die regierung blieb in der frage des Museumsbaus aktiv. her-
mann freiherr von friesen wurde auf eine europa-reise ent-
sandt, um Gemäldegalerien zu studieren. 1841 veröffentlichte er 
seinen bericht. Gleichzeitig berechnete die Galeriekommission 
die hängeflächen. eine chemische Kommission prüfte licht-
führung, temperaturen, luftqualität und feuersicherheit.169

Quandt befasste sich intensiv mit den vorschlägen sempers. 
sein haus mutierte zur diskussionsplattform sempers und der 
dresdener Kunstschaffenden.170 Zusammen mit vogel von vo-

166 Bericht der Galeriekommission vom 28.2.1837, in: Quandt 1842, S. 28–
29. S. a. Schölzel 2012, S. 227–228; Magirius 1992 (2), S. 31; Mütterlein 
1913, S. 360–361.

167 Laudel 2003, S. 286–188; Magirius 1992 (2), S. 32; Plagemann 1967, 
S. 131–133; Mütterlein 1913, S. 361–364; Friesen 1880, S. 325–326, 331–332; 
Schäfer 1860, S. 108–113; Mitteilungen Landtag 1846, S. 2107; Quandt 
1842, S. 33–36.

168 Quandt 1842, S. 25–26. Bericht der Galeriekommission gegen einen Um-
bau vom 28.2.1837 publiziert ebd., S. 27–29. S. a. Schäfer 1860, S. 110–112.

169 Die Untersuchungen fanden von 1840/41 bis 1845 statt und umfass-
ten zwei Ebenen: einerseits prüfte man Staub, Temperaturunter-
schiede und Licht direkt an den Gemälden, andererseits testete man 
besonders die Rückstände von Kohlestaub in und um die Galerie und 
an verschiedenen Orten der Stadt. So stellte man fest, dass sich vor 
der alten Galerie 60% mehr Rückstände von Kohlestaub abgesetzt 

hatte als am Zwinger. Dieser Test wurde mit Schnee vorgenommen, 
auf dem sich der Staub ablagerte. Die Ergebnisse wurden dem 
Landtag vorgelegt, dessen Verhandlungsergebnisse 1846 publiziert 
wurden; siehe Mitteilungen Landtag 1846, S. 2104–2106. S. a. Schölzel 
2012, S. 229, 239–242. – Hermann Freiherr von Friesen, Hauptbericht 
über eine in allerhöchstem Auftrage zu Untersuchung von Gemäl-
desammlungen und Erforschung der Mittel, so zu Bewahrung und 
Erhaltung von Gemälden am Tauglichsten sind, vom 27. August 
1840 bis zum 23. Januar 1841 nach Holland, England, Frankreich und 
Belgien unternommene Reise, Dresden: Gärtner, 1841. Ausführliche 
Paraphrase des Berichts in Schölzel 2012, S. 232–238. S. a. Mütterlein 
1913, S. 369–370.

170 Brief von Quandt an Schnorr vom 4.6.1846, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15 Bd. 31, fol. 257r. Meissner 1884, Bd. 1, S. 164–165; s. a. Mallgrave 
2001, S. 90; Magirius 1994, S. 482; Grossmann 1925–1928, S. 144.

97 Gottfried Semper, Dresden, Zwingerforum mit Museum in Verlängerung des südöstlichen Zwingerflügels, Perspektive, 1842, Bleistift, 520 × 332 mm, 
Zürich, gta Archiv / ETH, Archiv-Nr. 20-0521-1 
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gelstein, friesen, dem König höchstpersönlich und anfänglich 
auch semper selbst unterstützte er das stallwiesen-Projekt. sein 
eigenes Gutachten vom 31. Januar 1839 publizierte er im Jahr 
1842. ein standort auf der neustädter seite an der elbe erschien 
ihm vorteilhaft und er verglich ihn mit anderen Museumsbau-
ten am Wasser wie dem schinkelmuseum an der spree in berlin 
oder den holländischen und venezianischen Museen. auch die 
praktische seite zog er in betracht. so erhoffte er sich eine Min-
derung der baukosten, weil die bausteine direkt von schiffen aus 
verbaut werden könnten und damit geringere transportkosten 
anfallen würden.171 eine Gruppe um den bildhauer ernst riet-
schel setzte sich für einen standort am Zwinger ein. später kam 
auch Julius schnorr als befürworter dieser lösung hinzu. der 
König zog alle Meinungen zu rate, so dass 1839 eine Mehrheit für 
den standort am Zwinger zusammenkam. doch die finanzielle 
situation sollte das Projekt noch um mehrere Jahre verzögern.172

semper bettete inzwischen die entwürfe für eine Gemäl-
degalerie am Zwinger in seinen Überbauungsplan eines groß-
artigen Zwingerforums ein, das er ab 1835 zu planen begonnen 
und in dessen rahmen er bis 1841 das hoftheater errichtet hatte. 
das Zwingerforum hätte – unter abriss des italienischen dörf-

chens – einen großen Platz mit randbebauung ergeben, der zur 
elbe hin offen gewesen wäre. Mit dem einbezug eines Museums 
in die Planungsarbeit ab 1840 entstanden verschiedene vor-
schläge. einmal war das Gebäude auf der Kronentorseite vor-
gesehen, ein anderes Mal sollte es am südöstlichen flügel des 
Zwingers anschließen (abb. 97). ein weiterer gestalterisch an-
spruchsvoller entwurf von 1842 wählte als standort die anhöhe 
des Zwingerwalls und entwarf einen prominenten Zentralbau 
mit säulenarkaden, tempelfronten und hoher Kuppel. Quandt 
bezeichnete diesen entwurf als Krönung einer Gruppe von 
Prachtgebäuden, die aus schloss, hofkirche, hauptwache, thea-
ter und Zwinger bestand (abb. 98).173 selbst der König bedauerte 
die unausführbarkeit dieses großen Planungswurfes. Mit dem 
Weggang bernhard august von lindenaus 1843 wurde unter sei-
nem nachfolger, Kultusminister eduard von Wietersheim, wie-
der ein umbau der alten Galerie in betracht gezogen, jedoch aus 
Platzgründen und wegen zu hoher Kosten bald verworfen. auch 
semper hatte entwürfe hierfür geliefert.174 nach eingehenden 
Prüfungen wurde das Projekt an der südostseite des Zwingers 
1845 den ständen zur annahme empfohlen – und abgelehnt, weil 
die nähe zum schloss dem brandschutz widersprach und die 

171 Quandt 1842, S. 30–43. Besonders die Aussicht von der Brühlschen 
Terrasse auf das Museum behagte ihm. Aus ästhetischer Sicht gefie-
len ihm die Entwürfe weniger als aus der Sicht der Zweckmäßigkeit. 
Die Diskussion über die Standorte wurde nicht nur in der Galerie-
kommission geführt. In die Gruppe, welche das Stallwiesenprojekt 
diskutierte, wurde Quandt nach 1839 nicht einbezogen; Quandt 1842, 
S. 47: »Aber eben darum glaube ich mir es schuldig zu seyn, darzule-
gen, welchen Antheil ich an dieser Angelegenheit hatte, es mag nun 
von andern beschlossen werden, was da will.«

172 Zum Stallwiesen-Projekt siehe Schölzel 2012, S. 227–230; Laudel 2007, 
S. 130–131; Heres 2005/06, S. 724; Laudel 2003, S. 187–188; Mallgrave 
2001, S. 117–118; Plagemann 1967, S. 373, Anm. 357. Friesen 1880, S. 326–
328, 332; Schäfer 1860, S. 109, 113–114.

173 Quandt 1842 [1839], S. 36: »Nicht zu läugnen ist, dass der Einfall etwas 
reitzendes hat, das Museum auf den Zwingerwall zu bauen, ein Ge-
danke, auf welchen Herr Prof. Semper selbst gekommen ist. Das Mu-
seum würde die Gruppe von Prachtgebäuden, als Krönung, vollenden, 
indem es auf diesem hohen Standorte die Kirche und das Theater 
überragte und eine imposante Wirkung hervorbrächte.« Quandts 
Originalgutachten vom 31.1.1839, in: HStADD, Ministerium für Volks-
bildung, Nr. 18909/1, Acta die Erbauung eines neuen Museums betr. 
Bd. 1, 1838–1839, fol. 21. S. a. Laudel 2007, S. 132; Heres 2005/06, S. 724.

174 Das vorgelegte Umbauprojekt hätte entweder weniger Hängefläche 
oder den kostspieligen Abriss umliegender Gebäude zwecks Vergrö-
ßerung des Stallgebäudes zur Folge gehabt; siehe dazu Mitteilungen 
Landtag 1846, S. 2106. Ausführlich hierzu auch Schölzel 2012, S. 230–232.

98 Gottfried Semper, Dresden, Gemäldegalerie, Projekt Zwinger-Wallanlagen, Perspektive, 1842, Dresden, Kunstakademie (Kriegsverlust)
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verlegung der schinkelwache sowie der abriss von teilen des 
italienischen dörfchens zu kostspielig zu sein schienen.175

schließlich wurde die offene Zwingerseite mit der Gemälde-
galerie am heutigen standort erschlossen, wie er von der deputa-
tion der zweiten Kammer des landtags zum vorschlag gebracht 
worden war (abb. 99). ein Gremium um Quandt, bendemann 
und hübner beurteilten dieses Projekt und stimmten ihm zu.176 
daraufhin nahmen die stände den abschluss der Zwingerseite 
durch ein neues Museum an.177 im sinne einer vollendung der 
historischen Pläne von Matthäus daniel Pöppelmann, die sem-
per ausführlich studiert hatte, legte der architekt neue Pläne vor. 
er verstand den Zwingerhof nun als Prachthof des Museums.

ab Juli 1847 entstand sempers Gemäldegalerie in additi-
ver bauweise und im starken Kontrast zum rokoko-Zwinger 
(abb. 100). ernst rietschel und ernst Julius hähnel zeichneten 
ab 1849 für die ausführung des vom architekten entworfenen 
figurenprogramms verantwortlich. es zeigte auf der nordseite 
statuen und reliefs zur antiken, auf der südseite zur christli-
chen Kunst.178 der neue Museumsbau sollte hauptsächlich der 
Gemäldegalerie in den oberen stockwerken dienen, aber auch 
räumlichkeiten für die Gipsabgüsse, das Kupferstichkabinett, 
einen saal für die handzeichnungen, die verwaltung und die 
restaurierungswerkstätten enthalten. der Kuppelsaal enthielt 
die englischen versionen der apostel-tapisserien nach den 

175 Die Beratung über die Galerie fand am 18.2.1846 statt; siehe Mittei-
lungen Landtag 1846, S. 2107–2109; Schölzel 2012, S. 243; Mütterlein 
1913, S. 379–386. Zu den verschiedenen Zwingerforum-Projekten zwi-
schen 1835 und 1846 siehe Laudel 2007, S. 132–133; Laudel 2003, Kat. 
Nr. 12, S. 149–156 und Kat. Nr. 27, S. 188–191; Mallgrave 2001, S. 107–108; 
Magirius 1992 (2), S. 30–35; Fröhlich 1974, S. 35, 40–41. 52–55; Plage-
mann 1967, S. 135–138; Friesen 1880, S. 327. Die Pläne für das Zwinger-
forum standen in engem Zusammenhang mit dem Denkmalprojekt 
für König Friedrich August I.. Zu Sempers Dresdener Zeit siehe Laudel 
2003, S. 125–132; Mallgrave 2001, S. 80–139 Magirius 1994, S. 480–511.

176 Brief von Quandt an Schnorr vom 4.6.1846, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15 Bd. 31, fol. 256v–257v. Zu den verschiedenen Plänen siehe Müt-
terlein 1913, S. 385–392.

177 Mitteilungen Landtag 1846, S. 2110–2112: »[…] so hat doch die Depu-

tation, ohne sich irgend als Bauverständige ansehen zu wollen, die 
Ansicht aussprechen zu müssen geglaubt, daß, da einmal der Platz 
an dem Zwinger gewählt werden soll und muß, man auf diesem 
Platze für das neue Gebäude diejenige Lage wählen müsse, welche 
die wenigsten Einwendungen in dieser Beziehung gegen sich hat und 
namentlich die weiteste Entfernung von bewohnten Gebäuden und 
den größten freien Raum vor und um den beabsichtigten Neubau 
darbietet, und glaubt sie, daß in dieser Hinsicht die Stellung des 
Gebäudes innerhalb der unausgebauten Seite des Zwingers nach der 
Elbbrücke zu den Vorzug vor der gewählten Lage verdiene […].« Die 
Debatte ebd., S. 2112–2136. Annahme des Neubaus ebd., S. 2136. S. a. 
Schölzel 2012, S. 243.

178 Eine ausführliche Analyse bietet aktuell Wilmowsky 2017, WVZ 247, 
S. 562–610.

99 Gottfried Semper, Dresden, Zwingerforum mit Museum an der Nordostseite, 1846, Dresden, Landesamt für Denkmalpflege Sachsen, Sign. M 52.C., Bl. X
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Kartons von raffael, die bis anhin im brühl’schen Palais gela-
gert waren.179 Mit dem Galerieneubau entstand am Zwinger ein 
großer Museumskomplex, waren doch in den alten Zwinger-
pavillons bereits das historische Museum, der Mathematisch-
Physikalische salon und das naturalienkabinett untergebracht. 
durch sempers neubau wurde der Zwinger »gleichsam zu ei-
ner sammlung von sammlungen« vereinigt.180

semper hatte die bauleitung nur anfänglich inne. aufgrund 
seiner unterstützung der revolutionäre im Mai 1849 wurde ihm 
vorgeworfen, am barrikadenbau in der stadt teilgenommen zu 
haben. semper wurde steckbrieflich gesucht und floh vor der 
angedrohten verhaftung hals über Kopf ins Pariser exil. hier 
sollte ihm sein ehemaliger lehrer und förderer franz chris-
tian Gau, den man nach dem tod Joseph thürmers gerne als 
Professor für baukunst an die dresden akademie geholt hätte, 
helfen.181 Gau wandte sich ende Juni 1849 an Quandt, der bei der 
berufung sempers an die dresdener Kunstakademie 1833/34 
eine wichtige rolle gespielt und ihn mit kleinen aufträgen 
in seinem rittergut in dittersbach und eschdorf unterstützt 
hatte.182 semper und sein Pariser lehrer setzten ihre hoffnun-
gen in den dresdener Kunstfreund und hofften auf schnelle 
reaktion.183 Quandts ernüchternde antwort erfolgte zehn tage 
später. aus seinem brief spricht eine große enttäuschung über 

den architekten: »sie wißen, wie sehr ich unsern freund sem-
per geschätzt habe und werden daher überzeugt seÿn, daß mich 
der verlust dieses ausgezeichneten unter vielen Künstlern sehr 
geschmerzt hat.« Quandt, von großer loyalität gegenüber dem 
staat, warf semper vor allem vor, dass er geflohen sei. Man ver-
lasse nicht frau und Kinder sowie anstellung, aufgaben und 
lohn eines staates, wenn man schuldlos sei. »der staat hat 
nicht mit semper gebrochen, semper aber mit dem staate, der 
ihn auf alle Weise belohnte.« Zudem könne semper, auch wenn 
er ein noch so guter Künstler sei, nicht über dem Gesetz ste-
hen. Gau hatte in seinem brief Quandt mit dem argument zu 
gewinnen versucht, dass kein vergehen sempers künstlerische 
leistungen mindern könne. Mit einem solchen vorwand griff er 
bei Quandt gänzlich daneben. »uebrigens kann man ja nur Glei-
ches gegeneinander abwägen, aber nicht verschiedenes. Man 
kann nicht Genie und verbrechen mit einander meßen. sagen 
sie selbst, verehrtester herr! was sollte aus der menschlichen 
Gesellschaft werden, wenn die Genies sich alles erlauben dürf-
ten?«184 dennoch wollte Quandt wenigstens den akademischen 
rat über sempers anliegen unterrichten.

semper antwortete selbst auf Quandts vorwürfe. er stritt 
zwar seine teilnahme an den revolutionskämpfen nicht ab, 
spielte aber seine rolle beim barrikadenbau herunter. er ver-

179 Darüber hinaus kamen weitere Bilder wie die Veduten Bellottos und 
Thieles aus dem Doublettensaal in das neue Museum. Zur Verortung 
der Sammlungen im Neubau siehe Kat. Dresden 1856, S. 64–65, 68 
und die Grundrisspläne in Schäfer 1860, nach S. 144. Zu den Tapisseri-
en siehe Kat. Dresden 2007, S. 678–679, Gal. Nrn. B 1–6; Kat. Dresden 
1856, S. 68–72; Quandt 1856, S. 11–15. S. a. Schölzel 2012, S. 258–259.

180 Julius Hübner in Kat. Dresden 1856, S. 63. S. a. Heres 2006, S. 66–76, 
105–119. Zu Baugeschichte, Stil und Ausstattung siehe Schölzel 2012, 
S. 243–248; Laudel 2003, Kat. Nr. 27, S. 191–195; Mallgrave 2001, S. 117–
128; Magirius 1992 (1), S. 73–83; Magirius 1992 (2), S. 35–62; Plagemann 
1967, S. 131–144; Mütterlein 1913, S. 392–399; Schäfer 1860, S. VIII–IX, 15, 
82–83, 114–148.

181 Semper war schon 1826 bis 1829 in Paris gewesen, wo ihn Gau unter-
richtet und gefördert hatte. Gau empfahl Semper, nachdem er selbst 

das Dresdener Berufungsangebot abgelehnt hatte; siehe Kramp 2007, 
S. 101–120. Zur Flucht Sempers aus Dresden nach Paris siehe Mallgra-
ve 2001, S. 178–187; Herrmann 1978, S. 10–31.

182 Zur Rolle Quandts bei der Berufung Sempers siehe Laudel 2003, Kat. 
Nr. 18, S. 163 und Kat. Nr. 23, S. 178–179; s. a. Seidemann 1860, S. 42, 
163–165.

183 Brief von Gau an Semper am 11.7.1849, in: gta Archiv / ETH Zürich, 
Archiv-Nr. 20-K-1849-07-11. Gau habe den Brief am 28.6. abgeschickt. 
Gaus Brief an Quandt ist nicht erhalten. S. a. Mallgrave 2001, S. 186; 
Herrmann 1978, S. 15.

184 Kopie von Quandts Brief an Gau vom 7.7.1849, in: gta Archiv / ETH 
Zürich, Archiv-Nr. 20-K(DD)-1849-07-07:2. Vollständig abgedruckt in: 
Fröhlich 1974, S. 68–69. S. a. Brief von Gau an Semper am 12.7.1849, in: 
ebd., Archiv-Nr. 20-K-1849-07-12.

100 Gottfried Semper, Dresden, Gemäldegalerie, Ausführungsprojekt, Aufriss Fassade Elbseite, Nordseite, 1:125, 1846, Tinte, 1007 × 352 mm, Zürich, gta 
Archiv / ETH, Archiv-Nr. 20-089-17
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langte von Quandt, gegen das Gerücht anzukämpfen, er habe 
eine leitende funktion innegehabt. Zudem wollte er seine 
flucht nicht als selbstgericht verstanden wissen, sondern als 
vermeidung einer haft, während der er weder der Kunst noch 
der familie noch dem staat hätte dienen können. schließlich 
betonte er, dass er überhaupt keinen anspruch auf spezielle be-
handlung hege und einzig auf eine Generalamnestie hoffe.185

für die hintergründe entscheidender sind weniger sempers 
rechtfertigungszeilen als seine entwürfe des briefes an Quandt, 
die in Zürich erhalten sind. darin hatte er einiges formuliert, das 
im definitiven schreiben nicht mehr vorhanden war. so bestritt 
er, dass Quandt sich beim König hätte einsetzen sollen. er werde 
den Weg zum sächsischen herrscher schon selber finden. Gau 
habe Quandt nur als ratgeber und freund gefragt und habe 
nicht gewollt, dass er sich mit einem solch persönlichen anlie-
gen an den akademischen rat wende. semper schrieb sich im 
entwurf den frust von der seele: er habe sich damit abgefun-
den, »daß sie nur die schöne Gelegenheit in einem discours de 
procureur du roi [staatsanwalt] ihre logik und loÿalität glän-
zen zu laßen verführt habe. sie wären sonst ein wohlwollender 
Mann, der aber den Parroxÿsmen [krankhaften anfällen] der ei-
telkeit unterworfen seÿ und dann niemanden, als sich kennt.«186 
Glücklicherweise ließ semper diese Passage im abgesendeten 
brief aus. es interessiert auch weniger die bitterkeit des ver-
ständlicherweise sich für freie rechte einsetzenden, republika-
nisch gesinnten architekten, der gerne wieder nach dresden 
zurückgekehrt wäre. das augenmerk gilt eher dem bild, dass 
er von Quandt skizziert. in der tat war der Kunstmäzen alles 
andere als ein republikanischer revolutionär. seine politischen 
Gesinnungen waren zwar nicht restaurativ. vielmehr unter-
stützte er die 1830 eingerichtete sächsische verfassung und die 
konstitutionelle Monarchie. aber Quandt war selber als besit-
zer eines rittergutes unsicherheiten unterworfen und hoffte 
auf einen gefestigten staat. sein Plädoyer gegen semper kann 
vor diesem hintergrund verstanden werden. Wenn der archi-
tekt dies als staatsanwaltschaftliches benehmen und königliche 
loyalität empfand, lag er damit nicht daneben, denn Quandt 

hatte seine Position als rittergutbesitzer zu verteidigen bezie-
hungsweise wusste um die Gefahr, sie zu verlieren.187

doch sempers bemühungen um begnadigung fruchteten 
nichts. noch im Juli 1849 wurde er in dresden abgesetzt. der 
steckbrief wurde erst 1863 für ungültig erklärt, als man ihn 
für den Wiederaufbau seines niedergebrannten hoftheaters 
gewinnen wollte. nach dresden kehrte er nie mehr zurück. 
nachfolger an der Kunstakademie wurde Georg hermann ni-
colai, die bauleitung der neuen Gemäldegalerie übernahm der 
hofarchitekt bernhard Krüger und der landbaumeister Karl 
Moritz hähnel unter der anleitung einer baukommission. die 
offensichtlichste Konsequenz war eine niedrigere Kuppel, wo-
raus schwierigkeiten mit der belichtung dieses von semper als 
saal der besten Kunstwerke vorgesehenen Gebäudeteils her-
vorgingen.188 einige Probleme in der disposition trugen jedoch 
schon die Pläne sempers in sich. so war die Kuppel, welche ves-
tibül und haupttreppe überwölben sollte und dabei die fluch-
ten der Gebäudeflügel zerschnitt, schon im stallwiesenprojekt 
eingeplant. ebenso lässt sich eine gewisse distanz sempers zu 
den vorgaben feststellen. Weder wurde er mit der räumlichen 
anordnung einer kunsthistorischen entwicklungsgeschichte 
gerecht noch berechnete er sie nach der benötigten hängeflä-
che. Zudem waren die einzelnen räume nicht von überall her 
zugänglich, was die verbindung von Kabinetten und hauptsä-
len zugunsten einer schulhängung sehr erschwerte.189 solche 
eigenheiten mochten mit seiner sicht des Museums zu tun ha-
ben. er verstand es als »caserne der Museumsgegenstände«, 
die keine rücksicht auf den ursprung der Kunstwerke nehme 
und ließ daher höchstens gewachsene sammlungen wie dieje-
nigen des vatikans gelten.190

Zahlreiche zumeist positive rezensionen folgten auf die 
eröffnung im september 1855.191 doch kritische stimmen gab 
es auch. Quandts langjähriger Wegbegleiter in der frage des 
Museumsbaus, hermann freiherr von friesen, äußerte sich 
noch 1880 enttäuscht über den standort: »ich kann es nicht 
verschmerzen, dass man den Plan, das Museum gegenüber der 
brühl’schen terrasse [auf der stallwiese, (vgl. abb. 96)] am elb-

185 Eigenhändige Abschrift von Sempers Brief an Quandt vom 17.7.1849, in: 
gta Archiv / ETH Zürich, Archiv-Nr. 20-K-1849-07-17(S). Ein undatierter 
Briefentwurf an den sächsischen König ist enthalten in: ebd., Archiv-
Nr. 20-K-1849(S):2. Aus den Akten im gta-Archiv wird nicht ersichtlich, 
ob er diesen Brief auch abgeschickt hat. S. a. Herrmann 1978, S. 14–16.

186 Vier Briefentwürfe von Semper an Quandt, undatiert [1849], in: gta 
Archiv / ETH Zürich, Archiv-Nr. 20-K-1849(S):1. Das Zitat ist dem 
wohl zuletzt entstandenen, am reinlichsten geschriebenen Brief (D) 
entnommen.

187 Hinsichtlich seiner politischen Gesinnungen ist die Parkgestaltung in 
Dittersbach von Interesse. So ließ er eine Konstitutionssäule und ein 
Denkmal für König Anton, der die sächsische Verfassung 1831 einge-
setzt hatte, errichten. Krause/Harnisch 2009, S. 44–51; Palm 2008, 
S. 49–51. S. a. Quandt 2001 [1870], S. 242.

188 Kramp 2007, S. 118–119; Heres 2005/06, S. 724–725; Laudel 2003, S. 193; 
Mallgrave 2001, S. 186; Magirius 1992 (1), S. 74; Magirius 1992 (2), S. 38–
40; Herrmann 1978, S. 16–17; Plagemann 1967, S. 135; Schäfer 1860, 
S. 120; Semper äußerte sich negativ über diese Kuppel in: Deutsches 
Kunstblatt 1855, Jg. 6, Nr. 42, S. 370–371.

189 Julius Hübner verweist darauf, dass man die Zusammenführung der 
Schulen in Hauptsälen und zugehörigen Kabinetten »möglichst« 
versucht habe. Es war offensichtlich nicht vollständig gelungen. Kat. 
Dresden 1856, S. 65–66. Ebenso Schäfer 1860, S. XIII. S. a. Marx 1992 
(2), S. 7, 18.

190 Zitiert nach Laudel 2003, S. 187; Plagemann 1967, S. 140.
191 Kat. Dresden 1856, S. 66–67. S. a. die Literaturangaben bei Laudel 2003, 

S. 195.
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ufer zu erbauen, aufgegeben und dagegen, im Grunde nur des 
Kostenpunktes wegen, den jetzigen Platz am Zwinger gewählt 
hat. Mit der ausführung jenes Projectes wäre ein Musterbau 
entstanden. freiheit von den gefährlichsten atmosphärischen 
einflüssen, sicherheit vor feuersgefahr von außen, und end-
lich eine repräsentative stellung, wie sie nicht schöner gefun-
den werden konnte. alle diese vorzüge gehen dem jetzigen Ge-
bäude mindestens zum theil ab.«192

Wilhelm schäfer analysierte die hauptprobleme der dis-
position der Gemälde und ihrer verarbeitung in Julius hübners 
Katalog von 1856 (abb. 101).193 die trennung der säle und Ka-
binette hatte die konsequente Zusammenführung der schulen 
nach chronologischen Kriterien nahezu verunmöglicht. dies 
war zwar ein durch die unterschiedlichsten formate der Ge-
mälde bestimmtes Grundproblem einer jeder sammlungsprä-
sentation. Jedoch hatte man die chance verpasst, wenigstens 
dem begleitenden Katalog einen kunsttopographisch-chrono-
logischen rundgang einzupassen, der die schwierigkeiten der 
hängung hätte abschwächen können. stattdessen folgte er von 
1856 an einer fortlaufenden nummerierung, die nicht der hän-
gung entsprach und jeweils ein umherblättern erforderte.

diese vorwürfe offenbaren sich auch im vorwort von 
Quandts Begleiter durch die Gemälde-Säle von 1856. der autor 
beklagte sich, dass die räumliche disposition des Museumsbaus 
einer »genetischen« hängung widersprach. die lichtführung 
und raumdimensionen seien nicht überall gut und damit sei 
es unmöglich geworden, konsequent nach schulen zu hängen. 
dies sei doch die hauptforderung an einen Museumsneubau, 
um die verwandtschaften von Meistern und schülern aufzuzei-
gen. dadurch seien bei der hängung der sammlung, die durch 
ihren schwerpunkt in der Kunst des 17. Jahrhunderts sowieso 
keinen kunsthistorischen Überblick zu geben vermöge, zahl-
reiche zusammengehörige Gemäldekonvolute auseinanderge-
rissen und das verfolgen einer allmählichen entwicklung der 
schönen Künste gänzlich verhindert worden.194 

Ganz gerecht wurde Quandt der neuen Präsentation mit 
seinem vorwurf allerdings nicht, denn eine schulhängung war 
vorhanden, ebenso wie ein Museumsneubau auf dem aktuells-
ten stand der erkenntnisse. die angewendeten Prinzipien der 
hängung entsprachen durchaus den neuen Gemäldegalerien 
in berlin und München, wo man schwerpunkte in der italieni-
schen renaissance und bei den niederländern des 17. Jahrhun-

192 Friesen 1880, S. 332. Er beurteilt zudem die Schließung des Zwingers 
als unvorteilhaft und hätte sich wenigstens zum Zwingerhof hin offe-
ne Arkaden gewünscht, um die unterschiedlich hohen Gebäude nicht 
in Konkurrenz miteinander zu bringen. Auch Hübner in Kat. Dresden 
1856, S. 63 betont, dass ein »eigentümlicher«, moderner Stil durch die 
Angleichung an die Zwingerpavillons nicht erreicht worden sei.

193 Schäfer 1860, S. IX–X, 16–17.
194 Quandt 1856, S. 7; Brief von Quandt an Unbekannt [Weigel?] vom 

7.6.1856, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 204, Nr. 98s: Quandt widerspricht 

vehement einem Rezensenten seines Begleiters, der ihm vorwirft, 
keine chronologische Abfolge für die Beschreibung gewählt zu haben: 
»Daß ich keine genetische Ordnung beachtet habe, liegt theils an der 
Aufstellung der Gemälde, theils daran, daß der Sammlung kein chro-
nologischer Plan zu Grunde liegt, was in der Vorrede schon auseinan-
dergesetzt wird u ich hätte mit dem Beschauer schön herumspringen 
müssen, wenn ich ihn von den ältesten zu den neusten Werken füh-
ren wollte.« S. a. Weddigen 2008, S. 229–230.

101 Uebersicht der Räume der Königlichen Gemälde-Gallerie zu Dresden. Erstes Stockwerk, in: Kat. Dresden 1856, nach S. 362
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derts setzte. die kunstgeschichtliche Präsentation orientierte 
sich in diesen Museen an ästhetisch-geschmacklichen Grund-
sätzen.195 in der etwas polemischen anklage sah sich Quandt 
vor allem in seiner forderung nach einer anschaulichen Kunst-
geschichte der schönheit enttäuscht. Mit dem neubau der Ga-
lerie neigte sich Quandts langjährige arbeit für die Königliche 
sammlung ihrem ende zu.

Kompetenzstreitigkeiten: Quandts Rückzug aus 
der Galeriekommission

in der Planungsphase für die einrichtung des neuen Museums 
war die Galeriekommission einbezogen worden. als sich abzu-
zeichnen begann, wie die Gemälde präsentiert würden, zog sich 
Quandt zwar noch nicht aus der Kommission, jedoch von der 
gestaltenden Mitwirkung zurück.196 die Gründe hierfür wer-
den in den Quellen nicht restlos klar. einer scheint sich in der 
unterschiedlichen auffassung der hängung niedergeschlagen 
zu haben. Quandts boshafter Kommentar in der spanienreise 
sowie die Worte in der einleitung zu seinem Begleiter weisen 
in diese richtung: »unter solchen umständen [der inkonse-
quenten hängung  – ar] ward dem beschauer nicht nur der 
Katalog als Wegweiser, sondern auch ein begleiter nöthig, der 
durch allgemeinere betrachtungen die vereinzelt aufgestellten 
Kunstwerke in verbindung bringt […].«197 Gerade weil der neue 
Galerierundgang seiner ansicht nach keine Kunstkennerschaft 
zu vermitteln vermochte, musste Quandt als erfahrener Kenner 
mit seinem büchlein einspringen.

ein anderer Grund waren die unklar verteilten Kompeten-
zen von Kommission und direktor. dieser latent schwelende 
Konflikt zeigte sich bei veröffentlichung des neuen Galerieka-
talogs von Julius hübner. in seinem Manuskript erwähnte er 
die Mitwirkung der Galeriekommission. dagegen wehrte sich 
direktor Julius schnorr von carolsfeld beim Minister mit der 

begründung, bendemann sei nicht anwesend gewesen und 
Quandt aus Prinzip von anfang an jeglichen beratungen fern-
geblieben.198 in der gedruckten fassung der hübner’schen ein-
leitung zum Katalog von 1856 hieß es in der folge nur noch, die 
Galeriekommission sei bei den beschlüssen des direktors zur 
einrichtung der Galerie »mitwirkend« tätig gewesen.199

die Gründe für diese unstimmigkeiten lagen einige Jahre 
zurück. Mit dem antritt schnorrs als direktor der Gemälde-
galerie im Jahr 1846 war das verhältnis zwischen direktor und 
Galeriekommission zur diskussion gestellt, aber nie geregelt 
worden. die Kommission schien dem direktor in vielerlei hin-
sicht übergeordnet gewesen zu sein. ein unvollendetes und un-
datiertes Konzept zur Geschichte der Galeriekommission von 
1846/47 gibt aufschluss. es war wohl im Zuge der Kompetenz-
diskussionen nach schnorrs antritt entstanden und beschrieb, 
dass nach der Gründung 1836 alle amtlichen instruktionen 
direkt an die Galeriekommission gegangen seien. anfänglich 
stand die Kommission nicht einmal unter dem vorsitz des di-
rektors, sondern des akademieprofessors christian ferdinand 
hartmann. erst 1838 habe man die Galeriekommission als mit-
wirkend und nicht leitend erklärt.200

die unübersichtliche situation reichte laut den Quellen in 
die Zeiten von schnorrs vorgänger Johann friedrich Matthäi 
zurück. hermann freiherr von friesen hatte Matthäi mit dem 
vorwurf einer bestechung des lithographen franz seraph 
hanfstaengl, der zahlreiche Meisterwerke der Gemäldegalerie 
lithographiert hatte, konfrontiert. Zudem hatte er ihm vorge-
worfen, seine aufgaben als direktor der Gemäldegalerie nicht 
wahrnehmen zu können, weil er gleichzeitig ein Mandat als Pro-
fessor der akademie innehatte. aus diesem Grund hatte friesen 
seine entlassung beantragt. diese war von lindenau abgelehnt 
worden, weil die inspektoren Johann august renner und carl 
heinrich Wilhelm schmidt ein fehlverhalten des direktors 
nicht bestätigen wollten. friesen hatte lindenau in der folge 
darauf hingewiesen, dass die Galeriekommission das aufsichts-

195 Man hat versucht, den großformatigen Bildern der Hauptsäle die 
zugehörigen Schulen möglichst in den anschließenden Kabinetten 
zuzuordnen; Kat. Dresden 1856, S. 65–66; Schäfer 1860, S. IX–X, 16–17. 
S. a. Penzel 2007, S. 178–188; Savoy 2006, S. 539–549.

196 Schäfer 1860, S. 145: »Die Disposition der Gemälde geschah durch den 
derzeitigen Gallerie-Director Schnorr von Carolsfeld unter Mitwir-
kung der Gallerie-Commission, zu der auch beim Beginn der Vorar-
beiten Herr von Quandt, als Nestor, noch gehörte.«; s. a. Kat. Dresden 
1856, S. 67; Schölzel 2012, S. 260–261.

197 Quandt 1856, S. 7–8. Zur Publikation des Begleiters s. a. Brief von 
Quandt an Friedrich Gottlieb Welcker vom 2.2.1856, in: Bonn, Uni-
versitäts- und Landesbibliothek, Dezernat 5 / Abt. Handschriften und 
Rara, Autographensammlung, S 685 (NL Welcker), Brief 7.

198 Einträge Ende 1855/anfangs 1856, in: Schnorr 1897, Jg. 6, Nr. 3, S. 59; 
Schnorr 1898, Jg. 7, Nr. 1, S. 74, 75.

199 Kat. Dresden 1856, S. 66–67.

200 »Der Galleriedirektor erscheint in dieser auch weiter bestehenden 
Galleriecommission dagegen in einer untergeordneten fast gedrück-
ten Stellung. Alle Anordnungen erfolgen nicht an den Direktor son-
dern an die Galleriecommission. Da jedoch in neuerer Zeit das Bedürf-
nis einer gründlichen Abhülfe sich immer dringender fühlbar machte, 
so ist seit dem Anfang dieses Jahres (1838), ein schon vor mehrern 
Jahren vom Galleriedirector Matthäi gewünschtes Comité aus Kunst-
kennern und Künstlern eingesetzt worden, unter dessen Mitwirkung 
die Angelegenheiten der Gallerie beraten und ausgeführt werden. In 
dem Concept wurde der vom Commissionsrat Nollain herrührende 
Ausdruck ›Mitwirkung‹ vom Staatsminister v. Lindenau durch ›Leitung 
u. Aufsicht‹ ersetzt, später jedoch wieder bestätigt.« Konzept zur Ge-
schichte der Galeriekommission, undatiert [um 1846/47], in: HStADD, 
Akten der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VIIa, 
Nr. 5, Jahresberichte 1837–1842 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 
13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 10, fol. 8r–v.
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recht in Galerie-angelegenheiten ausüben würde und somit 
dem direktor vorstand.201 im Konzept von 1846/47 hieß es dage-
gen, die Kompetenzfrage sei damals ungeregelt geblieben.202 bis 
zu schnorrs antritt als direktor wurde die frage nicht geklärt.

Julius schnorr wiederum hätte am liebsten ohne Kommis-
sion gearbeitet. er notierte im august 1855 in sein tagebuch, 
die Kommission könne aufgelöst werden. sie habe keine aufga-
ben mehr, seit die restaurierungen durchgeführt seien und die 
einrichtung der Galerie von den Galeriebeamten »und zwar 
zunächst von mir ausgeht«.203 das schicksal der Galeriekom-
mission wurde jedoch auf höherer ebene entschieden. das Mi-
nisterium des Königlichen hauses, in dessen Kompetenzen die 
sammlungen lagen, erließ im oktober 1855 ein neues regulativ 
für die Galeriekommission.204 die entscheidungshoheit lag nun 
beim direktor. die Kommission sollte nur noch als beratende 
behörde des direktors tätig sein. Gutachten wurden auf ver-
langen des Ministeriums oder des Galeriedirektors erstellt. der 
direktor hatte den vorsitz und damit die alleinige Kompetenz, 
die Kommission überhaupt zu berufen. die verhandlungsergeb-
nisse wurden vom sitzungsleiter festgehalten, Protokolle nur 
dann erstellt, wenn dieser es für nötig hielt. Über beschlüsse 
wurde nicht abgestimmt. fand sich in den beratungen keine ein-
heitliche Meinung, »so ist jede abweichende ansicht besonders 
zu motiviren«.205 Mit dem neuen regulativ beschränkte sich die 
Wirkkraft der Kommission auf technische, nicht aber organisa-
torische fragen. ihre aufgabenbereiche waren wie zuvor Kon-
servierung und restaurierung, Galeriehängungen, ankäufe und 
tauschgeschäfte, Zuschreibungsfragen und Kopierregeln.

es verwundert nicht, dass Quandt mit seinen hehren idea-
len und hoffnungen, etwas ändern zu können, in dieser neuen 

Galeriekommission nicht mehr Mitglied sein wollte. Mit her-
mann von friesen war der neben ihm einzige Kunstkenner 
schon 1842 aus dem Gremium ausgetreten. 1855 reichte Quandt 
frustiert seinen rücktritt ein. im austrittsschreiben schrieb er: 
»daß ich seit dem einzuge der Gemälde in das neue local kei-
nen antheil an den versammlungen der commission genom-
men habe, kommt daher, weil ich erkenne, wie vergeblich alles 
war, was ich für die Kunstschätze gethan, in dem der neue bau 
an einem orte steht, wo die Gemälde denselben nachtheilen 
u Gefahren ausgesetzt sind wie im alten Galeriegebäude. da es 
mir nicht gelungen andere davon zu überzeugen, daß in dres-
den zum bau eines Museums die einzige passende stelle der 
Platz ist, wo sich die Pontonschuppen befinden [auf der stall-
wiese], so habe ich meine gute absicht verfehlt u zu bereuen, 
daß die erbauung eines neuen Museums von mir beantragt 
wurde. ew. excellenz [eduard von Wietersheim] ersuche daher 
ganz ergebenst, mich von den obliegenheiten eines Mitglieds 
der Galerie-commission gnädigst zu dispensiren.«206 Quandt 
sah sich als zentrale figur des neubaus. das Projekt hatte mit 
dem standort am Zwinger jedoch eine Wendung genommen, 
die für ihn nicht zufriedenstellend war.

nach seinem austritt bestand die Kommission nur noch aus 
Künstlern: Julius hübner, eduard bendemann, carl Gottlieb 
Peschel und ernst rietschel.207 damit konnte direktor schnorr 
von carolsfeld die Gemäldegalerie machtvoll leiten. er hatte 
nur noch dem Ministerium rechenschaft abzulegen. Mit dem 
Begleiter durch die Gemälde-Säle endete ein Jahr später schließ-
lich Quandts öffentlich wirksame tätigkeit in der Gemäldegale-
rie nach mehr als vierzig Jahren.

201 Dokumente zum Fall vom März bis Juli 1837, in: HStADD, Akten der 
Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII. Nr. 29, 
Acta die königl. Gemälde-Gallerie betr., 1836–1839 (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 8, fol. 7v–8v: 
Schreiben von Friesen vom 26.3.1837, Ablehnung Lindenaus vom 
4.4.1837. S. a. eine Anweisung vom 29.4.1847 an Schnorr mit Hinwei-
sen zum Ursprung der Galeriekommission, in: ebd., Nr. 38, Acta die 
königl. Gemälde-Gallerie betr., 1845–1851 (Kriegsverlust). Abschrift in: 
HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 5r–v; Schölzel 2012, 
S. 248–249.

202 »Bei unbefangener Prüfung dieser Geschichtserzählung ergiebt sich, 
daß auf das ungeregelt gebliebene Verhältnis des Galeriedirektors 
zu Galerie-Commission der moralische Einfluß der damals wider den 
Prof. Matthäi vorliegenden Denunciation von Wirkung gewesen sein 
dürfte. Da sich jedoch die gerügten Ordnungswidrigkeiten später 
nicht hinlänglich begründet erwiesen, um eine Entlassung oder 
auch nur Beschränkung der amtlichen Wirksamkeit desselben zu 
rechtfertigen, so ist man von der früher unstreitig gehegten Absicht 
denselben der Galerie-Commission nöthig unterzuordnen, wiederum 
abgegangen, wobei auf die eifrige Unterstützung, welche er bei dem 
verstorbenen Commissionsrath Nollain gefunden zu haben scheint, 
nicht ohne Einwirkung zu sein scheint.« Konzept zur Geschichte 
der Galeriekommission, undatiert [um 1846/47], in: HStADD, Akten 
der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VIIa, Nr. 5, 

Jahresberichte 1837–1842 (Kriegsverlust). Abschrift in: HStADD, 13458 
SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 10, fol. 8v.

203 Schnorr 1897, Jg. 6, Nr. 3, S. 53.
204 Brief und Regulativ des Ministeriums des Königlichen Hauses, sig-

niert von Minister Heinrich Anton von Zeschau an Julius Schnorr 
vom 19.10.1855, in: HStADD, SKD, 01/GG Altbestand Gemäldegalerie 
Dresden 1846–1944 (1968), Nr. 8, Bd. 1, fol. 49r–51v. Seit 1853 waren die 
Kunstsammlungen dem Ministerium des königlichen Hauses unter-
geordnet; Heres 2005/06, S. 726. S. a. Schölzel 2012, S. 262–263.

205 Punkt VII. im Regulativ des Ministeriums des Königlichen Hauses 
vom 19.10.1855, in: HStADD, SKD, 01/GG Altbestand Gemäldegalerie 
Dresden 1846–1944 (1968), Nr. 8, Bd. 1, fol. 51r.

206 Brief von Quandt an Wietersheim vom 27.8.1855, in: HStADD, Akten 
der Generaldirektion der Königlichen Sammlungen, Cap. VII, Nr. 41, 
Acta die kgl. Gemälde-Gallerie betr., 1852–1856, fol. 59 (Kriegsverlust). 
Abschrift in: HStADD, 13458 SKD, NL Posse, Nr. 30, Lage 3, fol. 13v. S. a. 
Schölzel 2012, S. 262.

207 Brief des Ministeriums des Königlichen Hauses an Julius Schnorr 
vom 19.10.1855, in: HStADD, SKD, 01/GG Altbestand Gemäldegalerie 
Dresden 1846–1944 (1968), Nr. 8, Bd. 1, fol. 49r. S. a. ebd., Bd. 3, Acten, 
directorielle Aufzeichnungen über der Galerie-Commission gepfloge-
ne Verhandlungen und gefaßte Beschlüsse enthaltend. 1855–1869. S. a. 
Schölzel 2012, S. 262; Friesen 1880, S. 332.



102 Christian Daniel Rauch, Goethe-Büste für Johann Gottlob von Quandt, 1820–23, Marmor, H. 44 cm, mit Sockel: 57 cm, Leipzig, Museum der bilden-
den Künste, Inv.-Nr. P 52 
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für die umsetzung seiner ideen mittels Kunstpräsentationen 
fand Johann Gottlob von Quandt im Privaten vielfältige Mög-
lichkeiten. im öffentlichen rahmen stieß er auf größere Prob-
leme, weil das feld der beteiligten und betroffenen wesentlich 
komplexer war. dennoch ging er in seinen bemühungen um ver-
ständliche ausstellungen immer von den Kunstwerken aus, die 
er anhand einer durchdachten Präsentation einem interessierten 
Publikum zugänglich machen wollte. Gelegentlich griff er dabei 
auf Künstlerbiographien zurück, um besondere fähigkeiten und 
Überzeugungen zu erörtern. abschließend soll ein fallbeispiel 
diskutiert werden, das in seiner Grundidee Quandts anspruch 
an das ausstellen von Kunst zusammenfasst und sein streben 
nach einer synthese von Kunst, Künstler und Kultur aufzeigt.

dieses fallbeispiel verkörpert Johann Wolfgang von Goe-
the. der Weimarer dichter blieb für Quandt sein ganzes leben 
lang vorbildlich. in Goethe zeigte sich dem Kunstkenner das 
bild des idealen Menschen, der von den Künsten in allen din-
gen durchdrungen war, ja selber zum Kunstwerk wurde. als sol-
ches stand er Quandt in der Marmorbüste von christian daniel 
rauch vor augen (abb. 102). darum herum plante er in dres-
den eine unausgeführte und eine umgesetzte inszenierung. auf 
seinem rittergut dittersbach errichtete er dem Künstler und 
seinem Werk den wohl ersten erinnerungsort deutschlands. 
Quandts Goethe-inszenierungen zeugen von seiner hohen 
Meinung über den dichter und vermitteln ein abschließendes 
bild der bedeutenden rolle, welche Quandt den Künsten und 
Künstlern in der Gesellschaft zumaß.1

Goethe als Bild des Lebens

»Mein onkel [Quandt – ar] war ein Goetheaner, wie es selten 
einen gab. er besaß alle älteren ausgaben Goethe’scher schrif-

ten, sowie alle bücher über denselben. Goethe war ihm der Mit-
telpunkt einer Welt. ein philosophischer lebenskünstler und 
epikuräer, im höchsten Grade gelehrt, geistreich, witzig, liebte 
er es auch wie Goethe jeden unangenehmen eindruck von 
sich fern zu halten.«2 Quandts neffe alfred Meissner charakte-
risierte auf diese Weise den fokus des Kunstfreundes auf den 
großen dichter. 1870 erschien in der Zeitschrift Europa. Chro-
nik der gebildeten Welt eine biographische schrift Quandts mit 
dem titel Meine Berührungen mit Goethe.3 in den Berührungen 
erläuterte Quandt die erste begegnung mit dem dichter. Ken-
nengelernt hatten sie sich 1808 im Kurort Karlsbad. obschon 
Goethe zumeist alleine unterwegs war, forcierte der 21-jährige 
Quandt eine begegnung: »Keine bedenklichkeiten konnten die 
sehnsucht, mich ihm zu nahen, stillen, ich folgte seinen schrit-
ten und redete ihn an. ich sprach es aus, wie seine dichtungen 
mir mein eigenes herz aufgeschlossen, mich erfüllt hätten und 
ich in meinem innern nur von und durch ihn lebte.«4 Goethe 
referierte über Geognosie und wie sie in der umgegend von 
Karlsbad studiert werden könne und fragte den jungen vereh-
rer nach dessen verhältnissen.

danach fanden bis zu Quandts entdeckung der altdeut-
schen Gemälde in leipzig im Jahr 1815, die ihm Goethe in ei-
nem aufsatz attestierte, während mehrerer Jahre keine Kon-
takte mehr statt. auf der rückreise aus italien im Jahr 1820 
verblieb Quandt mit seiner frisch vermählten Gemahlin clara 
bianca einige tage in Weimar, wo sie Goethe wiedersahen. 
er beschreibt einen geselligen abend, den Goethe für ihn or-
ganisiert habe.5 Mit dem umzug von leipzig nach dresden 
konnte der engagierte Kunstförderer durch die vermittlung 
von louise seidler die Weimarischen Kunstfreunde für den 
sächsischen Kunstverein gewinnen. Goethe vertrat deren in-
teressen. daraus entstand ein bis zu Goethes tod andauernder 
briefwechsel.6 obschon Quandt sehr stolz war, mit Goethe zu 

1 Rüfenacht 2012, S. 31–53.
2 Meissner 1884, Bd. 1, S. 17.
3 Quandt 1870, Nr. 19, Sp. 577–582, Nr. 20, Sp. 625–630. Quandt schrieb den 

Artikel, der nicht mehr zu seinen Lebzeiten publiziert wurde, nach 1848. 
Das Manuskript wurde 1869 in Leipzig versteigert; Kat. Leipzig 1869, 
S. 58, Nr. 1513: »Quandt, J. G. v., Meine Berührungen mit Goethe. Unge-
drucktes Manuscript. 29 Seiten. Fol.« S. a. den Verweis »Literarischer 
Sprechsaal«, in: Magazin für die Literatur des Auslandes, 16.7.1870, Jg. 39, 
Nr. 29, S. 426–427. Laut diesem Artikel wurden Quandts Berührungen 

erstmals im Beobachter am Hudson, dem deutschen Sonntagsblatt des 
New Yorker Democrat, veröffentlicht. Kommentierter Nachdruck, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 230–242. S. a. Biedermann 1875, S. 133–140. 

4 Quandt 2001 [1870], S. 233–234.
5 Quandt 2001 [1870], S. 236–238. S. a. Brief von Quandt an Schnorr vom 

23.12.1820, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 54r–v; Schmitz/
Strobel 2001, S. 18–19.

6 Im ersten Brief an Goethe am 14.11.1828 schrieb Quandt: »Ew Excellenz 
danke ich zugleich auf das ergebenste dafür; daß Dieselben mir gestat-

der ideale Mensch: 
Goethe-inszenierungen in dresden und dittersbach



D E R  I D E A L E  M E N S C H :  G O E T H E - I N S Z E N I E R U N G E N  I N  D R E S D E N  U N D  D I T T E R S B A C H228

korrespondieren, verwehrte er die Publikation der briefe zeit 
seines lebens mit dem argument, »eine wörtliche veröffent-
lichung dieser correspondenz würde nur die schon zu große 
Zahl der briefe vermehren, die für einen dritten gar kein in-
teresse haben können und aus welchen man Goethe durchaus 
nicht kennen lernt.«7

Mitte Mai 1830 reiste Quandt ein letztes Mal zu Goethe 
nach Weimar.8 Man sprach über schopenhauers abhandlung 
Die Welt als Wille und Vorstellung, witzelte über die dort auf-
geworfene frage der rechtmäßigkeit von notlügen und spot-
tete über die interpretation einer sängerin von franz schuberts 
vertonung des Erlkönig. auch wenn Quandt die Gespräche 
dieses besuchs als wenig bedeutungsvoll qualifizierte, sah er 
darin eine große nähe zweier alter freunde: »das Wiederse-
hen zweier Personen, die einander lebhaft wohlwollen, hat an 
sich etwas so befriedigendes, daß dabei gewiß keine dinge von 
Wichtigkeit verhandelt werden.«9 er verglich diesen umstand 
mit der einsilbigkeit von liebespaaren, die nicht zu reden brau-
chen, um sich zu verstehen.

»er hat mich doch lieb gehabt!«, rief Quandt am 1.  april 
1832 – zehn tage nach Goethes tod – in einem brief an  louise 
seidler verunsichert und traurig aus. Wie der Zurückgeblie-
bene hier selber zu erahnen schien, war das verhältnis zu 
Goethe als Person keineswegs nur ein übereinstimmendes 
und freundschaftliches, wie verschiedene beispiele vermuten 
lassen.10 doch Goethe stand als Mensch für einen lebensent-
wurf. er war für Quandt eine große Projektionsfläche. Gemäß 
eigener aussage, kurz nach Goethes tod, hatte Quandt sein 
leben immer nach Goethe ausgerichtet. »ich hatte mich ge-

wöhnt, bey allem was ich that, bey allem was mich erfreute an 
Göthe zu denken. […] immer sprach ich in Gedanken mit ihm. 
das ist nun aus! Wir sind verwaist; sagte tieck zu mir. das ist 
das Wort, was mein Gefühl ganz ausspricht, ein Gefühl, was 
viele tausende erfüllt.«11 Mit Goethes tod starb für Quandt die 
Metapher des idealen lebens, »das Menschenleben in seinem 
normalzustande.«12 in seinen hommagen, die in zwei briefen 
an ottilie von Goethe und louise seidler zur Geltung kom-
men, bediente er sich großer Worte. sein stern sei untergegan-
gen, die Welt ohne diesen sonnenschein verdunkelt, das leben 
habe seinen Glanz und seine Wärme verloren.13 dies macht vor 
allem eines deutlich: es ging Quandt hinter der Person Goethe 
um eine Metapher des lebens, um eine idee, eine ideale seins-
weise. Goethe war für ihn nicht, anachronistisch gesprochen, 
ein Übermensch, der »enorme«, sondern bedeutete ihm das 
Menschsein selbst.14

Goethes Person stand für ein ideal der vollständigkeit, der 
höchsten form von Menschlichkeit, ihren leiden und freu-
den. Goethe verstand es, so Quandt, die dem Menschen imma-
nente endlichkeit in die unsterblichkeit von Kunstwerken zu 
gießen.15 damit wurde er selbst zum Kunstwerk, das für das le-
ben stand. Quandt schrieb an seidler: »[…] er starb, ich sage: er 
lebte, denn nur lebendig steht sein bild vor mir.«16 so ließ der 
verehrer eine Goethe-stele des großherzoglichen oberbau-
direktors clemens Wenzeslaus coudray, die zum begräbnis des 
dichters aufgestellt worden war, auf seine Kosten in Kupfer ste-
chen (abb. 103).17 Gegenüber dem Großherzog carl august von 
sachsen-Weimar-eisenach, Goethes förderer, hatte Quandt 
sogar einmal gemeint, Goethe sei dessen denkmal.18 Wenige 

ten mich unmittelbar an Hochdieselben schriftlich wenden zu dürfen, 
wodurch ich mich sehr beglückt fühle […]«; Schmitz/Strobel 2001, S. 40. 
S. a. Jahresbericht des Sächsischen Kunstvereins von 1831 bis Ostern 
1832: »Göthe schied von uns! Denn im Leben war er der Unsere, wie 
dieß unverkennbar aus den Briefen klar und gefühlvoll hervorleuch-
tet, die wir als Heiligthümer in unsern Vereinsacten aufbewahren.« 
HStaDD, 12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2, fol. 233v (S. 8).

7 Quandt 2001 [1870], S. 238. Quandts Sohn Gustav bemerkte, sein Vater 
habe alle Goethe-Briefe in seinem Nachlass verbrannt. Briefe von Gus-
tav von Quandt an Karl Ludwig Schemann vom 12.10.1887 und 1.2.1889, 
in: Freiburg i/Br, Universitätsbibliothek, Schemann NL 12/2588.

8 Brief von Quandt an Goethe vom 16.5.1830. in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 91.

9 Quandt 2001 [1870], S. 241.
10 Zu den persönlichen Differenzen siehe Kap. Höhere Aufgaben: Der 

Sächsische Kunstverein.
11 Quandt an Louise Seidler am 1.4.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 165; 

ebenso im Brief an Friedrich Rochlitz, 3.4.1832, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 1191, Nr. 577. Sehr ähnlicher Wortlaut im Brief an Ottilie von Goe-
the vom 31.3.1832, in: ebd., S. 163–164.

12 Quandt an Louise Seidler am 1.4.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 165. 
S. a. Quandt 1846 (2), S. 389.

13 Beide Briefe in: Schmitz/Strobel 2001, S. 163–166.
14 Quandt 1846 (2), S. 389: »Napoleon hat über Goethe, als er ihn zum 

ersten Mal sah, das treffendste Urtheil mit kurzen Worten ausgespro-
chen: Vous êtes un homme! […] Das ist freilich denen nicht genug, die 
das Enorme verlangen.«

15 Quandt 2001 [1870], S. 230–231.
16 Quandt an Louise Seidler am 1.4.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 165. 

S. a. Quandt an Ottilie von Goethe vom 31.3.1832, in: Schmitz/Stro-
bel 2001, S. 164: »Göthe starb! – Göthe lebte – sind die Worte, mit 
welchen ich nur von seinem Hinscheiden sprechen kann; denn die 
Idee Leben, ist mit allen Gedanken an ihn so innig verknüpft, daß wir 
immer, wenn wir an ihn denken, zuerst fühlen; er lebte in der vollsten, 
naturgemäsesten, schönsten Bedeutung dieses Worts.«

17 Brief an Coudray vom 8.6.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 167–168. 
Lorbeerkranz und Lyra verweisen auf Apoll, eine Verbindung, die nach 
Goethes Tod immer wieder hergestellt wurde; Heckenbücker 2008, 
S. 177–180. Quandt wollte auch Coudrays Manuskript von Goethes 
letzten Lebenstagen in der Waltherschen Hofbuchhandlung in Dres-
den veröffentlichen, was abgelehnt wurde. Brief an Coudray vom 
12.4.1832 sowie die Antwort der Waltherschen Hofbuchhandlung, 
[nicht datiert], Düsseldorf, Goethe-Museum, Inv. 0. S. a. Wentzlaff-
Eggebert 2009, S. 228; Schmidt-Funke 2006, S. 170.

18 Diese Aussage gegenüber dem Großherzog erwähnte er in seinem 
Trauerbrief an Seidler vom 1.4.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 165. 
Die Herausgeber glauben, dass Quandt das Gespräch imaginiert hat; 
ebd., S. LIII.
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Jahre vor seinem eigenen tod schrieb Quandt in einem brief 
an arthur schopenhauer, Goethe sei »ein normalmensch […], 
ein vollständiges Menschenexemplar« gewesen und jeder, der 
ihn betrachte, erkenne sich selbst: »das ist der Mensch von 
natur und auch ich bin ein Mensch.«19 Goethe als bild des le-
bens bedurfte also der bildlichen umsetzung – schon zeit sei-
nes lebens. in diesem metaphorischen Zusammenhang dürfen 
Quandts inszenierungen von Goethe verstanden werden.

Pläne für einen Goethe-Raum

als ludwig tieck am 27. august 1829, am vorabend von Goe-
thes achtzigstem Geburtstag, in dresden den Faust aufführte, 
saß Quandt gerührt im Publikum.20 einige Wochen später rich-
tete er einen brief an den spielleiter, in dem er sich für dessen 
»Prolog zur aufführung von Göthes faust an Göthe’s Geburts-
tage« bedankte. tieck hatte eine vorrede gedichtet, in der eine 
Personifikation der Poesie auf der bühne einen panegyrischen 
Monolog rezitiert hatte. er hatte geradezu ein gedichtetes denk-
mal erschaffen: »Ja, diese edle stirn, die ruhmumglänzte, / Mit 
ew’gem lorbeer grün bekränzte, / das hohe haupt, umspielt 
von abendröthe: / es ist der Musen liebling, deutschlands Gö-
the!«21 Quandt war über das Gedicht beglückt, denn es habe das 
Publikum belehrend auf die aufführung vorbereitet und den 
dichter anschaulich in seiner ganzen Größe vorgeführt. und so 
war es ihm sinnigerweise zumute, »wie es einem großen plas-
tischen Künstler seyn muß, denn in mir gestaltete sich Göthes 
bild zu einer colosalen statue.«22 Was sich hier Quandt kolossal 
vor dem inneren auge aufrichtete, besaß er selber in form ei-
ner büste bei sich zu hause (abb. 102).23 er hatte 1821 den ber-
liner bildhauer christian daniel rauch mit der erschaffung des 
dichters in Marmor beauftragt.24 vorausgegangen war ein er-
lebnis in Weimar im november 1820, als er zusammen mit Goe-
the dessen rauch-bildnis betrachtet hatte.

Quandts Marmorversion war eine Wiederholung der Gips-
büste aus dem besitz Goethes (abb. 104). im beisein von Karl 
friedrich schinkel und im Wettstreit mit christian friedrich 
tieck hatte rauch diese bei einem treffen mit Goethe in Jena 
im august 1820 erschaffen. die dabei geführten Gespräche über 
Kunst hatten für Goethe zu den schönsten tagen des Jahres ge-
zählt.25 Geradezu echohaft und doch überbietend formulierte 
Quandt in der posthum erschienen schrift Meine Berührun-
gen mit Goethe, die betrachtung der büste zusammen mit dem 
dichter in Weimar habe zu den bedeutendsten Momenten sei-
nes lebens gehört. Quandt bewunderte das lebendige natur-
ideal des abbildes, das rauch gezeigt hatte.26 im Gegensatz 

19 Brief an Schopenhauer vom 19.11.1853, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 243f. 
S. a. Quandt 1846 (2), S. 389: »Zweierlei gehört dazu, Goethe zu er-
gründen: Hingebung und Selbsterkenntniß.«

20 Quandt berichtete Goethe, dass er nur für diese Aufführung seinen 
Badeaufenthalt in Teplitz unterbreche und zwei Tage nach Dresden 
komme; Brief an Goethe vom 16.8.1829, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 62; s. a. den Geburtstagsgruß vom 28.8.1829, »tief erschüttert von 
den zermalmenden Eindrücken dieses unerschöpflichen Gedichts 
[Faust I – AR], das die höchsten Freuden und tiefsten Schmerzen der 
Menschheit […] umfaßt«, in: ebd., S. 67.

21 Tieck 1841, S. 582. S. a. Jäckel 2002, S. 161–162.
22 Brief an Tieck vom 12.10.1829, in: Holtei 1864, Bd. 3, S. 82.
23 Rüfenacht 2018, SQ-1; Simson 1996, S. 177–178.
24 Siehe dazu den Brief an Schnorr vom 23.12.1820, in: Schmitz/Strobel 

2001, S. 19. S. a. Wentzlaff-Eggebert 2009, S. 317, Anm. 5; Bemmann 
1925, S. 9.

25 »Herr Staatsrath Schulz brachte mir drei würdige Berliner Künstler 
nach Jena, wo ich gegen Ende des Sommers in der gewöhnlichen 
Garten Wohnung mich aufhielt. […] Die Herren Tieck und Rauch 
modellirten meine Büste […]. Eine lebhafte, ja leidenschaftliche Kunst-
unterhaltung ergab sich dabei, und ich durfte diese Tage unter die 
schönsten des Jahres rechnen.« Zitiert nach: Simson 1996, S. 176. S. a. 
FA II.36, S. 88, 92.

26 »[…] die Natur bringt immer durch ihr höchst folgerechtes Verfahren 
die zufällig entstandenen Ungleichheiten der Theile in einen solchen 
nothwendigen Zusammenhang, daß ihre Werke stets einen überein-
stimmenden Eindruck auf uns machen.« Quandt 2001 [1870], S. 237.

103 Georg Heinrich Busse nach Clemens Wenzeslaus Coudray, Den 
Manen Goethes, 1832, Kupferstich, 223 × 303 mm (Platte), Weimar, Klassik 
Stiftung Weimar, Graphische Sammlungen, Inv.-Nr. KGr/AK1589 
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zu einem Gipsabguss nach der natur habe der bildhauer »den 
ausdruck seines Geistes, seines Wesens, die idee von ihm, das 
ewige in ihm« dargestellt. »dies ist der wahre Göthe!«, rief er 
aus und bestellte die büste in Marmor.27

Quandt erhielt die fertige Goethe-büste von rauch im Mai 
1823 und damit noch ein gutes Jahr vor dem bezug der dres-
dener Wohnung.28 die skulptur formte jedoch seine einrich-
tungsentwürfe, die bis dahin noch wenig präzis waren, zu ei-
nem genauen Konzept. einen vom Garten her zugänglichen 
saal wollte er allein Goethes bildnis widmen. Wie dieser genau 
aussehen sollte, schilderte er am 5. Mai 1823 Johann heinrich 

Meyer, der Goethe persönlich Quandts Plan vorlegen sollte: 
»Zu diesem Zweck habe ich einen Gartensaal einrichten laßen, 
welcher durch ein fenster über der hauptthüre erhellt wird, so 
daß das licht gedrängt auf die in der Mitte des saals, auf einen 
dreyseitigen altar gestellte, büste fällt. neben der thür befin-
den sich zwey ni[s]chen in welche candelaber kommen  […]. 
die form des saals ist ein reiner halbzirkel, weshalb die decke 
fächerartig gemalt werden soll. von dem Mittelpunkte nach 
dem halbkreis würden sich laufende arabesken ausbreiten u an 
kleinen feldern enden, wo auf dunkelblauem Grunde, grau in 
grau, scenen aus Göthens romanzen u anspielungen auf seine 
lieder in basreliefartigen bildern dargestellt würden. statt 
des simses wird unter der decke ein gemalter lorbeerkranz 
hinlaufen. der halbzirkel welchen die rückwand bildet zer-
fällt in zwey felder und einen raum über der ausgangsthüre. 
diese felder könnten durch steigende arabesken eingeschlos-
sen werden und da es vier arabesken dazu bedarf, so veranlaßt 
diese Zahl auf die vier epochen des lebens hinzudeuten und 
leicht ließen sich in diese verzierungen, wie in den raffaelschen 
arabesken fabeln verwebt sind, scenen aus Göthes Wahrheit 
und dichtung (sic!) zu seinem leben, einflechten. die beyden 
großen felder u das thürstück zwischen diesen beyden, geben 
dem Maler Gelegenheit zur bildlichen darstellung von scenen 
aus iphigenie, tasso u faust. diese Malereyen würden bunt auf 
weißen Grund aufgetragen, wie die des Giulio romano in der 
villa Madama […].«29

Quandts ehrensaal für Goethe sollte ein denkmal für den 
idealen Menschen werden. die einrichtung, wie er sie im brief 
an Meyer beschrieb, enthielt entsprechende assoziationen. 
folgt man Quandts beschreibung, steht ganz am anfang die 
beleuchtung: die Goethe-büste sollte exakt im licht der sonne 
ruhen, der dichter als erleuchteter und erleuchtender insze-
niert werden. Man kann diese Präsentation als inszenierung 
eines aufgeklärten Menschen lesen. der subtext hingegen ist 
apollinisch: der sonnengott apoll und Gott der Musen ist dem 
dichter hold. ein Zeitgenosse schrieb bei anblick der Goethe-
büste in Quandts haus denn auch: »der schöne ernst dieser 
Züge, die klare, sich leicht emporwölbende stirn, von der man 

27 Die Charakterisierung der Büste als wahren Goethe äußerte Quandt 
1844 (1), S. 33–35, um in seinen Vorlesungen über Ästhetik an der Dres-
dener Kunstakademie den Unterschied zwischen Naturnachahmung 
durch Kopien oder Abgüsse und wahrer Kunst zu erläutern; dasselbe 
erläuterte er auch anhand einer Zeus-(Jupiter-)Statue von Phidias. 
Dieses rhetorische Nebeneinander scheint mir bemerkenswert, zumal 
Rauchs Goethe-Büste gerne mit dem griechischen Gott in Verbin-
dung gebracht wurde; Heckenbücker 2008, S. 136. Zum Auftrag an 
Rauch siehe Brief an Schnorr vom 23.12.1821, Auszüge in: Schmitz/
Strobel 2001, S. 19; Goethe/Rauch 2011, S. 117; Simson 1996, S. 177. S. a. 
Bemmann 1925, S. 9.

28 Am 7.8.1823 schrieb Quandt an Schnorr, sein Haus in Dresden sei 

vollendet und mit Kunstwerken eingerichtet, am 22.8. berichtete er 
vom Einzug. SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 98v, 101r.

29 Brief an Johann Heinrich Meyer vom 5.5.1823, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 22–24. Eine kurze Schilderung auch in einem Brief an Schnorr vom 
22.8.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 101r und an Rauch 
vom 22.1.1824, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Nachlass Rauch XI.3. Brie-
fe von: Böttiger, 1822–1832, fol. 30r–32r. S. a. Richter 2002, S. 36; Vogel 
1999, S. 192; Bemmann 1925, S. 10. Der halbrunde Saal wurde eben ge-
rade nicht ausgeführt, wie Tausch 2010, S. 91 meint. Bei den erwähnten 
Goethe-Werken, die gemalt werden sollten, handelt es sich um die 
Dramen Iphigenie auf Tauris (1787), Torquato Tasso (1790) und Faust. 
Eine Tragödie (1808) sowie um Dichtung und Wahrheit (1811).

104 Christian Daniel Rauch, Johann Wolfgang von Goethe (sog. A-tempo-
Büste), 1820, Gips, überstrichen, 58 × 40 × 26 cm, Berlin, SMB, Alte 
Nationalgalerie, Inv.-Nr. RM 147
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fast annehmen möchte, daß sie ein heiterer, klar in die Welt bli-
ckender Geist sich selbst zu seinem obdach gewölbt habe, läßt 
auch im alter noch die spur der ewigen Jugend und die ver-
wandtschaft mit dem apoll erkennen.«30

Wenn er vor der büste stand, fühlte Quandt als sonnte er 
sich.31 durch die lichtinszenierung sollte der verehrte dichter 
erhöht werden. Mit Mitteln, die aus dem sakralraum bekannt 
sind, unterstreichen das Kerzenlicht in zwei nischen neben der 
eingangstür genauso wie das altarartige Postament die bedeu-
tungsvolle aufstellung – ein Plan für einen tempel mit Goethe 
als verehrtem idol auf dem licht-altar, bekrönt vom lorbeer-
kranz an der decke.32 Mit dieser inszenierung hätte Goethe bei 
Quandt schon zu lebzeiten den Parnass erreicht. 

Prägend für die strukturierung des harmonischen halbrun-
des des dichterzimmers gemäß Quandts beschreibung waren 
die arabesken. ein umfassender ästhetischer diskurs um 1800 
wertete diese als Kunstform deutlich auf. ihr charakter einer 
deutungsfreien ornamentkunst verband sich mit einer poeti-
schen aufladung.33 dieser diskurs manifestiert sich in Quandts 
Plan, den vier arabesken an den Wänden szenen aus Goethes 
Dichtung und Wahrheit beizufügen, die auf die vier lebensal-
ter hinweisen. unweigerlich verbindet man dieses Konzept mit 
Philipp otto runges blättern der vier tageszeiten, von denen 
Quandt eine fassung besaß.34 doch runges arabesken wurden 
in ihren vielschichtigen bedeutungen zur hieroglyphe und stie-
ßen an die Grenze der verständlichkeit. Quandt kritisierte sie 
daher als »allegorisch-mystische bilder«. sie würden den sinn 
nur andeuten, nicht aber veranschaulichen.35

Wohl aus diesem Grund verband Quandt in seinem Gestal-
tungsplan die arabesken mit raffael. er dachte dabei an fres-
ken der raffael-schule in der angeblichen villa des Künstlers 
im Garten der villa borghese auf dem römer hügel Pincio 
(abb. 105).36 in einem artikel, den er 1822 über dieses haus ver-
fasst hatte, schrieb Quandt, der charakter der arabeske sei mit 
dem Märchen vergleichbar. diese Kunstformen reizten »den 
scharfsinn gleichsam neckend«. der betrachter sei versucht, in 
einer spielerischen und scherzhaften darstellungsform einen 
tieferen sinn zu suchen, wo gar keiner zu finden sei. dabei habe 
die arabeske als verzierungsform nur harmonie an einem be-
stimmten ort zu erzeugen.37 

der bezug auf den Künstlergenius der renaissance ist die 
herausragende referenz für Quandts erste Goethe-inszenie-
rung. in seinem aufsatz über die raffael-villa schrieb Quandt: 
»so muß raffael sanzio’s Gartenhaus für jeden fühlenden und 
denkenden von der größten Wichtigkeit seyn, weil wir hier die 
spuren, nicht eines untergegangenen daseyns, sondern eines 
unsterblichen Geistes in seinen Werken, spuren von raffa-
els innerm leben in den heitersten farben und bildern erbli-
cken.«38 Quandt führte hier raffaels künstlerische arbeit mit 
dessen Künstlerbiographie zusammen – ein aspekt, der in sei-
nem Goetheraum ebenfalls erkennbar wird: vier szenen aus 
Goethes autobiographischem Werk Dichtung und Wahrheit 
sollten in die arabesken verwoben werden.

für die spätere Präsentation der Goethe-büste spielt die ver-
bindung des italienischen raffaels mit dem deutschen dichter 
eine eminent wichtige rolle. diese analogie geht zudem noch 

30 Anonym 1825, Sp. 781. Die Verbindung von Goethe mit Apoll und ganz 
besonders mit der Statue des Apollo von Belvedere wurde durch die 
Iphigenie-Dichtung hergestellt, da sich der Dichter hier auf einen grie-
chischen Sagenstoff eingelassen hatte. Seit Winckelmann den Apollo 
von Belvedere beschrieben habe, sei dieser Gott für die Deutschen 
typisch altgriechisch. August Wilhelm Schlegel prägte die Assoziation 
Goethes als strahlender Apoll, für Tieck steht der Apoll als Symbol 
dieses Dichters. Laut Heckenbücker wurde die Rauch-Büste Goethes 
dagegen eher mit Zeus in Verbindung gebracht. Heckenbücker 2008, 
S. 92–97, 103, 136, 176–177.

31 Quandt 2001 [1870], S. 232, sich beziehend auf Sokrates, der auf die 
Ähnlichkeit von Auge und Licht verweise.

32 Die Assoziationen mit Apoll wurden besonders nach Goethes Tod 
immer wieder bemüht; Heckenbücker 2008, S. 177–180.

33 Zusammenfassend Günter Oesterle, »Arabeske«, in: ÄGB 2010, 
S. 279–281; Busch 1985, S. 44–49. Siehe dazu auch Quandt 1854 (1), 
S. 60; Quandt 1822, S. 8–9.

34 Quandt 1853, S. 100–101; zu Runges Tageszeiten siehe Grewe 2015, 
S. 140–143; Busch 1985, S. 49–55.

35 Er sprach ihnen daher gleich ab, Kunstwerk zu sein; Quandt 1853, 
S. 101. Eine Kritik der Allegorie als abzulehnendes künstlerisches Mittel 
in: Quandt 1830 (1), S. 306–314. Zur Kritik an Runge siehe zusammen-
fassend Günter Oesterle, »Arabeske«, in: ÄGB 2010, S. 281; S. 55–56; 
Werner Busch erläutert Goethes zwiespältiges Verhältnis zur Arabes-
ke besonders im Zusammenhang mit Runge und Eugen Napoleon 
Neureuther; Busch 1985, S. 55–68.

36 Auch Villa Nelli oder Olgiati. Kat. Göttingen 2015, S. 176–179; Weber 
1997, S. 57; Schreiner 1973, S. 271–272. Das Haus wurde während der 
französischen Belagerung 1849 zerstört.

37 Quandt 1822, S. 6–10: »Es würde schwer, vielleicht unmöglich seyn, 
alle diese in einander spielenden, sich umrankenden, in Arabeskenstyl 
angeordneten Verzierungen [der Villa des Raffael] zu deuten; denn es 
ist ja eben dieß der Charakter der Arabeske, wie der des Mährchens 
unter den poetischen Producten, daß beide den Scharfsinn gleichsam 
neckend reizen, eine Bedeutung im bloßen Spiel und Scherz der Phan-
tasie zu suchen. […] Doch noch tausend andere Auslegungen wären 
im Einzeln möglich, und wer könnte sagen; diese ist die richtige, da 
die Arabeske kein Bild von etwas Wirklichem, nicht Andeutung eines 
in Worte zu fassenden Satzes, wie die Allegorie noch Versinnlichung 
eines Begriffs, wie das Symbol, sondern ein heiteres, freies Spiel mit 
Gestalten, Ausschmückung eines Raumes ist; jede Verzierung mit der 
Bestimmung des Orts, in welchem sie angebracht wird, nur in einer all-
gemeinen Harmonie stehen muß.« Quandt verwirft zudem die Ansicht, 
Raffael habe die Arabeske erfunden. Er habe sie vielmehr den antiken 
Thermen des Titus entnommen, welche man angeblich verschüttet 
habe, um Raffael als Erfinder und nicht Nachahmer der Arabeske darzu-
stellen. Schließlich verweist er sogar auf das Verhältnis von Benutzung 
und Nachahmung von verschiedenen Vorbildern bei Raffael selbst.

38 Quandt 1822, S. 3. S. a. Weber 1997, S. 57. Die Fresken aus der Villa Raf-
faels wurden 1834 abgelöst und befinden sich in der Villa Borghese. 
Sie wurden mit dem Liebesleben des Künstlers in Verbindung ge-
bracht, da sie Liebeslegenden darstellen. S. a. Schreiner 1973, S. 272.
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weiter. für die darstellung dreier szenen aus Goethes dramen 
Iphigenie, Faust und Tasso wollte Quandt eine stilistische ver-
bindung mit der innenausstattung der villa Madama herstel-
len, die für die Medici-familie ab 1516 bei raffael zur Planung in 
auftrag gegeben worden war. die legendäre innenausstattung 
der mit antiken, komplexen stuckaturen und – für Quandt hier 
relevant  – Grotesken umrahmten Wandbildern ausgestatteten 
antikischen villa wurde im frühen 19. Jahrhundert noch allein 
raffaels schüler Giulio romano zugeschrieben.39

Mit dem hinweis auf die dramen-bilder zwischen den 
arabesken und den lebensaltern Goethes erreicht Quandts 

ekphrastische beschreibung des ehrensaales für Goethe ihren 
assoziativen höhepunkt. Iphigenie steht für die antike. dieses 
schauspiel charakterisiert sich durch die humanität der haupt-
figur. Faust, der suchende – »zu groß, ein Mensch, zu klein, ein 
Gott zu werden«40 – kann man dem deutschen Mittelalter zu-
ordnen und Tasso als verkanntes Genie unter den augen des 
unverständigen Protektors entspringt der italienischen re-
naissance. verfasser dieser Werke, die für antike, Mittelalter 
und renaissance stehen, ist Goethe. der zum Zeitpunkt von 
Quandts entwurf noch lebende dichter vereinigt in seinem 
Werk Geschichte und Gegenwart.

39 Frommel 1987, S. 311–322. Die Bauarbeiten wurden ab 1518 unter der 
Leitung von Antonio da Sangallo d. J. ausgeführt, der bei der Planung 
mitwirkte. Nur das Sockelgeschoss entspringt Raffaels Entwürfen. 
Giulio Romano arbeitete nach Raffaels Tod 1521 mit Sangallo zusam-
men, vor allem in der Innenausstattung, wurde aber aufgrund von 

Zwistigkeiten mit dem ebenfalls beteiligten Giovanni da Udine durch 
Baldassare Peruzzi abgelöst. Einige Raumausstattungen dürften den-
noch auf ihn zurückgehen. Ebd., S. 319. Für Beispiele der Grotesken 
siehe die Abbildungen ebd., S. 352–354.

40 Tieck 1841, S. 590.

105 »Hauptwand des großen Zimmers in Raphaels Villa«, in: Die Muse. Monatsschrift für Freunde der Poesie und der mit ihr verschwisterten Künste, 
hrsg. v. Friedrich Kind, 1822, Jg. 1, Nr. 1, Tafel II



E I N  E R S T E R  G O E T H E - R A U M  I N  D R E S D E N 233

indem Quandts bildprogramm Goethes historische dra-
men mit dessen biographie aus Dichtung und Wahrheit verbin-
den sollte, wurde der große Weimarer dichter zur Metapher des 
Menschen, der Menschlichkeit und der Menschheitsgeschichte. 
nach Goethes tod lieferte Quandt den hinweis zu dieser in-
terpretation: »Göthe[,] Kind, Jüngling, Mann und Greis, stellt 
das Menschenleben in seinem normalzustande dar. er war ein 
vollständiger Mensch […]. alle leiden u freuden der Mensch-
heit fühlte sein großes herz u schuf aus diesem edelsten stoffe, 
unsterbliche Kunstwerke, in welchen die Welt sich spiegelt u im 
Gewande der Zeit, das ewige erscheint.«41

durchgeführt wurde dieses assoziationsreiche Programm 
leider nicht. eine antwort auf Quandts beschreibung ist we-
der von Meyer noch von Goethe bekannt. drei Monate nach 
dem brief an Meyer hatte Quandt kaum noch hoffnung, dass 
der saal bemalt würde. es fehlte ihm in erster linie der Künst-
ler, ein zeitgenössischer raffael, der die freskenmalerei zur 
umsetzung des gescheiten Programms beherrscht hätte. der 
einzige in dresden, dem er dies zutraute, war carl vogel von 
vogelstein. dieser bemalte zu dem Zeitpunkt die Wände der 
Pillnitzer schlosskapelle. doch vogel, so der verdacht Quandts, 
schien sich zu gut für einen Privatauftrag, seit er für den sächsi-
schen König malte und würde »Göthen für ein Weltkind und es 
darum für eine sünde halten, etwas zu dessen ehre zu thun.«42 
die fehlende Möglichkeit, einen al fresco bemalten raum in auf-
trag zu geben, schien einer der hauptgründe zu sein, weswegen 
der ehrensaal für Goethe nicht vollendet wurde. Zu lange hätte 
es gedauert, bis sich überhaupt eine Möglichkeit dazu ergeben 
hätte, bemerkte er noch 1831.43 

Ein erster Goethe-Raum in Dresden

so vereinfachte Quandt die programmatische Präsentation 
der Goethe-büste. einige elemente wie der ideologisch-ästhe-

tische Zusammenhang zwischen raffael und Goethe sollten 
zwar erhalten bleiben, doch unterschied sich das resultat in der 
tat frappant vom geschilderten Plan von 1823. der Katalog von 
1824 beschreibt die inszenierung. im ersten Zimmer der Ge-
mäldesammlung sind rauchs skulptur und eine verschollene 
Kreidezeichnung in originalgröße nach raffaels Galatea in der 
villa farnesina von Joseph sutter verzeichnet.44 die marmorne 
büste hob sich von einer roten tapete ab, mit der die Wände 
bespannt waren. der neffe alfred Meissner schildert die situ-
ation: »hinten, in einem unermeßlichen bibliothekszimmer, 
seinem sanctuar, hauste mein onkel unter tausenden von bü-
chern. Man kam, wenn man zu ihm wollte, an einer auf hohem 
Postamente ragenden büste Goethe’s vorüber  […]. sie hatte 
hier eine symbolische bedeutung.«45

das Zimmer mit Goethes büste lag zwischen einer auch 
für besucher zugänglichen raumfolge mit Gemälden und der 
hausbibliothek.46 die inszenierung des dichters fungierte 
somit als schnittstelle zwischen privatem und öffentlichem 
bereich. vor dem eintritt in sein arbeitszimmer konnte sich 
Quandt vom bildnis inspirieren lassen, wie er 1828 an Goethe 
schrieb: »[…] in vielen fällen meines lebens, wenn ich etwas 
bey mir selbst recht ernst erwog, so schaute ich ew excellenz 
lebensvolles Marmorbild an, welches ich von rauch gearbeitet, 
zu besitzen glücklich bin, und oft war es, als gäbe eine orakel-
stimme, dem Gemüthe nur vernehmbar, mir antwort, immer 
aber fühlte ich mich dann innig erheitert und gestärkt.«47 in die 
andere richtung aber trat man in die Gemäldesammlung ein 
und die inszenierung erhielt eine andere Konnotation. hier 
war sie einladung und Programm zum beginnenden samm-
lungsrundgang.

als sammler von Kunst übernahm Quandt eine gesellschaft-
liche verantwortung. er verstand sich als »verwahrer eines Ge-
meingutes«.48 Kunst sollte die Gesellschaft bilden. damit ließen 
sich, so glaubte er, die Probleme der Gesellschaft im staat lösen. 
Kunst könne die bevölkerung zu »wahrer cultur« führen. eine 

41 Quandt an Louise Seidler, 1.4.1832. in: Schmitz/Strobel 2001, S. 165.
42 Brief an Schnorr vom 22.8.1823, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 

fol. 101r. Richter 2002, S. 36; Neidhardt 1976, S. 237. Zu Vogel und Pill-
nitz siehe Welich 1996, S. 112–114.

43 Brief an Schnorr vom 12.9.1831, SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 181r–182v. S. a. Bertsch 2011, S. 259–260; Maaz 2002, S. 78.

44 Kat. Quandt 1824, S. 3. S. a. Anonym 1825, »Des Hrn. v. Quandt Kunst-
sammlung«, Sp. 781: »In dem ersten dieser Zimmer blickt dem Eintre-
tenden Göthe’s Büste von Rauch in cararischem Marmor gearbeitet, 
bedeutsam entgegen. […] In demselben Zimmer finden wir eine sehr 
brave Kreidezeichnung von Raphaels Galatea, in der Größe des Ori-
ginals von Suter gearbeitet.« Sutters Kopie nach: Raffael, Triumph 
der Galatea, 1512–20, Fresko, Rom, Villa Farnesina. Der Auftrag ist bei 
Schnorr 1886, S. 445, 451, 454–455, 461, 474 mehrfach erwähnt. Joseph 
Sutter war einer der Mitbegründer des Lukasbundes in Rom. Siehe 
Vignau-Wilberg 2011, S. 9–12.

45 Meissner 1884, Bd. 1, S. 17. Zur Raumgestaltung: Brief von Quandt an 
Rauch vom 22.1.1824, fol. 30r–32r, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Nach-
lass Rauch XI.3. Briefe von: Böttiger, 1822–1832. »[…] wo sie [die Büs-
te – AR] sich, gegen den hochrothen Hintergrund der Tapeten, auch 
vortrefflich ausnimmt.« 

46 Brief an Schnorr vom 22.7.1833, in: Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, 
fol. 186v: »Ich habe in meinem Arbeitszimmer, solche Bilder aufge-
hangen, welche außer ihrem Kunstwerk [eine Darstellung des Todes 
Kaiser Barbarossas – AR], noch eine nähere Beziehung auf mich 
selbst haben. […] Es kommen an dieser Wand Andenken von Personen 
zusammen, welche im Leben einander nicht begegnen möchten, wie 
z. B. Göthe u Rumohr u Sie selbst.«

47 Brief an Goethe vom 6.12.1828, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 43.
48 Kat. Quandt 1853, S. 1.
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seiner aufgaben war es also, diejenigen zu fördern, die Kunst 
herstellten: die Künstler. denn als erschaffer von Kunst über-
nahmen sie eine eminent wichtige rolle in der Gesellschaft.49

ausgehend von diesem Kunstideal war Quandt immer auf 
der suche nach dem idealen Künstler. unter den lebenden Zeit-
genossen erfüllte Goethe diese Kriterien. als dichter diente er 
der dichtkunst und diese war universell.50 dem Gedicht attes-
tierte Quandt wie auch dem Werk der bildenden Kunst sinn-
lichkeit: »[…] ein Gedicht [ist] also eine innere anschauung, wel-
che sinnlich wahrnehmbar ausgeprägt ist und daher der dichter 
ein Künstler.«51 Mit solchen aussagen rezipierte Quandt ver-
breitetes Gedankengut der romantik, übernahm doch gerade 
die Poesie als Meta-Kunst die rolle einer »leitkunst«.52 Warum 
aber war Goethe für Quandt ein idealer Künstler? in seinen 
ästhetischen anschauungen kam Quandt zum schluss, dass 
der Gedanke als Grundbedingung der schönen Kunst eng mit 
der sprache zusammenhängt. »denken und sprechen ist dem 
Menschengeist innig verbunden. […] die sprache ist daher als 
eine offenbarung des höchsten Geistes zu betrachten.«53 Goe-
the war ganz besonders sprachlich befähigt: »die Welt umher 
drang mächtig in ihn ein und ging gestaltet aus ihm in wunder-
barer schönheit heraus.«54 der Weimarer dichter vermochte 
mittels der sprache seine Gedanken darzustellen. Goethes 
Kunst war in diesem sinn sprachliche Manifestation dessen, 
was Quandt in bezug auf die bildenden Künste als Gedanken 
in anschaulicher form bezeichnete.55 damit definiert Quandts 
Kunstverständnis die vorbildrolle Goethes. seine büste wurde 
zur Metapher seines Kunstideals am eingang der sammlung. 

eine ähnliche rolle ist der Kreidezeichnung nach raffaels 
Galatea in der villa farnesina in rom zuzuschreiben, die in ei-
nem kommunikativen bezug zu Goethes büste stand. Über raf-
fael äußerte sich Quandt in einer beschreibung der Sixtinischen 
Madonna in der dresdener Gemäldegalerie folgendermaßen: 
»sie können die begriffe, die ihnen dies bild darstellt, einander 
logisch, als einer sphäre der idee der Menschheit angehörend, 

beiordnen […]: das Kind an der passiven empfänglichkeit, die 
Jungfrau an der hohen anmuth, den Mann [Papst sixtus – ar] 
an der festigkeit, das Weib [die heilige barbara  – ar] an der 
erhabnen liebe. sie können auch logisch diese begriffe  […] in 
eine höhere einheit, die idee der Menschheit aufnehmen […].«56 
Wie Goethe war auch raffael ganz besonders befähigt, große 
Gedanken in seine Kunstwerke einzuarbeiten. Zur vermittlung 
dieser inventio genügte eine Kopie.57 dem eintretenden be-
trachter wurde somit auch raffael als vorbild zur erreichung 
des Kunstideals anempfohlen.

doch in der Gegenüberstellung von Goethe und raffael kann 
noch eine weitere bedeutungsebene festgestellt werden: da be-
ziehen sich eine nördliche und südliche Kunstauffassung auf-
einander. dieser vergleich zweier Kunstrichtungen entspringt 
einem bedürfnis der Zeit, die deutsch-niederländische Kunst ge-
genüber der italienischen aufzuwerten. Gerade in der dresdener 
Gemäldegalerie lässt sich in der ersten hälfte des 19. Jahrhun-
derts beobachten, wie die nördliche Kunst durch veränderte Prä-
sentation aufgewertet wird. an den neuhängungen der 1830er 
und frühen 1840er Jahre war Quandt als Mitglied der Galerie-
kommission mitbeteiligt. auch in seiner sammlung verdeutlicht 
sich dieser ausgleich in der Präsentation deutscher, niederlän-
discher und italienischer Kunst in denselben räumlichkeiten, die 
er zum teil mit zeitgenössischen Künstlern kombinierte.

Warum es gerade Goethe und raffael waren, die den Wett-
streit der Künste am anfang von Quandts sammlungsrund-
gang zu einem gleichberechtigten nebeneinander führen konn-
ten, erklärte Quandt im Begleiter durch die Gemälde-Säle von 
1856. dort löste er die beiden Künstler vom stilbegriff. stil sei 
nur eine eigentümliche »schreibart« des einzelnen Künstlers. 
bei raffael und Goethe trete er in den hintergrund: »der große 
Künstler beherrscht sich und seinen Gegenstand, und so kann 
man von raffael wie von Goethe sagen, dass darin, was sie 
schaffen, kein styl bemerkbar ist […], dass sie unbefangen und 
universell sind.«58 in der inszenierung von raffael und Goethe 

49 Quandt 1826 (1), S. 307; Quandt 1857, S. 1133–1134.
50 Quandt 1830 (1), S. 316.
51 Quandt 1830 (1), S. 177.
52 Scholl 2015, S. 93–101, hier S. 98.
53 Quandt 1830 (1), S. 182–183.
54 Quandt 2001 [1870], S. 230.
55 Siehe hierzu Quandt 1830 (1), wo er Kunst als Gedanke in anschauli-

cher Form mit dem Schönheitsbegriff verbindet, besonders in folgen-
den Briefen: Im dritten ist die Rede von drei Klassen der Schönheit: 
Einheit in der Mannigfaltigkeit, Gefallen um ihrer selbst willen und 
Vollkommenheit. Im fünften Brief heisst es: »Schönheit ist das Ver-
nunftgemäße in sinnenfälliger Form«. Im elften Brief wird der Künstler 
aufgefordert, Schönheit darzustellen, ebenso im 16. Brief: »Der Künst-
ler muss […] nach Schönheit streben, jedes Kunstwerk muss ideal 
seyn«. Der 24. Brief erörtert den Nutzen der Kunst.

56 Quandt 1844 (1), S. 23–24. Quandt war etwas enttäuscht, als er ent-
deckte, dass Raffael die Engel später auf die Wolken aufgesetzt hatte. 

»Ich gestehe, dass diese Entdeckung mir nicht lieb ist: denn sie stört 
meinen Glauben, dieses Bild sei in seiner Gesammtheit, als himm-
lische Erscheinung, aus Raffael’s Phantasie hervorgetreten.« Zitiert 
nach Weber 1997, S. 60. S. a. die Beschreibung der Sixtinischen Madon-
na in: Quandt 1856, S. 83–85. Zu Quandt und die Restaurierung der 
Sixtinischen Madonna siehe Schölzel 2005 (1), S. 98, 100, 102.

57 »Gute Copieen sind wenigstens ein Ersatz für Originale […].« Quandt 
1842, S. 9. S. a. Anonym 1825, Sp. 781: »Doch erkennst Du den Raphael 
auffallend in den edeln Zügen des Geniuskopfs wieder, welcher unten 
an der Muschel zieht.«

58 Quandt 1856, S. 54. Stil sei durchaus eine »beifallswürdige Eigen-
schaft«, sofern sie eine »große Lebensansicht« habe und über dem 
Niederen und Kleinlichen stehe. Der Charakter eines Künstlers zeige 
sich in seinem Stil. Der ideale Künstler aber überführe Gedanke und 
Erscheinung als Einheit ins Kunstwerk. Dadurch stehe er über dem 
Stil und das Hervortreten des Künstlercharakters im Bild trete in den 
Hintergrund; Quandt 1844 (1), S. 78–79.
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am eingang der Gemäldesammlung zeigen sich daher die ganz 
großen vorbilder der Kunst. unabhängig von nation und Gat-
tung leuchtet raffael aus der renaissance in die Gegenwart, 
Goethe ist der stern der Jetztzeit.

Mit der Gegenüberstellung von Goethe und raffael konnte 
Quandt vergangenheit und Gegenwart über die Grenzen 
künstlerischer Gattungen hinweg miteinander verbinden. Po-
esie und Malerei reichten sich die hand. durch rauchs büste 
präsentierte sich selbst die skulptur als teil dieser Kunstauffas-
sung. die Granitsäule, auf dem die Marmorbüste stand, unter-
strich zudem auf der materiellen ebene das Zusammengehen 
nördlicher festigkeit und südlicher lieblichkeit.59

In Szene gesetzt: Goethe in Dittersbach

die bedeutende rolle von Goethe als vorbild lässt sich in ei-
nem freskenprojekt zu ehren des dichters weiterverfolgen. 
auf seinem rittergut in dittersbach, das er 1830 gekauft hatte, 
plante Quandt den bau eines belvedere auf dem benachbarten 
hügel schönhöhe. Gottfried sempers vorgänger, der Professor 
für baukunst in dresden Joseph thürmer, führte es 1831–33 im 
rundbogenstil aus (abb. 106). die Goethe-fresken malte carl 
Gottlieb Peschel in den Jahren 1836–38 (vgl. abb. 111–116). nach 
thürmers tod 1833 entwarf semper die dekorative architek-
turmalerei, die Peschels fresken begleitete.60

der Kauf des rittergutes fiel noch in die letzten lebens-
jahre Goethes. dieser nahm regen anteil daran. er bat ihn um 
ansichten der Gegend, damit er Quandt »von Zeit zu Zeit in 
Gedanken besuchen« könne.61 der dittersbacher Gutsbesitzer 
war überglücklich über diese anfrage und gab zwei aquarelle 
in auftrag (vgl. abb. 8–9).62 als er die veduten von dittersbach 
im dezember 1831 schließlich abschicken konnte, war er höchst 
unzufrieden mit deren Gestaltung. er sah seinen anspruch 
nicht erfüllt, demgemäß der landschaftsmaler das naturerleb-

nis darstellen solle.63 Goethe reagierte in einer art, welche die 
unterschiede in den Kunstansichten der beiden Kenner zeigt: 
»ew: hochwohlgeboren von den herrlichsten Kunstwerken 
umgeben, […] fühlen sich freylich zu den höchsten forderungen 
berechtigt, indessen wir andern uns schon mit dem begnügen, 
was ein wackerer Künstler geleistet hat.«64 dem dichter gefie-
len die ansichten in ihrer »sorgfalt, Klarheit und reinlichkeit« 
sehr gut. einen Monat vor seinem tod bat er Quandt noch um 

59 Quandt bat Rauch persönlich um eine Marmorsäule. Der Bildhauer 
schlug ihm den »vaterländischen« Granit vor. Brief von Quandt an 
Rauch vom 22.1.1824, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Nachlass Rauch 
XI.3. Briefe von: Böttiger, 1822–1832, fol. 30r–32r. Brief von Rauch an 
Quandt vom 25.3.1824, in: Dresden, SLUB, Mscr. Dresd. App. 70. 

60 Da das Schloss Dittersbach und dessen Park- und Landschaftsgestal-
tung mehrfach Diskussion in der wissenschaftlichen Literatur war, 
sollen hier nur spezifische Fragestellungen zur Inszenierung Goethes 
zum Ausdruck kommen. Eine kunsthistorische Einordnung von Bauten 
und Fresken werden nur da vorgenommen, wo es aufgrund der Argu-
mentation nötig wird. Weiterführende Literatur: Bertsch 2011, S. 260–
261; Tausch 2010, S. 89–97; Winzeler 2007, S. 192–193; Laudel 2003, Kat. 
Nr. 23, S. 178–179; Heinrich 2002, S. 43–56; Maaz 2002, S. 73–92; Glaser 
2002, S. 70–72; Vogel 1999, S. 192–195; Magirius 1994, S. 483; Maaz 1987 
(1), S. 44–66; Maaz 1987 (2), S. 30–42; Maaz 1986, S. 19–28; Bemmann 
1925, S. 25–34; Seidemann 1860, S. 166–168; Raczyński 1836–1841, Bd. 3, 
S. 220. Quandt veröffentlichte seine Reden zur Grundsteinlegung und 

Einweihung des Belvedere; Quandt 1840 (1), S. 3–11; Quandt 1838 (1), 
S. 253.

61 Brief an Quandt vom 10.10.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 141.
62 Er beschrieb die Gegend schon einmal schriftlich im Brief an Goethe 

vom 6.11.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 142–146. 
63 Brief an Goethe vom 8.12.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 150. Zudem 

bemerkte er schalkhaft, er könnte dem Künstler einen Prozess anhän-
gen, weil dieser ihn als derart »traurige Gestalt« zu Pferd dargestellt 
habe. Brief an Goethe vom 11.12.1831, in: ebd., S. 151.

64 Brief an Quandt vom 18.12.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 152. 
Quandt hatte diese Meinungsdifferenz erkannt, als er in Meine Be-
rührungen mit Goethe schrieb, »daß das […] eine verdiente Zurecht-
weisung meiner transcendenten Kunstansichten sein sollte.« Quandt 
2001 [1870], S. 239. Die Differenzen in der Landschaftsmalerei wurden 
wenige Monate zuvor offensichtlich, als Goethe die Aufnahme von 
Landschaften Friedrich Prellers d. Ä. durch den Sächsischen Kunstver-
ein wünschte. Ebd., S. XXXII, 125, 130, 135–136, 313–314.

106 Joseph Thürmer, Belvedere, 1831–1833, Dittersbach, Schönhöhe
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die Zusendung von versteinerungen, sollten sich welche im 
elbsandstein von schönhöhe finden. er ergötzte Quandt mit 
der aussage, er spuke wohl in dittersbach herum, so oft sei er in 
Gedanken dort am spazieren.65

dieses letzte lebenszeichen des Weimarer dichters fiel 
in die Zeit der ausgestaltung des rittergutes und des turm-
schlösschens. der Zeitpunkt von Goethes tod lässt daher ver-
muten, dass Quandt dem dichter ein ehrendenkmal setzen 
wollte. diese in der forschung mehrfach diskutierte sichtweise 
wird hier einer neubeurteilung unterzogen.66

Goethe selbst hatte 1804 einen kurzen text zur denkmal-
frage geschrieben, der 1833 in der Ausgabe letzter Hand erschien: 
»das beste Monument des Menschen aber ist der Mensch. eine 
gute büste in Marmor ist mehr werth als alles architektonische, 
was man jemanden zu ehren und andenken aufstellen kann.«67 
Goethe wollte mit dem denkmal die erinnerung an einen Men-
schen garantieren. Quandt als Kenner von Goethes schriften 
wird sich besonders mit dem ersten teil der aussage identifi-
ziert haben: dass der Mensch selbst das beste denkmal sei.

eine Goethe-büste, wie er sie im dresdener stadthaus prä-
sentiert hatte, befand sich zwar nie im turm auf schönhöhe.68 
dahingegen besaß er in seinem dittersbacher herrenhaus eine 
version von rauchs statuette Goethe im Hausrock (abb. 107) in 
biskuitporzellan. darüber schrieb er: »einstweilen steht Göthe 
hier in dittersbach in Porzellan vor mir u gewiß ist noch nie in 
diesem stoffe eine edlere Gestalt gesehen worden, in welchem 
man sonst nur, dem Göthe ganz entgegengesetzte Wesen, schä-
fer, schäferinnen u Pagoden formte. dieser stoff ist dadurch zu 
ehren gekommen, daß die vollständigste Menschennatur da-
rinn abgebildet worden ist.«69 in dieser aussage zeigt sich wie 
auch in der inszenierung von rauchs büste in dresden die zwei-

65 Brief vom 27.2.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 159 und Brief von 
Quandt an den Weimarer Bibliothekar Johann Georg Keil vom 7.3.1832, 
in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 393, Nr. 2g: »Ich würde nicht über diese Er-
scheinung erschrecken, da er mir sie als noch beÿ seinem Leben sich 
ereignend, u als ein Lebens u Liebeszeichen ankündigt.« Quandt hatte 
dem Brief vom 6.11.1831 eine Versteinerung beigelegt und ihn darauf 
aufmerksam gemacht, dass ihn vor allem Vulkanisten besuchten. Er 
wusste, dass Goethe den Neptunisten anhing, weswegen diese Stelle 
auch die implizite Darstellung seiner eigenen Meinung darstellt. Diese 
Meinungsdifferenz in geognostischen Fragen griff er in seiner Schrift 
Meine Berührungen mit Goethe noch einmal auf. Es handelt sich 
hierbei um ein kleines Beispiel, welches zeigt, dass sich Quandts Ver-
ehrung nicht in epigonenhafter Angleichung seiner Vorstellungen an 
diejenigen des Dichters ausdrückte; Schmitz/Strobel 2001, S. 145–146, 
239–240, 317, 319. Zur geologischen Beschaffenheit der Gegend siehe 
Palm 2008, S. 72–76.

66 Das Turmschlösschen als Goethe-Denkmal und -Tempel bei: Schmitz/
Strobel 2001, S. XL–XLI; Maaz 2002, S. 90–91; 1987a, S. 65; Maaz 1987 
(2), S. 30–42; Bemmann 1925, S. 40.

67 Goethe 1827–1842, Bd. 44, S. 39–40. Zu dieser Schrift siehe auch Selb-
mann 1988, S. 46–47.

68 Ein Gipsabguss nach Rauchs erster Goethe-Büste, die heute im Fres-

kensaal auf Schönhöhe steht, wurde vom Freundeskreis des Goethe-
Nationalmuseums in Weimar dem Quandt-Verein bei Einweihung 
der restaurierten Wandbilder im Jahr 2001 übergeben. Bildhauerische 
Arbeiten sind in der historischen Einrichtung keine belegt. Siehe die 
Abbildung in: Luzens 2002, S. 76.

69 Brief von Quandt an Johann Georg Keil vom 7.3.1832, in: SLUB, Mscr. 
Dresd. App. 393, Nr. 2g. Es handelt sich um eine Kopie nach Christian 
Daniel Rauch, Goethe im Hausrock, 1829, Biskuit, hergestellt in der 
Königlichen Porzellanmanufaktur Meißen; siehe Luzens 2002, S. 124. 
Quandt schrieb in einem Brief an Goethe vom 29.4.1829, er habe 
einen Abguss einer Statue von Rauch erhalten; Schmitz/Strobel 
2001, S. 56. Bei der Vorlage handelt es sich um die erste Fassung von 
Goethe im Hausrock, 1828–29, Gips, H. 34 cm, heute Berlin, SMB, 
Skulpturengalerie, Inv.-Nr. RM 5000/51. Siehe die Briefe von Rauch an 
Goethe vom 1./11.2.1829, in: Goethe/Rauch 2011, S. 92, 95; Simson 1996, 
S. 266–68, Kat. Nr. 164. S. a. Kunst-Blatt, 1829, Nr. 73, S. 289–290: »So 
hat man […] den Menschen und den Dichter, in einem Zustande, wo 
er selbst König ist im Reiche seiner Ideen und Träume [vor sich].« Laut 
dem Artikel hat Rauch die Statuette einzelnen Freunden als Gipsab-
guss geschenkt. Sie wurde in der Folge in Bronze, Gips, Elfenbein und 
Biskuit verbreitet und ist noch heute erhältlich. S. a. Quandt 1850 (2), 
S. 61–62.

107 Unbekannt nach Christian Daniel Rauch, Goethe im Hausrock, um 
1830, Porzellan, H. 29,8 cm, Meißen, Porzellan-Stiftung
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seitige rolle, die Goethe bei Quandt spielte. einerseits war er 
seine Quelle der inspiration und musste ihm überall vor augen 
stehen. andererseits betont Quandt auch hier die vollständig-
keit des Menschen Goethe, die über die Person des Weimarers 
hinausweist. selbst das unwürdige Material, also die gebrannte 
erde, wird durch den Menschen Goethe veredelt. im umkehr-
schluss enthüllt sich eine weitere bedeutungsebene: Porzellan 
werde, so Quandt, normalerweise für die darstellung ländlicher 
figuren benutzt. damit passte sie perfekt nach dittersbach, wo 
sich Quandt umfassend für die landbevölkerung einsetzte.

das Kernthema des Menschen und seines lebens, das 
Quandt auf Goethe bezogen immer wieder erwähnte, spielte 
auch beim bau des turmschlösschens auf schönhöhe eine 
wichtige rolle. Zum fest der Grundsteinlegung am 12. septem-
ber 1831 blickte Quandt in die ferne Zukunft, in der das bau-
werk an nichts mehr erinnern würde.70 die Geschichte eines je-
den Gebäudes sei an das schicksal des Menschen geknüpft. im 
angesicht des baus würden »Kinder spielen, Mädchen blühn, 
Jünglinge das leben proben, Männer schaffen, frau’n vollbrin-
gen, und Greise unter enkeln sich der Jugend erinnern, und das 
leben wird sich im Kreislauf wiederholen […].« der turm war 
symbol des werdenden und vergehenden daseins. der Mensch 
errichte sich in jeder Zeit Gebäude, die wieder zugrunde gingen. 
damit thematisierte Quandt Werden und vergehen der natur 
und des schaffenden Menschen: »aus dem schoos der vergan-
genheit entspringe die heitre Gegenwart, die wieder Mutter 
der Zukunft wird, und so steht die große Weltuhr und der Puls-
schlag nimmer still.«

Zwei Jahre später stand man vor dem vollendeten Gebäude 
und Quandt sprach wieder zu seiner festgemeinde.71 Gebaut 
war das türmchen aus Quadern eines steinbruchs der schön-
höhe, im vordergrund sichtbar auf dem Gemälde des belvedere 
(abb. 108). der Mensch hatte den natürlichen felsenmassen 
sinnvolle form gegeben. die kleine burg stehe für die lebenden 
Menschen, die sie errichtet haben, ja für die Menschheit selbst: 
»[…] alle Menschen vereint der Gedanke: ›Menschheit‹, der in 

unbeschränkter, unendlich wechselnder Mannigfaltigkeit durch 
alle einzelne daseyn hat […].«

der rundbogenstil, in welchem das belvedere erbaut war, 
sollte sicherheit und Würde ausstrahlen. in seiner mittelalter-
lichen art erinnerte es an das »Gepräge des ernstes der vor-
zeit«.72 schon christian hirschfeld hatte 1782 in seiner Theorie 
der Gartenkunst für schroffe berggärten gotische festungen ge-
fordert, weil das rohe an die vorzeit erinnere und der Wildnis 
der natur angepasst sei. die abbildung eines mittelalterlichen 
turms war wohl auch vorbild für Quandts bergschlösschen 
(abb. 109).73 das vermittelte bild eines standhaften Mittelalters 
verdeutlichte aber auch den Wunsch nach sicherheit, die durch 
die turbulenzen der revolutionären unruhen und politischen 
umbrüche in dresden von 1830/31 erschüttert worden war.74 
Quandt hatte denn auch Goethe gegenüber erklärt, er habe den 
bau deswegen errichtet, weil ihn »Gegenwärtiges und Zukünf-
tiges« beschäftigte, weil ihm das vertrauen in die Zukunft über 
schlimme Zeiten hinweghalf und weil es in diesen turbulenten 
Zeiten ratsam sei, die bevölkerung mit arbeit zu beschäftigen.75

diese Zeit der historischen umbrüche, Goethe als bild des 
idealmenschen und der bau des belvedere als symbol für die 
Kontinuität der menschlichen existenz bündeln sich in einem 
erstaunlichen akt bei der Grundsteinlegung von 1831. Quandt 
vergrub in einer aushöhlung des Grundsteins zusammen mit 
anderen Gegenständen einen brief von Goethe, den er am 
18. september 1830 erhalten hatte. nach den dresdener un-
ruhen hatte der dichter ihn gefragt, ob er und seine besitztü-
mer unangetastet geblieben seien und ihm seine »aufrichtige 
besorgniß« mitgeteilt.76 Quandt antwortete mit einer langen 
schilderung der ereignisse und ließ durchblicken, dass er ver-
ständnis für die gesellschaftlichen verbesserungsbedürfnisse 
hatte.77 in erinnerung an die politischen veränderungen, die er 
durchaus befürwortet hatte, beauftragte er einige Jahre später 
ernst rietschel mit der ausführung einer Konstitutionssäule 
zu ehren der sächsischen verfassung und einer büste für König 
anton, unter dessen regierung sie durchgesetzt worden war.78

70 Paraphrase und Zitate in: Quandt 1840 (1), S. 3–4.
71 Paraphrase und Zitate in: Quandt 1840 (1), S. 9–11.
72 Quandt, »Schönhöhe«, in: Friesen 1838, S. 253; Quandt 1834(2), [nicht 

paginiert]. S. a. Briefe an Schnorr vom 12.9.1831, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 181r–182v und Schorn am 12.11.1835, in:  Weimar, GSA, 
Nr. 85/24,11, [fol. 3r].

73 Hirschfeld 1782, Bd. 4, S. 33–35.
74 Gross 2005/06, S. 530–538. Dies lässt sich auch in der Rede zur Grund-

steinlegung nachvollziehen.
75 Brief vom 6.11.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 144–145.
76 Der Brief ist in einem Entwurf erhalten in: Schmitz/Strobel 2001, S. 102.
77 Brief vom 26.9.1830, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 103–106. Er war vor 

allem über die Gewalteskapaden irritiert und wünschte eigentlich, 
dass die »erwachte Intelligenz«, unter die er sich selber wohl auch 
zählte, Verbesserungen durchführen würde. Durch nahen Kontakt zu 

seiner Dittersbacher Landbevölkerung schien er die Ereignisse im Griff 
behalten zu haben und betonte sein »Gefühl für die wichtigsten Ange-
legenheiten des Vaterlandes«. In den Berührungen analysierte er das 
Vorgehen aus der Distanz und ordnete es klar in die Unsicherheiten 
der Zeit ein. Dabei war er sich nicht mehr sicher, ob er »diese Reliquie 
der Gegenwart« hätte entziehen sollen. Quandt 2001 [1870], S. 242.

78 Büste und Säule entstanden 1840, wobei die Büste eine verkleinerte 
Umsetzung einer Festarchitektur Sempers und Rietschels zu Ehren 
des achtzigsten Geburtstages von König Anton 1835 war. Sie konnte 
trotz vielseitigem Wunsch in der Stadt nicht als Denkmal umgesetzt 
werden. Büste und Säule sind nicht im Original erhalten, wurden aber 
auf Veranlassung des Quandt-Vereins Dittersbach 2007 frei nach 
anderen Vorlagen rekonstruiert. Die Inschrift auf dem Sockel der 
Büste lautete: »Nicht um die Krone, Dein Volk zu beglücken wurdest 
Du König.« Wilmowsky 2017, WVZ 41.1, S. 287–289 und WVZ 42.2, 
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bernhard Maaz legte den vergrabenen brief als Zeichen ei-
ner vergötternden verehrung Goethes aus.79 diese sichtweise 
muss relativiert werden. Quandt empfand den brief als eine 
urkunde einer Person, die aus reiner Menschlichkeit anteil 
nahm am schicksal des einzelnen und des vaterlandes. diese 
anteilnahme wollte er für die Zukunft bewahren, indem er sie 
in einem Glaszylinder in der erde versenkte.80 noch neun Jahre 
später wiederholte er ein ähnliches ritual. bei der Grundstein-
legung des Gutshauses von rossendorf – ein dorf, das zum rit-
tergut gehörte – vergrub er im frühjahr 1840 dreißig Medaillen 
von bekannten toten und noch lebenden Zeitgenossen. ei-
nige Münzen erhoffte er sich durch die vermittlung von Julius 
schnorr von carolsfeld zu beschaffen und orderte bei ihm sol-
che von schnorr selbst, des Weiteren ehrenzeichen des Malers 
Peter cornelius, des dichters friedrich rückert, des Philologen 
friedrich Wilhelm von thiersch, der Komponisten ludwig van 
beethoven und Wolfgang amadeus Mozart und des Philoso-

phen friedrich Wilhelm Joseph schelling. diese illustren Perso-
nen waren vorbilder und nicht verehrte – analog zu Goethe in 
dittersbach. selbstironisch spöttelte Quandt, er würde eine un-
terirdische Walhalla einrichten – ein tempel deutscher vorbil-
der also – und für schelling habe es leider nicht mehr gereicht.81 
von reliquienhafter verehrung kann bei Quandts kleinem ri-
tual also gar nicht die rede sein. so diente auch der im Grund-
stein versenkte brief Goethes vielmehr dem fokus auf dessen 
empathie. exemplarisch vom dichter vorgelebt, wurde diese 
zur tugend. die Menschlichkeit Goethes stand in Quandts 
verständnis für die Kontinuität der Menschheit und war daher 
nachahmenswert für alle, denn: »ein Jeder [ist] ergänzung der 
Menschheit […] und die kommenden Geschlechter fortsetzung 
eines gesammten lebens […], das unendlich seyn muß.«82 damit 
entsprach selbst Goethes tod im april 1832 der Grundidee des 
natürlichen lebenszyklus.83

S. 291; Palm 2008, S. 49–51; Krause/Harnisch 2009, S. 34–51. Wenn 
Quandt auch für politische Veränderungen war, wundert es nicht, 
dass der geadelte Bürger gerade dem alten König Anton ein Denkmal 
errichtete. Auf öffentlichen Druck hin musste der konservative König 
in der Phase der revolutionären Unruhen 1830 seinen Neffen Friedrich 
August zum Mitregenten küren. Die sächsische Verfassung gehörte 
schließlich zu den konservativeren in Deutschland. Hahn/Berding 
2010, S. 430–433; Gross 2001, S. 203–204.

79 Maaz 2002, S. 77; Maaz 1987 (1), S. 47.
80 Quandt 2001 [1870], S. 242.
81 Briefe von Quandt an Schnorr vom 16.3. und 26.4.1840, in: SLUB, Mscr. 

Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 208r–212r.
82 Quandt 1840 (1), S. 10.
83 Brief an Seidler vom 1.4.1832, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 165: »Nun ist 

er auch gestorben, wie es die Natur in ihrer Grundidee fordert.«

108 Johann Gottfried Pulian oder Otto Wagner, Schöne Höhe bei Dit-
tersbach, um 1845, Öl auf Leinwand, 74,6 × 66,7 cm, Dresden, Städtische 
Galerie, Inv.-Nr. 1980/k 304

109 Christian Hirschfeld, Mittelalterlicher Turm in einem Berggarten, in: 
Hirschfeld 1782, Bd. 4, S. 34
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Zurück in die Zukunft: Der Freskenzyklus zu 
Goethes Balladen

dieses zyklische Menschenbild zog sich schließlich in den fres-
ken Peschels weiter, deren entstehung und inhalt bernhard 
Maaz ausführlich beschrieben hat. sie sollen hier nur anhand 
einer Quellenlektüre betrachtet und in einen erweiterten Kon-
text gestellt werden (abb. 110).84 Quandt nahm den lang ge-
hegten Plan wieder auf, einen raum mit einem bildprogramm 
al fresco ausschmücken zu lassen. er hatte dies schon am tag 
der Grundsteinlegung seinem freund schnorr mitgeteilt.85 in 
Peschel hatte er einen Maler gefunden, der in der Pillnitzer 
schlosskapelle als Gehilfe von vogel von vogelstein sowie im 
römischen haus in leipzig, erbaut 1832–1834 vom Musikverle-
ger hermann härtel, zusammen mit bonaventura Genelli er-
fahrungen im Malen al fresco gesammelt hatte.86 durch diese 
verbindung erhielt Quandt zudem guten Kalk für die fresken 
von härtel aus leipzig. in einem dankesbrief betonte Quandt 
die dauerhaftigkeit dieser technik, die noch seine »späten 
nachkommen« erfreuen würden.87 Quandt erhoffte sich näm-
lich durch die Gattung des freskos anhaltende und öffentliche 
Wirkung, was den hohen inhaltlichen anspruch des bildpro-
gramms in dittersbach verdeutlicht.88

in einem brief vom 12. november 1835 an den redaktoren 
des Kunstblatt, ludwig schorn, erläuterte Quandt das geplante 
bildprogramm und die erhoffte bedeutung der fresken: »das 
Gebäude hat durch seine lage u thürme u Zinnen, etwas ro-
mantisches u damit es ganz der romantik würdig geweihet 

werde, soll der Künstler diesen saal, mit bildern zu Göthes ro-
manzen, schmücken.«89 an der hauptwand kam das bild nach 
der ballade Der Sänger zur ausführung, zu dessen linken und 
rechten in den schmalseiten der König in Thule und Geistes-
Gruß. die drei bilder sollten das »leben in der vorzeit« mit 
tugenden wie liebe und treue, dem Gefühl der heiterkeit und 
der ritterlichen lebensart zeigen. an den seitenwänden einan-
der gegenüber liegend entstanden bilder der »romantischen 
naturanschauungen«. der Fischer sollte auf die sehnsucht nach 
der ewigen verbindung mit der natur, der Erlkönig auf die un-
nahbare, überwältigende und schauerliche natur hinweisen.90 
diese fünf bilder führte Peschel aus (abb. 111–115).

an der längswand über dem eingang wechselten die Kon-
zepte bis zur ausführung. Wie er schorn im erwähnten brief 
berichtete, sollte erst ein Medaillon des dichters über dem 
haupteingang angebracht werden und in den beiden schmal-
seiten allegorische figuren der volkssage und der romanti-
schen dichtung gemalt werden: eine Mutter sollte ihrem Kind 
verfallene Gemäuer zeigen und damit der sage als traditionelle 
Überlieferungsform reverenz erweisen. ein sänger wiederum 
würde genau diese alten Geschichten in einer ruine mit ro-
manzen besingen. die romantische dichtung würde dabei die 
volkssage verherrlichen.91

in den Briefen aus Italien von 1830 erklärte Quandt das 
verhältnis von romantischer dichtkunst und Malerei. beider 
größter vorteil sei die schrankenlosigkeit der Phantasie. der 
Mensch sei weder an »historische Wahrheit« noch »physische 
Möglichkeit« gebunden.92 diese freiheit der Phantasie und des 

84 Maaz 2002, S. 83–91; Maaz 1987 (2), S. 57–66; 1987b, S. 35–40; Bem-
mann 1925, S. 28–31.

85 Brief vom 12.9.1831, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 181r–182v. 
S. a. Bemmann 1925, S. 28. Der Saal sollte zu diesem Zeitpunkt noch 
überwölbt werden und wurde schließlich nur mit einer Balkendecke 
abgeschlossen. Es handelt sich um einen der ersten Goethe-Räume. 
Früher waren nur Wilhelm von Kaulbachs 36 Szenen zu Goethe-
Werken im Schlafzimmer der Königin im Königsbau der Münchner 
Residenz. Sie waren jedoch nie der Öffentlichkeit zugänglich und 
entsprechend wenig rezipiert; Maaz 2002, S. 90; Maaz 1987 (2), S. 65.

86 Richter 2002, S. 32–34; Maaz 2002, S. 78. Zum Römischen Haus von 
Härtel siehe Naumann 2007. Härtel sandte Quandt Kalk für seine 
Fresken in Dittersbach zu; Dankesbrief von Quandt an Härtel vom 
24.5.1836, in: Berlin, StaBi, Handschriftenabteilung, Sammlung Härtel, 
Quandt, (Johann) Gottlob.

87 Brief von Quandt an Härtel vom 24.5.1836, in: Berlin, StaBi, Hand-
schriftenabteilung, Sammlung Härtel, Quandt, (Johann) Gottlob: »Ew. 
Wohgebohren, haben mich durch Zusendung eines Fäßchen mit aus-
gelagertem Kalche aufrichtig verbunden u dadurch die Frescomalereÿ 
in meiner kleinen Burg sehr gefördert. […] Wenn nun der Künstler mit 
Freuden hoffen darf, daß sein schönes Werk für die Zukunft durchaus 
gesichert ist u noch meine späten Nachkommen sich des Besitzes der 
trefflichen Malereÿen erfreun werden, so verdanken wir es Ihnen.«

88 Eine Idee, die Peter Cornelius 1814 propagierte und die auf reges Inte-
resse stieß. Durch die Freskenmalerei erhofften sich die Lukasbrüder 
in Rom, Öffentlichkeit zu erlangen. Ihre Kunst sollte dadurch bekannt 

werden; Büttner 1980/99, Bd. 1, S. 70–76. Die Hoffnung wurde noch 
geschürt durch die Freskenaufträge in der Casa Bartholdy und dem 
Casino Massimo in Rom. Siehe Grewe 2017, S. 30–37; Vignau-Wilberg 
2011, S. 42–46; Grewe 2009, S. 52–57; Schmitz 2008, S. 174; Locher 
2005, S. 52–54; Schmitz/Strobel 2001, S. XXXV; Maaz 2002, S. 73; Maaz 
1987 (2), S. 32–33.

89 Weimar, GSA, Nr. 85/24,11, [fol. 3r–v]. Vollständig wiedergegeben bei 
Maaz 2002, S. 83–91; Maaz 1987 (1), S. 57–66; 1987b, S. 35–40. S. a. den 
Brief von Quandt an Schnorr vom 21.1.1836, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 195r: »Da der Saal eine mäsige Größe hat, die Lage 
u die Bauart des Gebäudes in Übereinstimmung einen romantischen 
Charakter haben u dieser Ort mehr zur Erholung, als ernsterer Thätig-
keit bestimmt ist, so habe ich zu dem Gegenstand für die Malereÿen, 
kein Epos, sondern Romanzen von Göthe gewählt. Dreÿ Bildern schil-
dern das Menschenleben in der Vorzeit, durch den Sänger, den König 
in Thule u den Heldengeist u zweÿ Bilder die romantisch poetische 
Naturanschauung, in dem Fischer u dem Erlkönig.« S. a. Bertsch 2011, 
S. 260.

90 Die fünf Gedichte in zeitgenössischer Ausgabe in: Goethe 1821, S. 62, 
108, 111–114.

91 Brief vom 12.11.1835, in: Weimar, GSA, Nr. 85/24,11, [fol. 3v]. S. a. Maaz 
2002, S. 90; Maaz 1987 (1), S. 65 ohne Nachweis. Mit solchen Allego-
rien hätte er in typisch romantischer Tradition gestanden, die sich 
auf Raffaels Allegorie der Poesie in der Stanza della Segnatura berief. 
Siehe Scholl 2015, S. 93–94.

92 Quandt 1830 (1), S. 227–228. Siehe hierzu auch Scholl 2015, S. 93–101.
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110 Schema des Wandbildprogramms im Freskensaal des Belvedere, Dittersbach, Schönhöhe
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denkens war zeittypisch. bereits die Zeitgenossen bezeichneten 
sie als »romantisch«. die eigenen bedingungen des individuums 
wurden in beziehung gesetzt zu allgemeinen und universellen 
Gesetzlichkeiten. bei Quandt dürfte der vielschichtige begriff 
kaum – wie bei den Gebrüdern schlegel oder bei novalis – eng-
geführt worden sein. vielmehr kann man den Wortgebrauch mit 
dem diktum seines freundes ludwig tieck umschreiben. die-
ser wollte dem begriff keine besondere bedeutung zumessen 
und »nahm es so, wie es damals allgemein genommen wurde. 
höchstens wollte ich damit andeuten, daß hier das Wunderbare 
in der Poesie mehr hervorgehoben werden solle.«93

interessant ist nun die einbindung Goethes: weil seine Poe-
sie in den augen der romantiker genau diese uneingeschränkte 
Phantasie zum ausdruck brachte, konnte er für ihre Zielset-
zungen adaptiert werden. der deutsche schriftsteller Jean 
Paul – von Quandt sehr bewundert – beschrieb 1804 in seiner 
Vorschule der Aesthetik einige beispiele romantischer Poesie, 
nachdem er ihre triebfeder in der christlichen sinnenwelt, dem 
völkischen aberglauben und der dämonologie der vergangen-
heit festgemacht hatte. »die weite nacht des unendlichen« und 
die Phantasie der romantischen dichtkunst erkannte Jean Paul 
auch bei Goethe und darin zeigt sich die adaption von Goethes 
Werken für verschiedene Zwecke: »durch den romantischen 
Meister von Göthe zieht sich wie durch einen angehörten 
traum, ein besonderes Gefühl, als walte ein gefährlicher Geist 
über den Zufällen darin  […], kurz vor einer Katastrophe der 
natur.«94 Wenn Quandt nun in seinem ersten Plan der raum-
gestaltung auf schönhöhe vorsah, ein Medaillon des dichters 
zwischen der volkssage und der romantischen dichtung ein-
zubinden, dann verschränkte er hier die Phantastik der alten 
Überlieferungen mit den dichtungen seiner Zeitgenossen, für 
die der Weimarer vorbildlich stand. für Quandts Zeitgenos-
sen war Goethe der sänger, der »das vaterland  […] wiederbe-
lebt, alte Zeiten verjüngt, die vorzeit zurückgerufen, die liebe 
in herzdurchdringenden tönen verkündigt, vom Wunder der 
natur prophezeit und allen da Gedicht, Phantasie, herrlichkeit 
und Kraft gewiesen.«95

der subtext des bildprogramms wird an dieser geplanten 
eingangswand offengelegt. es geht um die suche der deutschen 
bildungselite nach der eigenständigen nation in Kunst und Ge-

sellschaft. die allegorie der volkssage stand für die vergangene, 
das sinnbild der romantischen dichtung für die gegenwärtige 
deutsche dichtung. Goethe erschien als das aktuellste beispiel 
dieser verbindung von vergangenheit und Gegenwart und 
wurde zwischen den beiden allegorien zum vorbild für Künf-
tiges.

dass sich das bildprogramm des belvedere-sälchens auf 
dem höhepunkt der zeitgenössischen debatten befand, zeigt 
sich fast weniger in der Wahl von Werken des Weimarer dich-
ters, sondern in der Wahl der darzustellenden poetischen Gat-
tung: der ballade. Quandt selber betonte, dass die ballade der 
vergangenheit und der Gegenwart angehöre.96 der Philosoph 
und literaturprofessor friedrich theodor vischer besprach im 
dritten teil seiner Ästhetik, erschienen 1857, den balladenbegriff 
in der bedeutung seiner Zeit.97 vischer bezeichnete die ballade 
als »elementarische form« der Poesie, die das lyrische und 
epische miteinander verbinden würde. episch sei vor allem das 
Moment der vergangenheit. lyrisch aber bedeute, dass der ei-
genständige stoff durch den dichter aus der vergangenheit in 
die Gegenwart verlegt würde. besonders das Märchen- und 
Geisterhafte würde hierbei thematisiert, da darin »tiefer und 
rein menschlicher sinn eingehüllt« sei. die ballade charakteri-
siere sich dabei in ihrer Mischung aus epos und lyrik als ma-
lerisches helldunkel. Während das klassische altertum solche 
Mischformen nicht gekannt habe, entwickelte sich die ballade 
aus dem in schottland entstandenen »epischen lied«. die bal-
lade sei also eine nordische Kunst: »es ist die nordische stim-
mung mit ihrem bewegteren, ahnungsvolleren, mehr andeu-
tenden, als zeichnenden ton, ihrem stoßweisen, Mittelglieder 
überspringenden Gange, es ist, was Göthe die mysteriöse be-
handlung nennt, welche der ballade zukomme.«98 vischer be-
zeichnete dieses charakteristikum des nicht restlos bestimm-
baren als dramatisch. handlung und reden seien miteinander 
verwoben, gleichzeitig aber auch verschwiegen. in der ballade 
zeige sich dadurch das innere des Menschen im vielseitigen 
ausdruck der sprache. die Komplexität des begriffs, so vischer, 
der den Gebrauch des Wortes auch bei seinen Zeitgenossen 
klärte, habe zur folge, dass der sprachgebrauch »locker und 
schwankend« sei.99 dies alles zeigt sich bei Quandt, der von ro-
manzen und balladen sprach und das gleiche meinte.

93 Tieck 1855, Bd. 2, S. 172. Zum »oszillierenden« Begriff der Romantik im 
frühen 19. Jahrhundert siehe Ernst Müller, »Romantisch/Romantik«, in: 
ÄGB 2010, Bd. 5, S. 323–332. Vgl. hierzu auch Quandt 1846 (2), S. 375.

94 Jean Paul 1804, S. 137. Zu den Ursprüngen der romantischen Poesie 
siehe ebd., §21–22, S. 121–132. Quandt über Jean Paul im Brief an die 
Schillerstiftung in Dresden am 12.12.1855, in: Dresden, Stadtarchiv, Acta 
die Schillerstiftung betreffend, 1855, B.XI.b.3, Vol. II, fol. 232r: »Dichter 
[meint] einen Mann, welcher die Kraft hat, das Innere des Menschen-
lebens in der Sprache abzuspiegeln […], denn weder die Reime noch 
Knallwörter beweisen den Dichtergeist u Jean Paul war ein ächter 

Dichter, unerachtet er keine Verse machen konnte.« Dieses Bonmot 
ist in Quandts Korrespondenz mehrfach feststellbar.

95 Tieck 1848 [1828], S. 248–249. Tieck charakterisiert in dieser Schrift 
unterschiedliche Ausprägungen von Goethe-Verehrern. Zur Poesie bei 
den Romantikern siehe Scholl 2007, S. 239–250.

96 Quandt, in: Friesen 1838, S. 253.
97 Vischer 1857, S. 1358–1367. 
98 Vischer 1857, S. 1362.
99 Vischer 1857, S. 1364.
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dass Quandt für das bildprogramm im belvedere auf 
schönhöhe Goethe-balladen wählte, war folgerichtig.100 Goe-
the vermochte vorbildhafte balladen zu dichten. in ihm verban-
den sich in idealer form vergangene mit gegenwärtigen errun-
genschaften deutscher dichtung. damit war Goethe weniger 
verehrter als vorbild. durch seine arbeiten wurden die viel-
seitigsten bedürfnisse der Gebildeten seiner Zeit gedeckt.101 in 
Quandts bildprogramm wurde der dichter zur Personifikation 
der zyklischen Menschheitsentwicklung und vereinte vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft in seinem literarischen Werk. 
Wie Quandt in der rede zur einweihung von schönhöhe for-
muliert hatte, reihte sich die künstlerische Gestaltungskraft des 
Menschen in die schöpfungskraft der natur ein.102 das Men-

schenbild wurde zum naturbild, die vernunft teil der natur. 
hierauf baut der freskenzyklus von schönhöhe.

der bildliche bezug mit dem Goethe-Medaillon fiel schließ-
lich weg. Quandt wollte den dichter womöglich »lebendig« 
in erinnerung halten.103 ebenso verzichtete er auf die Perso-
nifikationen von volkssage und romantischer dichtung. aus-
schlaggebend hierfür war wohl eine unsicherheit gegenüber 
allegorischen darstellungen.104 anstatt einer solchen sollte eine 
eigenwillige darstellung aus Goethes Das Märchen gemalt wer-
den (abb. 116).

doch bevor 1838 die eingangswand fertig gestellt war, ver-
öffentlichte hermann von friesen eine beschreibung der fünf 
fresken zu den balladen.105 friesen erkannte in Quandts bild-

100 »Die bedeutendsten Producte der neueren erzählenden Poesie sind 
Balladen, vor Allem die Göthe’schen.« Vischer 1857, S. 1366.

101 Mandelkow 1975–1984, Bd. 1, S. LXVI; Tieck 1848 [1828], S. 239.
102 Quandt 1840 (1), S. 9.
103 Quandt an Louise Seidler am 1.4.1832 nach Goethes Tod, in: Schmitz/

Strobel 2001, S. 165: »[…] nur lebendig steht sein Bild vor mir.« Goe-
thes Roman Wahlverwandtschaften, der für das Belvedere in Ditters-
bach eine gewisse Rolle spielte, enthält im 1. Kapitel des 2. Teils eine 
interessante Passage, die vielleicht auf das Weglassen des Bildnis-
Medaillons hinweisen könnte. Die Romanfigur Charlotte will den 
Kirchhof neu ordnen. Ähnlich Goethes Aussagen über das Denkmal in 
Goethe 1827–1842, Bd. 44, S. 39–40 betont ihr Architekt, das schönste 
Denkmal des Menschen sei dessen eigenes Bildnis. Charlotte entgeg-
net, Bildnissen würde man mit der Zeit ohne echte Erinnerung begeg-
nen. Das Andenken an eine Person sei vielmehr als »heiliger Ernst« zu 

betrachten und entsprechend lebendig zu halten. Zum Bezug auf die 
Wahlverwandtschaften siehe den Brief von Quandt an Goethe vom 
6.11.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 144.

104 Brief vom 12.11.1835, in: Weimar, GSA, Nr. 85/24,11, [fol. 3v]. S. a. Maaz 
2002, S. 89. Die abzulehnende Allegorie steht im Kontrast zum Sym-
bol, das er bevorzugt. Jede anschaulich dargestellte Idee werde in 
der Kunst zum Symbol. Dieses Symbol steht für einen vernünftigen 
Gedankengang. Im Gegensatz hierzu sei die Allegorie rein assoziativ 
und deute nur auf die Idee hin; siehe Quandt 1830 (1), S. 306–315. S. a. 
Grewe 2015, S. 134–136.

105 Friesen 1838, S. 253–254, 259–260. Die fehlende Erwähnung des Mär-
chens deutet darauf hin, dass Friesen es noch nicht gesehen hatte. 
Quandt hingegen erwähnt es in der einleitenden Anmerkung; ebd., 
S. 253. Das Märchen erschien zuerst 1795 in Schillers Horen als letzte 
Erzählung im Novellenzyklus der Unterhaltungen deutscher Ausge-

111 Carl Gottlieb Peschel, Der Fischer, 1836–38, Fresko, 180 × 450 cm, Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Westwand
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programm, dass sich der Zyklus, vom hauptbild des  Sängers 
ausgehend, in zwei richtungen des »poetischen denkens 
und lebens« bewegte. die romantische Poesie, die gefördert 
werde und sich entfalte, strebe einerseits in die richtung des 
Geheimnisvollen der natur. dieses dumpfe erahnen steigere 
sich über den Geistes-Gruß hin zur schauerlich-ungeheuren 
Klimax im Erlkönig. andererseits neige sie sich der sehn-
sucht und der liebe zu – auch hier spannungsreich potenziert.  
der König in Thule werde durch den drang zur selbstauflösung 
des individuums in der natur im Fischer noch gesteigert.106

die einzelnen szenen sind mit spruchbändern überschrie-
ben, die nicht direkt mit der darstellung zu tun haben. Quandt 
wollte die bilder nicht erklären, sondern ergänzen: »Überhaupt 
habe ich bei den Überschriften auf der Wand, wo diese bilder 
sich befinden, solche stellen aus den romanzen gewählt  […], 
welche allein der Poesie angehören, denn was bildlich darstell-
bar an einer romanze ist, soll in dem bilde zu sehen seÿn u kei-
ner erklärenden Worte bedürfen.«107 

die binnenbezüge der fresken stehen, über Quandts zyk-
lisches Gesamtkonzept hinausgehend, auf einem hohen ni-

veau.108 so entpuppen sich nicht nur der Fischer und der Erl-
könig als räumliche Pendants. Man kann auf mehreren ebenen 
auch den König in Thule und den Geistes-Gruß aufeinander 
beziehen. in der figurengestaltung zeigt sich der sterbende Kö-
nig als Pendant zum weisenden Geist, ebenso die vorder- und 
hintergründe. obschon Quandt der Geistes-Gruß als zu wenig 
heldenhaft erschien, hat Peschel hier einen wirkungsvollen iko-
nographischen Witz eingebaut: Mit dem becher, den der König 
von thule ins Meer geworfen hat, scheint eine der figuren im 
boot den Gruß des auffallend königsähnlichen Geistes ihm zu-
prostend zu erwidern.109 Man kann ihn damit als symbol der 
romantischen Poesie bezeichnen. folgerichtig wird der Sänger 
im entsprechenden fresko mit einem becher entlohnt. als wie-
derkehrendes Motiv verbindet der Goldbecher die drei bilder 
der hauptwand und garantiert, künstlerisch phantasievoll um-
gesetzt, den inneren Zusammenhang des Zyklus.

der goldene becher weist schließlich auf Das Märchen 
weiter. der Sänger und die gesamte hauptwand seien der vor-
zeit gewidmet, wie Quandt erklärte. die Wahl der Gattung der 
ballade erscheint vor dem hintergrund von vischers erläute-

wanderten. S. a. Goethe 1827–1842, Bd. 15, S. 213–262; siehe Bluhm 
2004 [2000], S. 3–4.

106 Friesen 1838, S. 253–254. S. a. den Brief von Quandt an Rochlitz vom 
12.12.1841, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 26, Nr. 246.

107 Brief von Quandt an Rochlitz am 12.12.1841, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 26, Nr. 246.

108 Vgl. hingegen Hecht 2000, S. 45: Quandts Schönhöhe von Peschel sei 
»auf wesentlich niedrigerem künstlerischen Niveau«. Zu den inner-
bildlichen Bezügen sei verwiesen auf Maaz 2002, S. 83–91; Maaz 1987 
(1), S. 57–66; Maaz 1987 (2), S. 35–40.

109 Quandt äußerte sich Rochlitz gegenüber negativ über den Geistes-
Gruß. Brief vom 12.12.1841, in: SLUB, Mscr. Dresd. App. 26, Nr. 246.

112 Carl Gottlieb Peschel, Der Erlkönig, 1836–38, Fresko, 180 × 450 cm, Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Ostwand
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rungen daher sinnig. Geschichten des vergangenen wurden 
an die Gegenwart adaptiert. ihnen stellte Quandt nun die Zu-
kunft gegenüber, indem er mit dem Märchen nicht eine ballade, 
sondern eine erzählung Goethes aufnahm. er interpretierte 
den sinngehalt der Geschichte als neue ordnung im goldenen 
Zeitalter.110 diese zeitliche ebene, die das utopische fernziel ei-
ner besseren Welt beinhaltet, lässt die fresken einen teil von 
Quandts Grundidee des rittergutes dittersbach werden.

sinnigerweise über dem haupteingang angebracht, wies 
das bild den hinaustretenden in eine optimistische Zukunft. 
hier eröffnete sich ihm die natur des dittersbacher land-
schaftsparks, den Quandt gestalten ließ. vielleicht raunte ihm 
der Gutsbesitzer ins ohr: »nicht nur auf haus, hof und Gar-
ten beschränkt der sinnige Mensch seine ordnende thätigkeit, 
die Kunst ist ihm rathgeberin für alles und er verbreitet sie 

über feld, Wiese und Wald.«111 diese tätigkeit des gestaltenden 
Menschen führt zur rede bei der Grundsteinlegung zurück. 
alle menschlichen taten reihen sich in den lebenszyklus der 
Menschheit ein. Gegenwärtiges vergeht und neues kommt. 
die einzige Kontinuität der Menschheit ist ihre existenz, die 
eine schöpferische ist. in der figur des wasserschöpfenden 
Mädchens, der so genannten nymphe, welche Quandt 1835 als 
freien auftrag an ernst rietschel gegeben hatte, scheint dieser 
aspekt mitzuschwingen (abb. 117). Quandt stellte diese statue 
eines »heiteren lebensmoment[es]« am bachlauf der Wesenitz 
in einer nische auf.112 dort verwies sie wie die anderen bildhaue-
rischen arbeiten und Kleinarchitekturen und das belvedere auf 
die schöpferische tätigkeit des Menschen. Kunst, so die bot-
schaft, konnte durch ihre beständigkeit individuen überdauern. 
im Wissen um diese Möglichkeit ließ Quandt Gegenstände und 

110 Quandt, in: Friesen 1838, S. 253. Bluhm 2004 [2000], S. 16–18 hat darauf 
aufmerksam gemacht, dass der Subtext des Märchens eine Skepsis 
gegenüber der Hoffnung einer Bildung des Menschen durch die Kunst 
sei. Quandt scheint diese Ebene – genauso wie schon Schiller als Her-
ausgeber der Erzählung in Die Horen – nicht erkannt zu haben. Ihm fiel 
einzig die Auflösung der vielschichtig gespaltenen Welt, symbolisiert 
durch die vier metallenen Könige, auf. Diese Auflösung geschah durch 
die Liebe. Dieses menschlichste aller Gefühle musste Quandt dazu be-
wogen haben, das schwer verständliche Märchen als Zielpunkt seines 
Freskenzyklus zu erwählen. Siehe Goethe 1827–1842, Bd. 15, S. 256–257.

111 Quandt 1830 (1), S. 367–368 über den Sinn der Gartengestaltung.
112 Wilmowksy 2017, WVZ 44, S. 295–299. Der Auftrag erging 1835. Riet-

schel kämpfte mit dem Motiv, Quandt zögerte mit dem Material, 
schließlich wurde nach dem Gipsmodell des Bildhauers 1840 ein 
wetterbeständiger, weiß gefasster Zinkguss produziert, der in einer 
grottenartigen Nische aus rohen Felsquadern unmittelbar am Bach 
Wesenitz aufgestellt wurde. Die seit 1945 verschollene Skulptur wur-
de 2012 in einem neuen Marmorguss wiederhergestellt; siehe dazu 
Peter Große, »Bericht zur ordentlichen Mitgliederversammlung am 
23.2.2013«, Archiv des Autors.

113 Carl Gottlieb Peschel, Der Sänger, 1836–38, Fresko, 180 × 400 cm, Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Nordwand
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den erwähnten brief Goethes im Grundstein ein und richtete 
sein Wort an einen zukünftigen archäologen: »und du, gelieb-
ter, unbekannter, später nachkomme, der einst den schutt von 
diesem orte abräumt und zu neuem anbau ebnet, wenn du 
dieses blatt [die rede zur Grundsteinlegung – ar] mit unsern 
namen und nachrichten findest; denk fröhlichen Muths an 
uns […].«113

in der forschung wurde das versenken von Gegenständen 
als analogie zur Grundsteinlegung für das haus auf der höhe 
in Goethes Wahlverwandtschaften erkannt. Quandt hatte sie 
selber in einem brief an Goethe erwähnt: »die anwesenden 
freunde […] folgten dem beyspiele in den Wahlverwandtschaf-
ten, kleine andenken in die höhlung des steines legend.«114 die 
Übereinstimmung von Quandts beschreibung dieses aktes ist 
in der tat der szene in den Wahlverwandtschaften frappierend 
ähnlich. auch die begründung des rituals ähnelt Quandts an-
liegen: der Maurer im roman weiß wie Quandt auch, dass in 
der Zukunft alles versteckte durch den verfall des baus wieder 
zum vorschein kommen wird.115

doch der subtext der szene in den Wahlverwandtschaf-
ten stimmt nicht mit Quandts Grundsteinlegung überein. der 
Maurer in Goethes roman erwähnt in seiner rede drei dinge, 
die bei einem neubau zu beachten seien: der rechte bauplatz, 
ein starkes fundament und die vollkommenheit in der aus-
führung. das neue haus im roman steht für die adlige familie, 
für deren erhalt und nachkommenschaft gesorgt werden soll. 
aber genau diese althergekommene ordnung bricht im laufe 
der erzählung vollständig auseinander. Keines der drei ele-
mente, die dem Maurer sinnbildlich in den Mund gelegt wor-
den sind, würde zutreffen. der adel als Garant für stabilität war 
untergegangen. diese gesellschaftskritische deutungsebene be-
zog sich auf den in die Krise gekommenen landadel zur Zeit 
von napoleons Machtübernahme in deutschland anfangs des 
19. Jahrhunderts. in diesen Jahren entstanden die Wahlver-
wandtschaften. es stellte sich die frage nach gesellschaftlichen 
neuerungen, doch die antwort dazu lässt der roman offen.116

Quandt scheint Goethes hinterfragen des althergekomme-
nen systems erkannt zu haben. seiner rede zur Grundstein-

113 Quandt 1840 (1), S. 4.
114 Brief vom 6.11.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 144; Maaz 1987 (2), 

S. 34 machte als erster auf den damals noch unpublizierten Brief 
aufmerksam. S. a. Tausch 2010, S. 89–94.

115 Die entsprechende Szene findet sich im 9. Kapitel des Romans.
116 Kreutzmann 2010, S. 334–339, 346–347 mit weiterführender Literatur. 

S. a. Bolz 1997, S. 156–157, 169.

114 Carl Gottlieb Peschel, König in Thule, 1836–38, Fresko, 180 × 165 cm, 
Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Nordwand

115 Carl Gottlieb Peschel, Geistes-Gruß, 1836–38, Fresko, 180 × 165 cm, 
Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Nordwand
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legung entgeht jeglicher bruch, den man in der analogen szene 
der Wahlverwandtschaften erkennen kann.117 der rittergutsbe-
sitzer und neuadlige bürger wollte im kleinen dittersbach eine 
Gesellschaft bauen, in der eine klare ordnung herrschte – keine 
demokratische, aber auch keine absolutistische, wie er selber 
sagte.118 Quandts adlig geprägte landherrschaft hatte dement-
sprechend eine bildungsbürgerlich-idealistische ordnung, in 
der die Kinder das alphabet lernten, eine genossenschaftliche 

sparkasse eingerichtet wurde, feste für die bevölkerung statt-
fanden, turnunterricht eingeführt werden sollte und die land-
wirtschaft reformiert wurde.119 nach den Wirren der revolu-
tion musste sein Ziel stabilität in Gesellschaft und staat sein. in 
der Zukunft lag die hoffnung und am Grundstein des belvedere 
auf schönhöhe sprach er: »[…] denn die Welt liegt im Großen 
und Ganzen als ein Paradies vor uns.«120 Quandt schien also 
dort anzusetzen, wo Goethe die lösung offen gelassen hatte.

117 Das Haus im Roman ist zum Einsturz verurteilt: der Grundstein 
liegt nicht auf ebener Erde, eine erste Mauer wurde schon vor der 
Grundsteinlegung errichtet und der hier agierende Maurer ist nur ein 
Geselle; Tausch 2010, S. 94–96. S. a. Bolz 1997, S. 178–179.

118 Quandt 2001 [1870], S. 242. 
119 Diese Ordnung war ständisch und Quandt ihr Grundherr. Sein Selbst-

verständnis wird in einem Brief an Rochlitz vom 12.12.1841 deutlich. 
Quandt berichtete ihm über den Neubau des Gutshauses in Rossen-
dorf – ein Dorf, das zu seinem Rittergut gehörte. Das herrschaftliche 
Haus wurde von vier runden Ecktürmen dominiert. »Der Roßendorfer 
Hof, den ich an eine neue Stelle versetzt habe, wo er wie eine große 
Burg sich ausbreitet, war noch ein weit umfassenderes Unterneh-
men. Ich gestehe, daß mich meine aristokratische Denkungsweise 
zum mittelalterlichen Baustÿl hinneigt; außer dem aber, muß auch 
ein Gebäude nicht als fremde Pflanze, sondern einheimisch in einer 
Gegend erscheinen u da passt sich denn in einen Föhrenwald, auf 
einem Berge, an dessen Fuß sich ein großer Teich ausbreitet u unter 

unsern meist trüben nordischen Himmel kein anderes Gebäude, 
als mit Mauern, Thoren Thürmen u Warten. Meine aristokratischen 
Gesinnungen habe ich durch die Überschrift des Burgthors, zu recht-
fertigen gesucht, welche also lautet. Domus Domini est Subjectorum 
Refugium.« SLUB, Mscr. Dresd. App. 26, Nr. 246.

120 Quandt 1840 (1), S. 4. Daher kann beileibe nicht von einem Versuch 
Quandts gesprochen werden, die Wahlverwandtschaften modellhaft 
nachzuahmen; vgl. Tausch 2010, S. 92. Das zweistöckige Gebäude 
ist für Tausch ein Beweis hierzu. Ob Goethe nicht vielmehr selbst 
auf eine Schrift wie Hirschfelds Theorie der Gartenkunst von 1782 
referiert, in der ein ebenfalls zweistöckiges Gebäude abgebildet ist? 
Siehe Hirschfeld 1782, Bd. 4, S. 33–35. Immerhin war dies das populäre 
Standardwerk der Gartenbaukunst jener Zeit und ein wichtiges Argu-
ment für die These von Tauschs Artikel; ebd., S. 98–103. S. a. Mandel-
kow 1975–1984, S. LXIV über Nachahmung und Eklektizismus bei den 
Goetheanern.

116 Carl Gottlieb Peschel, Das Märchen, 1836–38, Fresko, 180 × 400 cm, Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Südwand
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Ein Denkmal des idealen Menschenlebens

der »Goetheaner« Quandt hatte mit seinem denkmal für 
 Goethe mehr als die erinnerung an den großen Weimarer 
dichter zum Ziel gehabt. Goethe war für ihn vorbild, um den 
blick auf das leben der Menschen und das menschliche Wirken 
zu wenden. damit ist das belvedere weniger ort des Goethe-
Gedenkens als vielmehr denkmal des idealen Menschenlebens. 
 Goethe steht am anfang von Quandts inszenierung. vom dich-
ter ausgehend führt der Gedankengang weiter und zeugt von ei-

ner Komplexität, die nicht einfach als epigonenhafte verehrung 
des großen Weimarers bezeichnet werden kann.

Quandt war sich dennoch des denkmalcharakters sei-
nes freskensaals bewusst: »das unternehmen Göthen da-
durch [durch die fresken im belvedere in dittersbach  – ar] 
ein denkmal zu errichten, darf sich wohl dem in Weimar zur 
seite stellen.«121 bescheiden stellt Quandt sein dittersbacher 
türmchen neben die Goethe-Galerie im Westflügel des Wei-
marer schlosses, deren ausgestaltung unter der leitung von 
ludwig schorn nach Plänen von schinkel 1841 in vollem Gang 
war (abb. 118).122 doch in diesem fall hätte Quandt sein Projekt 
durchaus etwas mehr in den vordergrund rücken dürfen. Der 
Erlkönig, Der König in Thule und Der Fischer der Goethegale-
rie, die bernhard neher ende 1841 vollendet hatte, weisen bei al-
len unterschieden einige Überein stimmungen in Komposition, 
haltung und ausdruck der figuren mit denjenigen von Peschel 
in dittersbach auf. sicherlich übernehmen die darstellungen 
nach den drei balladen in der Goethegalerie keine hauptrolle, 
überfassen sie doch jeweils in kleineren bildfeldern die monu-
mentalen hauptszenen. dennoch erscheint es gerade in diesen 
nebenszenen nachvollziehbar, dass neher angesichts der auf-
tragsgröße inspirationsquellen zuließ, um auf verwandte bild-
findungen zu kommen. so ist es beim Erlkönig vor allem die fi-
gurengruppe des reiters mit dem Kind und dem erlkönig, die 
miteinander verwandt sind. auch der ausdruck des gehetzten 
Pferdes und der weisende arm des schwebenden Geistes äh-
neln Peschels interpretation (abb. 119–120).123 beim König in 
Thule sind es architektur und figurengruppe im rechten bild-
vordergrund, die auf Peschels fresko referieren, wenn auch das 
darstellungsmoment ein anderes ist (abb. 121–122). ebenso of-
fenbart sich im Fischer die weitgehend gleich komponierte fi-
gurengruppe (abb. 123–124). besonders frappant zeigt sich die 
Kongruenz bei der figur des Jünglings: seine sehnsüchtige re-
aktion auf die nixe wirkt genau gleich wie diejenige des fischers 
auf schönhöhe.

Quandt ließ zwischen 1839 und 1841 bei anton Krüger alle 
fresken außer dem Märchen in Kupfer stechen und versandte 
diese unter anderem auch nach Weimar.124 da neher ab 1841 
in leipzig tätig und dadurch nicht mehr häufig im Weimarer 
schloss anwesend war, um am umfassenden bildprogramm zu 
arbeiten, könnte er die stiche als ideenvorlage benutzt haben.125  

121 Brief an Gustav Schüler vom 28.7.1841, Karlsruhe, Badische Landesbib-
liothek, Autographen, K 703, [fol. 1v].

122 Kunst-Blatt 1841, Nr. 99, S. 412. Die Goethe-Galerie ist eines der vier 
Dichterzimmer für Schiller, Wieland, Herder und Goethe. Schorn 
berichtete im Kunst-Blatt der Jahrgänge 1836–1842 regelmäßig vom 
Projekt. Das Schiller-Zimmer wurde ab 1835 als erstes ausgeführt; s. a. 
Hecht 2012, S. 13–30; Bertsch 2011, S. 255–261; Hecht 2000, S. 36–115.

123 S. a. Hecht 2000, S. 45, 91.

124 Brief von Quandt an Schnorr vom 17.2.1839, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 205r; Brief von Quandt an Louise Seidler vom 
30.7.1841, in: Schmitz/Strobel 2001, S. 196. S. a. Kunst-Blatt 1839, Nr. 29, 
S. 115 und ebd. 1841, Nr. 68, S. 288.

125 Im Dezember 1841 waren der Fischer und der König in Thule vollen-
det; siehe Kunst-Blatt 1841, Nr. 99, S. 412. Im Kunst-Blatt 1842, Nr. 72, 
S. 288 wird erwähnt, dass Neher an den Balladen arbeite. S. a. Bertsch 
2011, S. 261.

117 Ernst Rietschel, Nymphe, 1836/37, Gips, ehemals Dresden, Rietschel-
Museum, Verbleib unbekannt
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Zudem kann eine persönliche bekanntschaft anhand eines brie-
fes von Quandt an neher nachgewiesen werden. neher war am 
29. oktober 1841 in dresden und Quandt arrangierte ein tref-
fen mit dem staatsminister von lindenau.126 die ausmalung 
der Weimarer dichterzimmer war zu diesem Zeitpunkt hoch-
aktuell, so dass ein austausch über die frage zwischen neher 
und Quandt angenommen werden darf. neher wird Quandt in 
seinem offenen haus in dresden besucht haben und man hat 
mindestens die Kupferstiche oder die vorzeichnungen von 
Peschel zusammen diskutiert. dass neher ins wenig weit ent-
fernte dittersbach gereist ist, erscheint als wahrscheinlich.

Möglicherweise hatte Quandts idee eines konsequenten 
bildprogramms schon Jahre zuvor vorbildlich gewirkt. immer-
hin war schorn 1835 von Quandt selbst darüber unterrichtet 
worden – im Jahr des Planungsbeginns für ein Goethe-Zimmer 
in Weimar.127 hier hatte schinkel zwar noch versucht, dem 

raum ein einheitliches Programm zu geben, doch in einem 
dichterzimmer, das zur verehrung gedacht war, mussten vor 
allem zahlreiche referenzen zu möglichst vielen Werken gege-
ben werden.128 Quandts bilderzyklus als sinnbild für das Men-
schenleben und die schöpferische Kraft des Menschen in allen 
Zeiten war in diesem sinn zielgerichteter und nicht allein auf 
die verehrung Goethes ausgerichtet. er wollte damit die Gesell-
schaft bilden und glaubte durch die Gattung des freskos hierbei 
einen ersten schritt getan zu haben. er hoffte, dass er vorbild-
haft für die staatlichen akteure wirken würde. seiner Meinung 
nach waren sie verpflichtet, aufträge an Künstler zu vergeben, 
um mit öffentlichen Kunstwerken die volksbildung zu fördern. 
als König friedrich august ii. den freskensaal in dittersbach 
sah, sagte er zu Quandt, es sei gut, dass jemand den anfang ge-
macht habe, al fresco malen zu lassen. Quandt habe darauf ge-
antwortet: »und noch besser ist es ew Maj:, wenn es nicht beÿm 

126 Brief von Quandt an Neher vom 29.10.1841, in: SLUB, Mscr. Dresd., 
App. 204, Nr. 97tm.

127 Zudem war Schorn im September 1839 bei Quandt auf Schönhöhe: 
»[…] Tiek [sic!], Carus, Quandt, Hrn. Min. v. Lindenau suchte ich in 
ihren Wohnungen auf. Den Sonntag verbrachte ich in Dittersbach 
zu, es war das herrlichste Wetter und ich erfreute mich recht an den 
schönen Parkanlagen, auch die Fresken gefielen mir im Ganzen sehr 
wohl […].« Brief von Schorn an Johann Georg Keil vom 10.10.1839, 

in: SLUB, Mscr. Dresd. D.410, I, (Sammlung »Briefe an Familie Keil«), 
Nr. 143, vollständig abgedruckt in: Wentzlaff-Eggebert 2009, S. 312–314.

128 Hecht 2012, S. 29–30. Anstelle von Schinkels antikisierendem Ent-
wurf des Bildprogramms entstand ein historistisches. Mit Prellers 
vaterländischen Prospekten im Conseil-Saal bestand eine Verbindung 
der Goethe-Galerie mit den anderen Dichterzimmern für Schiller, 
Wieland und Herder. Das Dichtergedächtnis war damit national kon-
notiert. Zum Programm s. Hecht 2012, S. 15–17; Hecht 2000, S. 42–47.

118 Goethegalerie, Weimar, Residenzschloss, Westflügel, 1. Obergeschoss, Raum 14.3
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119 Bernhard Neher, Der Erlkönig, 1841, Fresko, Weimar, Residenzschloss, Westflügel, 1. Obergeschoss, Raum 14.3. Goethegalerie 

120 Ferdinand Anton Krüger nach Carl Gottlieb Peschel, Der Erlkönig, um 1839, Stahlstich und Radierung, 296 × 410 mm (Blatt), Weimar, Klassik Stiftung 
Weimar, Graphische Sammlungen, Inv.-Nr. KGr/04017
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121 Bernhard Neher, Der König in Thule, 1841, Fresko, Weimar, Residenz-
schloss, Westflügel, 1. Obergeschoss, Raum 14.3. Goethegalerie

122 Ferdinand Anton Krüger nach Carl Gottlieb Peschel, Der König in 
Thule, um 1839, Stahlstich und Radierung, 221 × 174 mm (Blatt), Weimar, 
Klassik Stiftung Weimar, Graphische Sammlungen, Inv.-Nr. KGr/05132

123 Bernhard Neher, Der Fischer, 1841, Fresko, Weimar, Residenzschloss, 
Westflügel, 1. Obergeschoss, Raum 14.3. Goethegalerie

124 Ferdinand Anton Krüger nach Carl Gottlieb Peschel, Der Fischer 
(Ausschnitt), um 1839, Stahlstich und Radierung, 334 × 483 mm (Blatt), 
Weimar, Klassik Stiftung Weimar, Graphische Sammlungen, Inv.-Nr. KGr 
03562
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anfang bleibt.«129 nach der berufung eduard bendemanns nach 
dresden im Jahr 1837, um im schloss fresken mythologischen, 
historischen und allegorischen inhaltes zu malen, war Quandt 
hocherfreut: »ein helles Morgenroth geht an unserm himmel 
auf […].«130

sein eigenes bildungsprogramm mit Goethe als vorbild vor 
augen entfernte sich mit der später eingebetteten darstellung 
des Märchens von einer konzisen schlüssigkeit. dass es mit dem 
dittersbacher rittergut trotz öffentlichen anspruchs halt doch 

ein Privatprojekt blieb, war Quandt bewusst  – auch wenn es in 
den elitären Kreisen sachsens durchaus seine Wirkung zeigte. 
die flankierenden figuren links und rechts des Märchens schei-
nen mit ihren schriftbändern denn auch die Grenzen des komple-
xen bildprogramms zu kommentieren (abb. 125–126). so heißt es 
einmal mit leiser ironie: »Märchen, noch so wunderbar, dichter-
künste machen’s wahr.«131 die Pendant-figur brachte es schließ-
lich auf den Punkt: »Warum erklärst du’s nicht und läßt sie gehn? 
Geht’s mich denn an, wenn sie mich nicht verstehn? Goethe.«132

125 Carl Gottlieb Peschel, Figur mit Inschrift »Warum erklärst du’s nicht 
und läßt sie gehn? Geht’s mich denn an, wenn sie mich nicht verstehn? 
Goethe«, 1836–38, Fresko, Maße unklar, Dittersbach, Schönhöhe, 
Belvede re, Südwand

126 Carl Gottlieb Peschel, Figur mit Inschrift »Märchen, noch so wun-
derbar, Dichterkünste machen’s wahr«, 1836–38, Fresko, Maße unklar, 
Dittersbach, Schönhöhe, Belvedere, Südwand

129 Brief von Quandt an Schnorr vom 3./6.1.1837, in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 197r. Quandt 1826 (1), S. 288–289. S. a. Schmitz 2008, 
S. 174; Schmitz/Strobel 2001, S. LI.

130 Brief von Quandt an Winkler vom 5.10.1837, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 204, Nr. 98e.

131 Goethe 1827–1842, Bd. 1, S. 174.
132 Zitat gemäß der Inschrift. Goethe 1827–1842, Bd. 3, S. 234. Die Verse 

hatten für Quandts Goethe-Verständnis eine tiefere Bedeutung. So 

schrieb er 1846 am Ende seiner Frankreichreise vor dem Geburtshaus 
des Dichters in Frankfurt, man müsse Goethe lieben, um ihn zu verste-
hen, und die Goethe-Kommentatoren sollten sich doch an ebendiese 
zwei Verse erinnern: »Da uns hiermit Alles gesagt zu sein scheint, was 
sich über die größte Erscheinung unsers Zeitalters sagen läßt, so will 
ich weiter keine Worte verlieren, mich in meinen ungarischen Pelz 
einhüllen und nicht eher entpuppen, als bis ich wieder in meinem von 
Bergen umschirmten Hause angelangt bin.« Quandt 1846 (2), S. 389.



127 Carl Wilhelm Overbeck nach Eduard Bendemann, Bildnis Johann Gottlob von Quandt, 1850, Kupferstich, Maße unklar, Dresden, SKD, Kupferstichka-
binett, Inv.-Nr. A 1897-309

Johann Gottlob von Quandt – ein frÜher KunsthistoriKer?
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als Johann Gottlob von Quandt 1859 starb, erschienen zahl-
reiche nachrufe in deutschen, ja selbst französischen und bel-
gischen Zeitungen und Zeitschriften.1 hervorgehoben wur-
den seine fundierten Kenntnisse der Kunst, die förderung der 
Künstler, seine einsichten über das schöne, sein lebenslanges 
engagement für die Künste und seine internationale bekannt-
heit als Kenner und Kunstfreund (abb. 127): »am 19. Juni starb 
in dittersbach der bekannte forscher und Kenner der Kunst […]. 
in allen seinen Werken offenbaren sich gründliche Kenntnisse, 
feiner Geschmack und geläuterter sinn für das schöne. seinen 
persönlichen Werth bezeugen die vielen freundschaftlichen 
verhältnisse, die für die ganze dauer seines lebens leute aus 
allen ständen, namentlich auch unsere berühmtesten Künstler 
mit ihm unterhielten. als er starb, nahm er das bewußtsein mit 
sich weg, das Wesen der Kunst in ihren tiefen erkannt, sie auf 
geistreiche Weise studiert und ihre Pflege in der Gegenwart in 
sehr erheblichem Maße gefördert zu haben.«2

Quandt und die Konstituierung der 
Kunstgeschichte

sein Mäzenatentum ist bis heute bekannt geblieben. doch da-
rüber hinaus enthüllt das vertiefte studium von Quandts Pu-
blikationen und seiner Korrespondenz einen ausgesprochen 

vielseitigen Kunstgelehrten. nicht nur unterstützte er durch 
private ankäufe zahlreiche Maler, sondern bemühte sich in öf-
fentlichen institutionen um verständnis und interesse für die 
Künste, die für ihn eine wichtige errungenschaft menschlicher 
Gesellschaften war. als Gründungsmitglied des Königlichen al-
tertumsvereins und vorsitzender des sächsischen Kunstvereins 
boten sich ihm viele Möglichkeiten. Mit seiner Kunstschriftstel-
lerei verbreitete er die erwartungen und anforderungen, die 
ihm zur erschaffung guter Kunst unentbehrlich erschienen. da-
rüber hinaus engagierte er sich in Museen wie der Gemäldega-
lerie und dem historischen Museum für wissenschaftliche und 
didaktische ausstellungen und öffnete seine eigenen, kenntnis-
reich präsentierten sammlungen einem breiten Publikum.

Wenn Quandt als Mäzen und förderer von Malern wie Julius 
schnorr von carolsfeld, caspar david friedrich und adrian lud-
wig richter zwar nie ganz in vergessenheit geraten ist, so fällt 
doch auf, dass er als früher Kunsthistoriker oder doch zumin-
dest wichtige Persönlichkeit für die Genese des faches Kunstge-
schichte nie wirklich in betracht gezogen wurde.3 verschiedene 
Publikationen wie die Geschichte der Kupferstecherkunst von 
1826 oder die Übersetzung von lanzis Storia pittorica 1830 bis 
1833 und seine wissenschaftlichen Präsentationen in den dresde-
ner Museen lassen aspekte erkennen, die für die Konstituierung 
des faches wichtig waren. davon zeugt auch die zeitgenössische 
sichtweise. in mehreren nachrufen wurde er »unser berühmter 

1 »[…] quelques mots de la perte que l’art vient de faire dans la personne 
de M. de Quandt, un des hommes qui ont le plus fait pour son déve-
loppement dans notre pays depuis quarante ans. […] En Allemagne il 
est honoré de tous ceux qui cultivent les beaux-arts, qui s’intéressent 
à leur histoire, qui espèrent les voir progresser encore.« Gazette des 
Beaux-Arts, [Paris] 1859, 3. Bd., S. 191–192. »[…] un sincère ami des arts, 
connu aussi à l’étranger par ses nombreux écrits artistiques. Sa car-
rière fut des plus méritoires par la réorganisation de l’administration 
des Beaux-Arts à Dresde. L’académie des Beaux-Arts et le musée royal 
lui doivent, entre autres, ainsi qu’à son digne ami l’excellent ministre 
Bernhard Von Lindenau, leur organisation actuelle, et la mémoire de 
ces deux hommes vivra réunie dans leurs souvenirs reconnaissants.« 
Journal des Beaux-Arts et de la Littérature, [Brüssel] 1859, Jg. 1, Nr. 13, 
S. 100.

2 Europa. Chronik der gebildeten Welt, 1859, Nr. 28, p. 1001–1002. Glei-
cher Artikel in Männer der Zeit. Biographisches Lexikon der Gegen-
wart, 1. Serie, Leipzig: Karl. S. Lorck, 1860, Sp. 913. »[…] den Tod des den 
Kunstfreunden, wohlbekannten, als Kunstschriftsteller geachteten 
Sammlers.« Die Dioskuren. Zeitschrift für Kunst, Kunstindustrie und 

künstlerisches Leben. Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, 1859, Jg. 
4, Nr. 61, S. 114. »Sein ganzes Leben gehörte der Kunst und dem Wohl-
thun und beides gehörte zu seinem Leben.« Deutsche Allgemeine Zei-
tung, 23.6.1859, Nr. 143, S. 1266. »Heute früh verschied unser berühmter 
Kunsthistoriker Johann Gottlob v. Quandt im 73sten Lebensjahr. […] 
Insbesondere für Dresdens Kunstzustände hat Quandt außerordentlich 
eingreifend und segensreich gewirkt. […] Ebenso wenig ist zu verges-
sen dass besonders sein unermüdlicher Kampf gegen die Uebelstände 
des alten Galleriegebäudes es war welchem wir die Erbauung des neu-
en Museums verdanken.« Augsburger Allgemeine Zeitung, 23.6.1859, 
Nr. 174, S. 2843.

3 Vergleiche Prange/Locher 2007; Prange 2004; Locher 2001, S. 175, 
Anm. 140 erwähnt Quandt nur am Rande; MKL 2007; Dictionary of Art 
Historians. A Biographical Dictionary of Historic Scholars, Museum 
Professionals and Academic Historians of Art, hrsg. v. Lee R. Sorensen, 
Durham; Duke University [Internetressource: www.dictionaryofarthis-
torians.org, letzter Zugriff: 17.9.2018]; Kultermann 1966; Wilhelm Waet-
zold, Deutsche Kunsthistoriker, Leipzig: E. A. Seemann, 1924.

Johann gottlob Von Quandt – 
Ein frühEr KunsthistoriKEr?
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Kunsthistoriker« genannt.4 bereits zu lebzeiten tauchte dieser 
begriff auf und noch zwei Jahrzehnte nach seinem tod hieß es, 
er sei der »nestor der Kunstwissenschaft« gewesen.5 in der tat 
wurde er noch bis zu beginn des 20. Jahrhunderts in den bekann-
ten Konversationslexika als Kunsthistoriker aufgeführt, ehe die 
artikel über ihn nach und nach verschwanden.6

nachfolgend sei Quandt in die Geschichte der Kunstge-
schichte eingeordnet. dies geschieht anhand einiger für die 
Konstituierung des faches wichtiger faktoren, die bei Quandt 
mehr oder weniger sichtbar werden. dazu gehören nach hen-
rik Karge die verfestigung des begriffs »Kunstgeschichte«, 
Überblicksdarstellungen zwecks absteckung des Gegenstands-
bereichs, die ablösung von der philosophischen ästhetik, die 
ausbildung einer diversifizierten Methodik und die Zuord-
nung von Kunst zu epochenstilen, die etablierung der Kunst-
geschichte als universitätsfach, die sich ausdifferenzierenden 
Publikationsmedien der Kunstgeschichte, schließlich die trans-
formation der bildmedien, mit denen Kunst verbreitet wurde: 
von der Zeichnung über die druckgraphik zur fotografie.7 
nicht alle diese faktoren werden gleich tief behandelt, manche 
nur gestreift. vor allem aber wird gezeigt, wie Quandt teilweise 
völlig mit diesen entwicklungen einherging und manchmal da-
gegen anlief. aus diesem Grund muss, lena bader folgend, für 
nachfolgende einordnung Quandts in der disziplingeschichte 
postuliert werden: »[die] vielzahl und vielfalt der Positionen 
zeigen deutlich, dass die Konturen dessen, was Kunstgeschichte 
im 19. Jahrhundert ist, sowohl methodisch als auch perso-
nell, strukturell und selbst institutionell weder eindeutig noch 
selbstverständlich sind […]. eine großzügige Mehrstimmigkeit 
kennzeichnet jene Jahre; sie provoziert Methodenpluralismus, 
aus dem das fach vielfältige anstöße zur entwicklung kriti-
scher instrumentarien schöpfen wird.«8

Zuerst ist grundsätzlich festzuhalten, dass Quandts name 
im Kontext der verfestigung des begriffs »Kunstgeschichte« 

als disziplin bis ins frühe 20. Jahrhundert erwähnung fand. bei-
spielhaft sei hier der knappe eintrag im Herder-lexikon von 
1854/57 genannt: »Kunstgeschichte, nennt man vorzugsweise 
die Geschichte der entwickelung der bildenden Künste; einen 
solchen versuch über die alte Kunst haben wir von Plinius, der 
eigentliche schöpfer der alten K. aber ist Winkelmann. Was 
die neuere Kunst betrifft, so hatte man über einzelne theile 
derselben gute schriften (vasari, Waagen, Passavant, Quandt 
u. s. w.), doch erst Kugler (s. d.) lieferte die erste allgemeine 
K., schnaase eine Geschichte der bildenden Künste (1.–4. bd., 
düsseldorf 1843 bis 55), ein Künstlerlexikon nagler in 22  bdn. 
(München 1835–53).«9 immerhin wird hier Quandt als verfas-
ser kunsthistorischer studien zusammen mit dem berliner 
Gustav friedrich Waagen und dem frankfurter Johann david 
Passavant genannt, die heute unter anderen als frühe vertreter 
des faches in der ersten hälfte des 19. Jahrhunderts anerkannt 
sind.10 derselbe lexikoneintrag nennt mit franz Kugler und 
carl schnaase zwei urheber großer kunsthistorischer Über-
blickswerke. diese waren für die etablierung des faches von 
eminenter Wichtigkeit.11 in der tat beabsichtigte Quandt selber 
zu beginn seiner Karriere als Kunstgelehrter, eine kunsthistori-
sche Gesamtdarstellung europäischer Kunst zu schreiben. auf 
seiner italienreise von 1819/20 wollte er »Materialien zu einer 
psychologisch genetischen Kunstgeschichte« sammeln.12 sein 
Opus magnum sollte ursache und Wirkung künstlerischer ent-
wicklungen erklären, Zusammenhänge von Kunst und »Zeit-
geist« erkennen lassen, durch die beschreibung der individuen 
die ganze Geschichte, »alles seÿn, Wirken u vorschreiten, einer 
in allen lebenden Weltseele, darstellen.«13 leider kam das Werk 
nie zur vollendung. ob entwürfe entstanden waren, lässt sich 
wegen des verschollenen nachlasses nicht sagen.

trotz dieses fehlenden kunsthistorischen hauptwerks las-
sen sich in Quandts zahlreichen büchern, artikeln und rezen-
sionen ansätze zu einer »allgemeinen Kunstgeschichte« erken-

4 Augsburger Allgemeine Zeitung, 23.6.1859, Nr. 174, S. 2843. S. a. Neue 
Würzburger Zeitung, 25.6.1859, Jg. 60, Nr. 174, [s. p.] und die Landshuter 
Zeitung, 26.6.1859, Jg. 11, Nr. 143, S. 576.

5 »Es lacht uns daraus, wie von Quandt, der berühmte Kunsthistoriker 
bemerkt, mehr eine Ironie auf die Herrlichkeit alles irdischen Glanzes 
und Glückes an, als daß uns die Schauer des Todes anwehten.« August 
Lewald, »Über Todtentänze«, in: Abendblatt zur Neuen Münchener 
Zeitung, 14.1.1857, Nr. 12, S. 46. »In einem höchst interessanten, kürzlich 
an die Oeffentlichkeit gelangten Essay des Nestors der deutschen 
Kunstwissenschaft, J. G. v. Quandt: ›Meine Berührungen mit Goethe‹ 
heißt es am Schlusse […].« Magazin für die Literatur des Auslandes, 
16.7.1870, Jg. 39, Nr. 29, S. 426.

6 Zu den Lexikoneinträgen über Quandt siehe Kap. Forschungsstand 
und Quellen in der Einführung.

7 Karge 2009, [S. 1].
8 Bader 2013, S. 27.
9 Herders Conversations-Lexikon, hrsg. v. Bartholomae Herder, Freiburg 

i/Br: Herder’sche Verlagshandlung, 1854–1857, S. 673. In Jacob Burck-

hardts Eintrag zur »Kunstgeschichte« in der 9. Aufl. des Brockhaus’ 
Konversationslexikon von 1845 wird Quandt nicht erwähnt, hingegen in 
der 14. Auflage von 1892–1896: »In Deutschland nahmen diese Studien 
[der mittelalterlichen Baukunst – AR], die sich hier alsbald auch auf alt-
deutsche Malerei erstreckten, die Brüder Boisserée, J. G. von Quandt, 
Franz Kugler, Ernst Förster, Heidelhoff u. a. auf […].« Brockhaus’ Konver-
sationslexikon, 10. Bd. (16 Bde.), 14. Aufl., Leipzig/Berlin/Wien: Brock-
haus, 1892–1896, S. 803. Weitere Hinweise auf Quandt in Artikeln wie 
»Bildergalerie« und »Kunstgeschichte«; siehe 4. Auflage von Pierer’s 
Universal-Lexikon der Vergangenheit und Gegenwart, Ausgabe von 
1857.

10 Prange 2004, S. 124–129; Locher 2001, S. 187–190; Schröter 1990, 
S. 362–377; Kultermann 1966, S. 161–164.

11 Karge 2010 (1), S. 41–42; Karge 2010 (2), S. 86–104; Locher 2001, S. 209–
212, 244–254.

12 Brief von Quandt an Unbekannt vom 21.8.1819, in: SLUB, Mscr. Dresd. 
App. 278, Nr. 163.

13 Zum Zeitgeist siehe Quandt 1847, S. 134–140.
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nen.14 so erläuterte er seinen hörern an den Winterabenden 
der Jahre 1824/25 die künstlerischen entwicklungslinien, indem 
er seine umfassende Graphiksammlung präsentierte. der in der 
folge publizierte schmale band Entwurf zu einer Geschichte der 
Kupferstecherkunst und deren Wechselwirkungen mit anderen 
bildenden Künsten von 1826 ist in diesem sinn als Prolegomena 
zu der nie erschienenen großen Kunstgeschichte zu bezeich-
nen. er selber schrieb im vorwort: »denn es haben sich wirklich 
die schätzbaren notizen über einzelne Kunstwerke und Künst-
ler  […] so gehäuft, daß sie unübersehbar zu werden beginnen, 
und es ein wahres bedürfniß wird, sie nach Grund und folge 
aneinander gereiht und zu einer Geschichte verarbeitet zu se-
hen. Wenn fast schon jetzt der Materialien zu einem so großen 
baue zu viele sind, um von einem individuum verarbeitet wer-
den zu können, so dürfte der Grundriß, nach welchem man das 
große Gebäude ausführen könnte, um so dringender nothwen-
dig werden.«15 Quandt verstand seine arbeit also schon in den 
1820er Jahren als teil einer Kunstgeschichte, deren aufgabe 
es sein sollte, das Wissen über die Geschichte der Kunst zu 
erweitern. franz Kugler, der als erster mit seinem Handbuch 
der Kunstgeschichte 1842 ein monumentales Überblickswerk 
veröffentlichte, bezog sich für seine ausführungen über die 
Geschichte des Kupferstichs auf Quandts Geschichte der Kup-
ferstecherkunst.16 auch Quandts Übersetzung von luigi lanzis 
Geschichte der Malerei zwischen 1830 und 1833 bezeugt sein 
interesse an einer allgemeinen Kunstgeschichte, indem er der 
Publikation eine tabellarische Übersicht über die italienische 
Kunstgeschichte mit komplexen bezügen und farbigen hervor-
hebungen beizulegen beabsichtigte.17 diese kam zwar nicht zur 
ausführung, zeigt aber, dass Quandt mit solchen ideen der ent-
wicklung hin zu einer wissenschaftlichen Klassifizierung der 

Kunst und ihrer Werke völlig entsprach und somit – wenigstens 
in den 1820er und frühen 1830er Jahren – auf der höhe der Zeit 
dachte.18

als anerkannter Kunstgelehrter der älteren Generation re-
zensierte Quandt 1843 Kuglers wegweisendes Handbuch der 
Kunstgeschichte. darin zeigen sich deutliche unterschiede im 
denken des älteren und jüngeren forschers, die sich als generati-
onelle differenzen entpuppen. bereits das vorwort widerstrebte 
dem alten Kunstkenner. Kugler wollte durch die beschreibung 
zahlreicher Kunstwerke deren eigenheiten neben ein ander-
stellen und verstand diesen Zugang als denjenigen eines Prak-
tikers.19 Quandt jedoch war nie an einer auflistung von einzel-
wissen interessiert, sondern suchte diese durch einen großen 
Gedanken miteinander zu verbinden. dementsprechend kriti-
sierte er: »das Werk geht von keiner obersten idee aus, noch 
führt es zu einer solchen am schlusse.«20 auf den weiteren sei-
ten der rezension bemängelte er die oft ungenaue Wortwahl 
und beanstandete den geographischen aufbau des buches, der 
im Gegensatz zur chronologie einen ganzheitlichen ansatz 
verunmögliche.21 Quandt war mit Kuglers Werk überhaupt 
nicht zufrieden, wie ein brief an seinen verleger in halle zeigt: 
»eine vervollständigung oder hie u da auch beschäftigung des 
einzelnen vorzunehmen, ist bei der ausdehnung des Werks u 
der beschränkung des gegebenen raumes einer lit[erarischen]: 
Z[ei]t[ung]: unmöglich u schon die absicht es zuthun, würde so 
anmaaßend, wie das unternehmen des v[er]f[assers], der eine 
universelle Kunstgeschichte zu schreiben gedachte, da doch 
das studium einer Kunst, schon ein ganzes Menschenleben 
erfordert. ich habe in der anzeige mein urtheil nicht so scho-
nungslos, wie im vertrauen zu ihnen, ausgesprochen, aber auch 
nicht verschwiegen wo meine Überzeugung, die ich aber eben 

14 Zum Begriff der »allgemeinen Kunstgeschichte« siehe Karge 2010 (2), 
S. 88–89, 100–101; Locher 2010, S. 210–212.

15 Quandt 1826 (1), S. VIII: »Keineswegs wird behauptet, daß diese die 
alleinige Idee sey, nach welcher das Gebäude ausgeführt werden 
müßte; vielmehr müssen Plane entworfen werden, ehe ein großer 
Bau nur begonnen wird, und jede Idee kann ihr eigenes Gute haben, 
ja es wäre nicht einmal zu wünschen, daß nur einmal und von einem 
Standpuncte aus die Geschichte dieser Kunst construirt würde, indem 
vielseitigere und von Verschiedenen angestellte Betrachtung durch-
aus vorteilhaft ist.«

16 Kugler 1842, S. 843–852, Anm. 1. 
17 Brief von Quandt an Wilhelm Ambrosius Barth vom 14.1.1830, in: 

SLUB, Mscr. Dresd. App. 1191, Nr. 575–576.
18 S. a. Schmidt-Burckhardt 2017, S. 15–19, 86–90; Schmidt-Burkhardt 

2005, S. 65–81.
19 Kugler 1842, S. IX–XIV. S. a. Karge 2013, S. 5–7; Karge 2010 (1), S. 42; 

Prange 2004, S. 145; Kultermann 1966, S. 168.
20 Quandt 1843 (3), Sp. 266. S. a. ebd., Sp. 257–258: »Schon dem Plane 

nach kann und soll man keine Vollständigkeit verlangen […]. Diese Ein-
heit hätte aber nur in einer Idee erreicht werden können, deren Evolu-
tion und Ausgeburt die Geschichte ist, und der Vf. wäre der Schöpfer 
einer Kunstphilosophie geworden, welche so aus der Kunstgeschichte 

hervorgehen musste, wie die Naturphilosophie aus der Naturkunde. 
Eine solche Idee […] habe ich nicht darin gefunden; wir werden also 
wol auch hier nur unter Ganzem so viel als Zusammenhang verste-
hen und diesen Begriff wieder nur mit Aneinanderreihung erklären 
müssen.«

21 Kritik an der Wortwahl: »[…] Ideal und Stil kommen ebenfalls nicht 
selten in ihren schwankenden Bedeutungen vor.« Quandt 1843 (3), 
Sp. 267. Kritik am Aufbau: »Das erste Kapitel der eigentlichen Kunst-
geschichte […], die Denkmäler des nordeuropäischen Alter thums als 
Zeugnisse für die ersten Entwickelungsmomente der Kunst, lässt den 
Plan vermuthen, dass an den Werken der Kunst, abgesehen von Raum 
und Zeit, die Grade geistiger Entwickelung dargelegt werden sollen. 
Wenn wir nun aber in dieser Meinung an der Hand des Vf.’s von Stufe 
zu Stufe bis zu den Indiern hinangestiegen und auf dem Gipfel an-
gelangt zu seyn glauben, stürzt er uns dann unerwartet jenseits der 
Höhe zu den Chinesen hinab.« Quandt sieht sich getäuscht, weil er 
eine chronologische Abfolge erwartete, welche die Entwicklung der 
Menschheit darlegen würde. Vom vierten Kapitel an habe er dann 
»den schlichten geographischen Weg« eingeschlagen, der einen »Ent-
wicklungsgang« nicht ermögliche. Ebd., Sp. 267–268. Vgl. Kugler 1842, 
S. 3, 96–128. S. a. Locher 2010, S. 77–78; Karge 2010 (2) S. 91–94.
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so  wenig für untrüglich ausgebe, in Widerspruch mit den be-
hauptungen des verfassers steht. er will viel sagen, Welttheile 
u Jahrtausende in einen so kleinen raum zusammenquetschen 
und doch nicht alles bis zur unkenntlichkeit zerdrücken. Mühe 
habe ich nicht gespart u noch viele studien gemacht, obwohl 
mir die Gegenstände nicht fremd waren […].«22

Quandt verstand seine aufgabe als rezensent dahingehend, 
dass er aspekte des kritisierten Werks vertiefen, ergänzen oder 
allenfalls berichtigen wollte. Gleichzeitig widersprach ihm der 
Kuglersche anspruch, die gesamte Geschichte der Kunst aller 
Menschen in einem einzigen buch zusammenzufassen. Genau 
dies, glaubte er, wäre nicht zu verwirklichen. sein vernichten-
des fazit lässt sich einem brief an Julius schnorr von carols-
feld entnehmen: »[…] ein Weiserer als ich, hätte Kuglers buch 
in einen Winkel geschleudert, welches eines der wortreichsten 
u gedankenlosesten bücher ist,  […], weil es ohne eigene Über-
zeugung und urtheil vom verfasser zusammengelesen u das 
Gelesene, aber nicht auserlesene, niedergeschrieben wurde.«23 
für Quandt war Kuglers Handbuch nur eine Kompilation von 
vorhandenem, aber nichts eigenständiges und neues.

bereits im Jahr danach veröffentlichte Quandt 1844 eine 
rezension zum zweiten großen Überblickswerk der frühen 
Kunstgeschichte. darin befasste er sich mit carl schnaases ers-
tem band der Geschichte der bildenden Künste.24 der anspruch 
des Werks, das bis 1864 in sieben bänden erscheinen sollte, ließ 
ihn hoffen.25 anders als Kugler beabsichtigte schnaase, eine 
Kunstgeschichte zu schreiben, die einer alles vereinenden idee 
folgte.26 aus diesem Grund stellte er dem Werk ein einleiten-
des Kapitel voran, in das aspekte der philosophischen ästhetik 
einflossen. auf diesem Gebiet fühlte sich Quandt zu hause. so 
kritisierte er zwar zahlreiche begriffliche Probleme der knap-

pen einführung, war aber grundsätzlich positiv eingestellt und 
schätzte die ausführungen zu sitten und charakter, religion 
und nation, Geographie und Geschichte, die der autor des mo-
numentalen Werks in seine geographisch geordneten Kapitel 
einfließen ließ.27 er kam zum schluss: »Wenn der vf. uns auch 
nicht immer überzeugt, so geschieht es doch in den meisten 
fällen und man könnte sagen, dass seine aussprüche richtiger 
sind, als seine theoreme. das dankenswertheste eines solchen 
gedankenreichen buches ist, dass es anregt uns selbst über vie-
les zu fragen und unsere eignen ansichten zu prüfen.«28

Quandt nahm sich auch des zweiten bandes an.29 in die-
ser rezension wurde der ton zunehmend negativ und gipfelte 
in der ablehnung einer nebensächlichen aussage schnaases 
über Winckelmann: »schlimmer scheint mir noch das, was der 
vf. (s. 300 u. 301.) über Winckelmann ausspricht. er erklärt 
dessen urtheile für veraltet und ungültig und sagt spöttisch: 
dass der begründer der Kunstgeschichte sich oft als dichter 
zeige u. s. w. […].«30 Was Quandt hier dermaßen erzürnte, war 
schnaases Kritik an einer charakteristischen eigenschaft Win-
ckelmanns. dieser hatte durch seinen begeistert-subjektiven 
schreibstil die trockene Gelehrtensprache der Kunstkenner 
des 17. und frühen 18. Jahrhunderts überholt.31 schnaase veror-
tete den so genannten begründer der Kunstgeschichte in sei-
ner Zeit und hob umso mehr die errungenschaften der neuen 
Kunstgeschichte hervor. Quandt empfand dies als affront, so 
dass er die lektüre kurzerhand abbrach und die rezension 
in der hälfte des 533  seiten starken buches abrupt beendete: 
»von hieraus lassen wir den vf. allein seinen Weg gehen und 
ziehn uns still zurück, denn ohne Poesie hat die Kunst und ihre 
Geschichte kein interesse für uns, sie würde, um mit Plato zu 
reden, ein bloßes nachbilden von nachbildern der urbilder 

22 Brief vom 25.10.1842, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Autographen-
sammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob von, fol. 15r–16v.

23 Brief vom 21.1.1843, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 222v.
24 Quandt 1844 (3), Sp. 689–694, 697–728. Der erste Band handelt von 

altorientalischer Kunst. S. a. Brief von Quandt an Unbekannt vom 
28.1.1844, in: Berlin, SMB, Zentralarchiv, Autographensammlung, Map-
pe 1133, Quandt, Johann Gottlob von, fol. 17r–v: »Sie erhalten hier die 
Recension über Schnaases Kunstgeschichte I. Theil, so gedrängt u so 
bald, als mir beides möglich war und doch weiß ich nicht, ob Ihnen 
die Abfassung und die Zeit nicht zu lang scheinen mögen. Ich habe es 
aber nicht kürzer machen können, denn ein Buch ist leichter geschrie-
ben als gewissenhaft beurtheilt […].«

25 Quandt 1844 (3), Sp. 689 über das »Zueignungsschreiben als Vorrede«, 
in: Schnaase 1843, Bd. 1, S. IX.

26 Schnaase 1843, Bd. 1, S. IX: »Mir stand eine andere Aufgabe vor Augen. 
Dass die Kunst einer jeden Zeit der Ausdruck der physischen und geis-
tigen, sittlichen und intellectualen Eigenthümlichkeiten des Volkes 
sei […].« S. a. Kugler 1842, S. X–XI; Kultermann 1966, S. 173–174; Locher 
2001, S. 238–240; Karge 2013, S. 9–10.

27 Zum Beispiel Quandt 1844 (3), Sp. 716 über Ägypten: »Der geschichtli-
che Umriss, welchen der Vf. gibt, ist mit so sicherer Hand gezeichnet, 
dass die Epochen der ägyptischen Cultur deutlich, und in großen 

Maßen gehalten, vor uns liegen.« Siehe Schnaase 1843, Bd. 1, S. 289–
333. S. a. Karge. 2010, S. 48; Karge 2010 (2), S. 94–96. Zur Kritik an den 
ästhetischen Kapiteln »Das Schöne und die Kunst« und »Die Idee des 
Kunstwerks« siehe Quandt 1844 (3), Sp. 689–694, 697–699. Schnaase 
1843, Bd. 1, S. 3–36.

28 Quandt 1844 (3), Sp. 728.
29 Quandt 1844 (3), Sp. 1165–1184, 1189–1192. Darin ging es um griechische 

und römische Kunst. 1846 folgte die Rezension des dritten Bandes 
über altchristliche und muslimische Kunst. Quandt 1846 (3). 

30 Quandt 1844 (3), Sp. 1192: »Aber noch Eines möchten wir dem Vf. ans 
Herz legen: – dass keiner die höchsten Meisterwerke ohne dichteri-
sche Begeisterung verstehn und ein Kunstkenner werden kann. Der 
wahre Dichter ist der geborne Kunstkenner.« Vgl. Schnaase 1843, 
Bd. 2, S. 300–301, wenn auch ohne Spott: »Seit Winkelmanns Zeit hat 
sich unsere Kenntniss des Alter thums […] bedeutend erweitert und 
in gleichem Maaße das Kunstgefühl verändert […]. Der Begründer der 
Kunstgeschichte hat auch hier wieder, wie so oft, sich selbst als Dich-
ter gezeigt, indem er mit seiner liebenswürdigen Begeisterung dem 
Werke einen Gedanken unterlegte, der es so viel wie möglich zugäng-
lich machte.«

31 Prange 2004, S. 35–36.
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seyn, wenn sie nicht, wie viele andere Weise gesagt haben, eine 
stumme Poesie wäre.«32

in dieser emotionalen reaktion tritt das Generationen-
problem zwischen dem älteren Quandt und den jüngeren 
schnaase und Kugler deutlich zu tage. die Poesie war gemäß 
Quandts Meinung für die Geschichtsschreibung besser geeig-
net als eine auf Quellen basierte Methode. autoren wie Win-
ckelmann waren hierin vorbildlich. die Poesie als eigenstän-
diges erzeugnis menschlicher vernunft sollte die divergenten 
entwicklungen der Geschichte optimaler beschreiben können 
als historische dokumente. so bemerkte Quandt in bezug auf 
schnaases Widmung an franz Kugler: »in der an herrn dr. 
und Professor franz Kugler gerichteten Zueignung, spricht 
der verf. die aufgabe aus, welche die Kunstgeschichte lösen 
soll. es ist diese aber eine fo[r]derung, welche nicht nur an 
die Geschichte, sondern überhaupt an alles vernünftige den-
ken gemacht werden kann, dass der Geist, in allem was er be-
trachtet, sich selbst in seiner entfaltung erkenne. es wäre ein 
eben so vergebliches bestreben die Welt aus einzelnheiten, aus 
sonnenstäubchen aufzubauen, als eine Kunstgeschichte, wel-
che die des Menschengeistes zugleich seyn soll, aus notizen zu 
stande zu bringen.«33

Quandt war sich des unterschiedes zwischen einer jünge-
ren Generation von Kunsthistorikern, die vermehrt nach his-
torisch-wissenschaftlichen Kriterien agierte, und der älteren 
durchaus bewusst. in einem kurzen aufsatz über das verhältnis 
von bildender Kunst und Kunstliteratur, Der Parallelismus zwi-
schen ausübender Kunst und deren Literatur, schrieb er 1850: 
»Man muss bewundern und verehren, was gelehrte Männer 
hinsichtlich der verbreitung der alter thumskunde und beson-
ders deren mytho logischen theils, chronologie und nomen-
clatur, gethan haben. ebenso ist von Kennern der neuern Kunst 
deren Geschichte überaus erweitert und berichtigt worden. 
vergleicht man diese neusten Werke mit Winkelmanns und 
lessings archäolo gischen untersuchungen, mit Goethe’s ju-
gendlicher begeisterung für den Münster in straßburg, den Pro-
pyläen und seiner schilderung ruisdaelscher landschaft  […], 
oder mit heinse’s briefen aus düsseldorf, forsters ansichten 
vom nieder rhein, und selbst fernow’s römischen studien, so 
zeigt sich eine auffallende verschiedenheit der richtungen […]. 
Wenn diese letztgenannten schriften auf die im Kunstwerke 

gleichsam latenten ideen gerichtet sind und deren entwicke-
lung bezwecken, so zeigen die neueren untersuchungen über 
Kunstwerke mehr von einem eifer für das sammeln geschicht-
licher nachrichten. dieser heißhunger nach notizen, diese 
scheu vor dem ein dringen und die lust am auslegen von 
Kunstwerken, wobei man mehr auf richtige benennung der Ge-
genstände, welche vorgestellt wurden, als das anschauen der 
ideen, welche die vorgestellten Gegenstände umfassen, aus-
ging, ist daran schuld  […], wenn sich nun diese factische und 
historische richtung auch in der ausübenden Kunst zeigt. so 
ist es ein sichrer beweis, daß der materielle stoff jetzt ein über-
wiegendes interesse hat, welches diese sphäre des Geistes ganz 
beherrscht.«34

es wird hier deutlich, dass sich Quandt zu der älteren Gene-
ration zählte. er vertrat mit ihnen eine universalgeschichtliche 
richtung. Kunstgeschichte sollte die Geschichte der menschli-
chen vernunft, und wie sich diese in der Kunst manifestierte, 
ermitteln. damit unterschied er sich von den kulturgeschicht-
lichen Zielen der jungen Kunsthistoriker.35 ihre empiristische 
herangehensweise, die bei Kugler stärker ausgeprägt war als 
bei schnaase, war für Quandt uninteressant, weil Quellen sei-
ner ansicht nach im Gegensatz zur poetischen vernunft keine 
umfassende Geistesgeschichte erzählen konnten. doch dieser 
ansatz wurde immer unbedeutender. henrik Karge charak-
terisiert diesen Wandel in der Methodik als die verlustreiche 
ablösung der sich konstituierenden disziplin von der philo-
sophischen ästhetik zugunsten einer historischen analyse der 
Kunstwerke.36

dies lässt sich in einer Polemik, die Quandt mit seiner re-
zension des ersten bandes von carl friedrich von rumohrs 
Italienischen Forschungen 1827 bereits ausgelöst hatte, nach-
vollziehen. rumohr war einer der ersten, der in italienischen 
archiven Quellen zu Künstlern studierte. in der umfassenden 
Kritik widersprach Quandt zahlreichen ästhetischen aussa-
gen zum schönheitsbegriff oder dem begriff des Kunstwerks.37 
 rumohr reagierte pikiert und nahm in mehreren Publikatio-
nen und briefen stellung. Gegen seinen rezensenten stichelte 
er: »einwendungen dieser art habe ich jederzeit als erfreuliche 
und tröstliche Zeugnisse für die Zweckmäßigkeit und nützlich-
keit meiner bemühung angesehn, mit den ästhetischen seifen-
blasen einen Krieg ganz neuer art zu führen.«38 auch andere 

32 Quandt 1844 (3), Sp. 1192. Es wären noch weitere Kapitel über grie-
chische Kunst und über die römische Antike gefolgt. Siehe Schnaase 
1843, S. VII–X.

33 Quandt 1844 (3), Sp. 689 über das »Zueignungsschreiben als Vorrede«, 
in: Schnaase 1843, Bd. 1, S. IX.

34 Quandt 1850 (2), S. 61.
35 Zum Begriff Universalgeschichte siehe Zwenger 2003, [s. p.]; Locher 

2001, S. 203–212; Nipperdey 1976, S. 42–46 in Abgrenzung zum Begriff 
der Kulturgeschichte als Geistesgeschichte.

36 Karge 2009, [S. 1]; Prange 2004, S. 95. S. a. Karge 2010 (1), S. 44–46; 
Karge 2010 (2), S. 89–94.

37 Quandt 1827 (2).
38 Rumohr 1832, S. 53–54; Rumohr 1831, S. 8–11. S. a. Stock 1933, S. 29–30, 

Anm. 34 und den Brief von Rumohr an Otfried Müller vom 9.1.1835, 
in: ebd., S. 4. Sehr ungehalten auch in einem Brief an Ludwig Tieck, 
in: Tieck 1864, Bd. 3, S. 194: »Ein Dienstfertiger […] hat mir vier Blätter 
der Literaturzeitung, welche ich sonst nicht lese, zugesandt, worin 
Quandt (ob unser lieber, guter, viel rauchschmauchender Quandt zu 
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reagierten erstaunt. nicolaus heinrich Julius, ein berliner arzt, 
wunderte sich: »sollte die mit Quandt unterzeichnete recen-
sion von rumohr’s italienischen forschungen in der hall. lit. 
Zeit. wirklich von demselben ganz seyn, so thäte es mir gar sehr 
leid um die Kunsteinsicht des hr. v. Q. obgleich die Künstler 
schon fühlen, daß es mit dem schwächlichen Wesen der bishe-
rigen Zeit nicht mehr geht, so wird dennoch, vielleicht erst in 
einem Jahrhunderte, eine Zeit kommen, wo dieses Werk den 
Kenner der neuen Kunst abgeben wird, wie Winkelmann den 
der alten.«39

rumohrs arbeiten wurden demnach schon früh als zu-
kunftsweisend verstanden. es wäre nicht einmal das Problem 
gewesen, dass Quandt dies nicht eingesehen hätte. schon 1831 
sprach er von seinem »sehr guten freund«, den er immer mehr 
schätzte, und hängte dessen Porträt in seinem arbeitszimmer 
zusammen mit Goethe und schnorr an eine Wand, weil es 
»eine nähere beziehung« zu ihm hatte.40 dennoch verbiss sich 
der dresdener in die ästhetischen ausführungen des berliner 
Gelehrten, weil dies sein ureigenes Gebiet war. die errungen-
schaft rumohrs lag jedoch vor allem darin, ältere traditionen 
einer von der ästhetik geprägten Kunstgeschichtsschreibung 
mit den neuen empirischen Methoden der Quellenkunde, mit-
hin anschauung und Methodik miteinander verbunden zu 
 haben.41

diese verbindung suchte Quandt indes kaum. vielmehr 
beschäftigte er sich ab den 1830er Jahren zunehmend mit der 
philosophischen ästhetik und versuchte sie für Kunstfreunde 
verständlich zu erklären und für die Kunstbetrachtung zu 
adaptieren. dieser alleinige fokus auf die ästhetik war je-
doch etwas altmodisch. Wie ein rezensent seiner Briefe aus 
Italien bereits 1830 erkannt hatte, war die Zeit der »reinen 

Kunstspeculation« vorüber und neue erfolge nicht zu erwar-
ten.42 doch Quandts universalgeschichtlicher ansatz, der ihn 
nach bestimmten grundlegenden ideen in der Geschichte der 
Menschheit suchen ließ, war immerzu auf die Kunst bezogen, 
eine kritische abgrenzung von ästhetik und Kunstgeschichte 
mithin nicht vorhanden. für eine kunsthistorische Methodik 
wäre dies jedoch von großer Wichtigkeit gewesen, denn diese 
stellte Quellenkritik, Kunstkennerschaft und ästhetik in ein 
neues verhältnis zueinander, wie es sich bei rumohr bereits 
abgezeichnet hatte.

obschon Quandt von der anschauung des Kunstwerks 
ausging, war seine philosophisch-ästhetisch geprägte herange-
hensweise nicht mehr entwicklungsfähig. er interessierte sich 
nicht allzu sehr für details wie sie stilkunde und formanalyse 
verlangt hätten. regte ihn ein betrachtetes Kunstwerk zu an-
schaulichen Gedanken an, spielten künstlerische details kaum 
eine rolle.43 dennoch war er gerade als Kenner der altdeut-
schen Kunst sehr anerkannt und sich stilistischer unterschiede 
durchaus bewusst. ikonographische analysen stellte er immer 
wieder an.44 umgekehrt war er kaum an textlicher Quellenar-
beit interessiert. in seinen schriften zog er höchstens publi-
zierte historische dokumente zu rate. er setzte sich nie in ein 
archiv, wie es carl friedrich von rumohr oder Johann david 
Passavant taten.45 durch Quandts anspruch, Kunstgeschichte 
als universalgeschichte der Menschheit zu verstehen, spiel-
ten auch die wichtig werdenden epochenstile eine unterge-
ordnete rolle.46 anstatt des verhältnisses künstlerischer stile 
und eigenheiten einer epoche interessierten ihn vielmehr 
aufschwung, höhepunkt und niedergang von Kunstepochen, 
weil sich darin die Geschichte menschlicher vernunft mani-
festierte.47

Dresden?) mir nicht ein Quäntchen Verdienst läßt. Die Absicht, mich 
mißzuverstehen, hat darin der Unfähigkeit, mich zu verstehen, so 
treulich die Hand geboten, daß wirklich Harmonie darin ist […].« S. a. 
Kat. Lübeck 2010, S. 176; Götz Pochat, »Carl Friedrich von Rumohrs 
ästhetische Theorie und kunsthistorische Praxis«, in: ebd., S. 225–233.

39 Brief an Johann Georg Keil vom 25.9.1827, zitiert nach Wentzlaff-Egge-
bert 2009, S. 492.

40 »Ich unterhalte mich jetzt recht viel mit Rumohr […] u wir sind sehr 
gute Freunde geworden. Ich schätze den Mann immer mehr.« Brief 
von Quandt an Louise Seidler vom 17.9.1831, in: Schmitz/Strobel 2001, 
S. 187 (SLUB, Mscr. Dresd. h 41, Nr. 4). »Ich habe in meinem Arbeits-
zimmer, solche Bilder aufgehangen, welche […] eine nähere Beziehung 
auf mich selbst haben. […] Es kommen an dieser Wand Andenken 
von Personen zusammen, welche im Leben einander nicht begegnen 
möchten, wie z. B. Göthe u Rumohr u Sie selbst.« Brief von Quandt an 
Schnorr vom 22.7.1833, in: SLUB, Mscr. Dresd. n Inv. 15, Bd. 31, fol. 186v. 
Diese Aussagen fallen in eine Zeit, als Rumohr in Berlin wegen des 
dritten Bandes seiner Italienischen Forschungen über Raffael massiv 
kritisiert wurde. Quandt hat sie offenbar nicht rezensiert. Siehe dazu 
Kat. Lübeck 2010, S. 199–201.

41 Kat. Lübeck 2010, S. 218; Prange 2004, S. 111–112.
42 JALZ 1830, Jg. 26, Nr. 90, S. 234.

43 Quandt 1840 (2), S. 319: »[…] Denn der geometrischen Messung und 
mathematischen Demonstration entgeht sehr Vieles, was das künstle-
risch geübte und geistig gebildete Auge wahrnimmt.«

44 Ein spätes Beispiel, in seiner Fehlinterpretation symptomatisch, in 
Quandt 1856, S. 57–58 über Poseidon und Athene von Garofalo, Ge-
mäldegalerie Alte Meister, Gal. Nr. 132: »Es bedarf also für uns keiner 
Auslegung, was das Bild vorstellt, denn die Schönheit, wo und wie sie 
sich offenbaret, ist ohne Weiteres bedeutend. Wer denn nun durchaus 
eines Namens bedarf, um bei der schönen Nymphe sich einen be-
stimmten Gegenstand zu denken, mag sie Kirke nennen, bei welcher 
Poseidon den Odysseus verklagt […].« Die Ästhetik der Schönheit 
steht auch hier vor der Ikonographie. S. a. Brief von Quandt an Julius 
Hübner vom 3.8.1855, in: Hansestadt Lübeck, Bibliothek der Hanse-
stadt Lübeck, Autographensammlung Hennings: Blaue Kartons. Die 
Rückweisung von Quandts Vorschlag bei Schäfer 1860, Bd. 1, S. 93.

45 Locher 2001, S. 187–190, 227–233; MKL 2007, S. 320–321, 353–355; Schrö-
ter 1990, S. 362–370, 374–377; Kultermann 1966, S. 155–156, 161–164.

46 Karge 2010 (1), S. 49–53 Karge 2010 (2), S. 94–96; Schlink 2002 [1997], 
S. 3–4. S. a. Prange 2004, S. 161, 210–215; Locher 2001, S. 203–212; Nip-
perdey 1976, S. 42–46.

47 Locher 2010, S. 71 weist auch bei Kugler dieses dreigliedrige Modell in 
der Tradition Vasaris nach.
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Gelehrter Protagonist einer jungen Disziplin

Quandts schriften und briefe zeigen, dass sich der dresdener 
Kunstgelehrte trotz fragezeichen vor allem in bezug auf seine 
Methodik den grundlegenden aspekten, die für die Konstitu-
ierung des faches Kunstgeschichte wichtig waren, gut zuord-
nen lässt: seine Zeitgenossen rechneten ihn, bezogen auf die 
bezeichnung der Kunstgeschichte als disziplin, dazu. seine 
rezensionen der kunsthistorischen Publikationen rumohrs, 
Kuglers, schnaases und anderer verweisen auf seine hohe an-
erkennung als Kunstgelehrter, der die neuen Werke der Kunst-
geschichte zu beurteilen wusste. seine zahlreichen bücher und 
artikel zu kunsthistorischen themen, Künstlern und Kunst-
werken verdeutlichen, dass er die zeitgenössischen diskussi-
onen wahrnahm und rezipierte. darüberhinaus sind bei ihm 
ansätze zu einer »allgemeinen Kunstgeschichte« zu erkennen, 
auch wenn er kein Überblickswerk geschrieben hat.48 Wie carl 
friedrich von rumohr stritt er für ein »anschauliches denken«, 
das bestrebungen in der Geschichte der Kunst nicht als forma-
lisierte »Künstlersprache«, sondern nach dem vorbild der na-
tur zu erklären beabsichtigte.49 Wie Gustav friedrich Waagen 
in berlin verfolgte er mit seinen hängungen in der dresdener 
Gemäldegalerie eine »sichtbare Geschichte der Kunst«, welche 
die aktuellsten diskussionen um chronologische und kunstto-
pographische hängungen aufgriff.50 Gerade hier, aber auch in 
seiner Konzeptarbeit für das historische Museum in dresden, 
zeigt sich eine frühe Professionalisierung in den Museen, wo 
mit Quandt nicht ein Künstler, sondern ein Gelehrter die fe-
derführung innehatte.51 abschließend seien daher noch einige 
faktoren erläutert, die für Quandts biographie sehr typisch, für 
eine bleibende anerkennung als früher Kunsthistoriker wohl 
aber abträglich waren.

Quandt war ein Kunstkenner mit unsystematischer bil-
dung. sie war von Privatlehrern und selbststudium geprägt, 
jedoch nie an einer universität vertieft worden. adele scho-
penhauer formulierte diese eigenschaft recht offen: »[…] wir 
fühlen beide [adele und arthur schopenhauer – ar] das Pein-
liche einer ganz unvollkommen gebliebenen ausbildung und 
richtung seines Wesens, es ist etwas ganz ungeordnetes, Wil-
des in seiner Phantasie wie in seinem ganzen leben.«52 ähn-
licher Meinung waren noch andere. 1826 unterschrieben in 
rom die Künstler catel, Koch, riepenhausen, rohden, thor-
valdsen, reinhart und veit die streitschrift Betrachtungen und 
Meynungen über die jezt in Deutschland herrschende Kunst-
schreiberei, von Künstlern in Rom von 1826, die der architekt 
adolf Weissenburg verfasst hatte. egozentrismus und unwis-
senheit, ja »lüsternheit nach dem richteramt« wurde den 
Kunstschriftstellern darin vorgeworfen. Mit fehlerfreier spra-
che, aber dürftiger bildung glaubten sie den Künstlern vorga-
ben machen zu dürfen. dass Kunstschriftsteller wie Quandt 
hier angesprochen waren, ist deutlich: »Werfen wir noch ei-
nen kurzen blik auf die bildung der heutigen Kunstschreiber, 
so geht aus ihren arbeiten genugsam hervor, daß sie größten-
theils aus leuten bestehen, welche sich eine kurze Zeit in ita-
lien aufgehalten, (wir kennen diese herren meist persönlich, 
und wissen sehr gut, wie viel sie auf der Geisteswage wiegen,) 
oder die in ihrer vaterstadt Gelegenheit haben, einigen um-
gang mit Künstlern zu unterhalten, in keinem fach aber, weder 
in der Kunst, noch in der Wissenschaft etwas tüchtiges selbst-
ständiges geleistet haben.«53 bezeichnenderweise richtete sich 
der aufsatz nicht gegen autoren der Kunstgeschichte oder ar-
chäologie, die »ohnedis mehr dem Gebiete der Wissenschaft 
an[gehören]«, sondern gegen Kunstliebhaber und deren be-
urteilung des künstlerischen Wertes von Kunstobjekten.54 in 

48 Zum Begriff der »allgemeinen Kunstgeschichte« siehe Karge 2010 (2), 
S. 88–89, 100–101; Locher 2010, S. 210–212.

49 Prange 2004, S. 111–118. S. a. Locher 2001, S. 227–233.
50 Prange 2004, S. 129–137.
51 Bis 1882 mit Karl Woermann ein erster Kunsthistoriker anstelle eines 

Künstlers die Direktion der Dresdener Gemäldegalerie übernahm, 
sollte es indes noch Jahrzehnte dauern. Zur Professionalisierung der 
Museen siehe Weddigen 2008, S. 54–65; Kat. Frankfurt 1994, S. 29–34.

52 Zitiert nach Kat. Leipzig 1997, S. 17.
53 AZ 1826, Beilagen Nr. 119–121, S. 473–482, hier S. 477. Die Künstler 

hatten Quandt eine Rezension der Dresdener Akademieausstellung 
von 1825 zugeschrieben. Brief von Schnorr an Quandt vom 2.11.1826, 
in: München, Bayerische Staatsbibliothek, Autograph Schnorr von 
Carolsfeld, Julius; Schnorr 1886, S. 519–520. Quandt reagierte nicht auf 
das Pamphlet und nahm nur in einer Antwort an Schnorr Stellung: 
»Dabey fällt mir eben ein, daß d[ie] Künstler in Rom uns verbothen 
haben über Kunstgegenstände zu sprechen u da nun das Sprechen 
nichts anders ist als laut oder schriftlich zu denken, so ist also das 
Denken darüber auch verbothen. In der allgemeinen Zeitung haben 
sich diese Herren mit eigner Machtherrlichkeit zu ihren eignen Rich-

tern nur eingesetzt. Ich möchte aber wohl wissen ob Koch u Catel von 
einander Belehrung, Satz, Urtheil annehmen möchten oder Rohden u 
Reinhardt? Ferner ob das Urtheil dieser Künstler über einander, nicht 
vielleicht noch einseitiger ausfallen möchte, als das eines Mannes, 
dessen Geist die Richtung gewonnen hat, das auf Begriffe u Ideen 
zurückzuführen, was die Kunst in Anschauungen und anschaulich 
zusammenfasst. Ferner sollten diese Künstler doch nicht vergessen, 
was sie den Schriften des Fernow, Wackenröder, Tiek, Spät [Balthasar 
Speth – AR] u Schorn schuldig sind, denn ohne diese u ohne dass Phi-
losophen u Dichter die Welt durch ihre Werke zum Genuß der Kunst 
vorbereiteten, hätten diese Künstler schwerlich Eingang gefunden, da 
durch die Wissenschaft der Kunst die Lantze gebrochen wird.« Unda-
tierter Brief an Schnorr [März/August 1826], in: SLUB, Mscr. Dresd. n 
Inv. 15, Bd. 31, fol. 132r. S. a. Noack 1907, S. 214.

54 AZ 1826, Beilage Nr. 119, S. 473. 1833 erschien eine ähnliche Schrift 
von Reinhart: »Drei Schreiben aus Rom gegen Kunstschreiberei in 
Deutschland«, Dessau 1833; Stolzenburg 2012, S. 84; Kat. Hamburg/
München 2012, Kat. Nr. 245, S. 354. S. a. Prange 2004, S. 28–29.
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der tat war Quandt nie an einer bildungsinstitution als Wis-
senschaftler tätig oder unterrichtete an einer höheren schule 
Kunstgeschichte  – ausgenommen eine interimistische vorle-
sung über ästhetik an der dresdener Kunstakademie im Jahr 
1843.55 seine privat betriebene bildung und forschung war der 
fortdauernden Wertschätzung seiner arbeit sicherlich abträg-
lich.

ein weiterer faktor, der zu einem vergessen von Quandts 
kunsthistorischen errungenschaften geführt haben könnte, 
lag wohl in seiner auf finanziellem reichtum begründeten un-
abhängigkeit. der Kauf des rittergutes in dittersbach 1830 ist 
dafür bezeichnend. hier konnte er sich in kleinem rahmen mit 
land und leuten, Kultur und arbeit beschäftigen. Über die 
einrichtung des landschaftsparks hinaus lag sein fokus auf 
der ökonomischen und sozialen entwicklung des landgutes. 
dies erforderte viel Zeit, die ihm für eine regelmäßige arbeit als 
Kunstgelehrter fehlte. Quandts unabhängigkeit ermöglichte es 
ihm, nur das zu tun, was ihn interessierte. dies führte zu einer 
gewissen verzettelung, was er selber feststellte: »[…] literari-
sche arbeiten forderten Zeit und fleiß u dabei wollte ich auch 
das leben genießen, bauen, reisen, meine Güter verwalten u 
außerdem noch meine Pflichten gegen die academie erfüllen. 
durch diese zersplitterte thätigkeit habe ich mehr unterlaßen 
als gethan.«56 Quandt konnte es sich leisten, Kunstgelehrter zu 
sein, ohne einem einkommen nachgehen zu müssen. dadurch 
musste er nie ein amt übernehmen oder einen beruf ausüben 
und konnte sich in den dresdener Museen oder in der Kunst-
akademie zeitlich begrenzt engagieren. so entging ihm aber 
auch die Möglichkeit, eine institution kraft seines amtes und 
seiner arbeit nachhaltig zu prägen.

Quandt zählt dennoch zu einer Generation von Kunstge-
lehrten, die für die junge disziplin fruchtbar gewirkt haben. er 
gehörte zu den umsichtigen Mäzenen der nazarener in rom 
und verhalf ihnen und nahestehenden Künstlern in sachsen zu 
einer Plattform. er glaubte an die Wirkmacht der Kunst und 
vor allem der historienmalerei in der Gesellschaft und förderte 
sie nach Kräften im sächsischen Kunstverein. er schrieb als an-
erkannter Kenner über altdeutsche Kunst und machte sie so 
bekannt. im Königlichen altertumsverein lenkte er den blick 
auf die regionale Kunstgeschichte des Mittelalters und schob 
Maßnahmen zur erhaltung sächsischer Kunstwerke an. seine 
eigene Kunstsammlung präsentierte er einem breiten Publikum 
noch zu Zeiten, als die öffentlichen Museen dresdens selten 
zugänglich waren. seine mehr als dreitausend blätter zählende 
Graphik- und Zeichnungssammlung dienten ihm zum studium 
und zur erläuterung der europäischen Kunstgeschichte. seine 
Gemälde präsentierte er gelehrt und kenntnisreich. als Mit-
glied der Galeriekommission setzte er sich für die erhaltung 
der Königlichen Gemäldesammlung ein, kämpfte an vorderster 
front für einen neuen Museumsbau und organisierte einen für 
die besucher der Gemäldegalerie anschaulichen und nachvoll-
ziehbaren rundgang durch die Museumssäle. schließlich war er 
einer der ersten, der mit der bemalung des belvedere in ditters-
bach Goethe ein denkmal setzte. Mit diesem verehrte er weni-
ger den Weimarer dichter als die Kunst, deren Werke für ihn 
die Geschichte der menschlichen vernunft darstellte. Zu seiner 
eigenen ehre prangte bereits im Jahr seines todes ein relief-
tondo von ernst rietschel an der fassade der Kunstakademie 
(abb. 128) – als denkmal für einen gebildeten kunstbeflissenen 
Menschen, für Johann Gottlob von Quandt.57

55 Als Vertretung für den verstorbenen Heinrich Hase, bevor dessen 
Nachfolger sein Amt antrat. Brief von Quandt an Friedrich Gottlieb 
Welcker, 20.5.1850, in: Bonn, Universitäts- und Landesbibliothek, De-
zernat 5 / Abt. Handschriften und Rara, Autographensammlung, S 685 
(NL Welcker), Brief 3. S. a. Quandt 1844 (1).

56 Brief von Quandt an Unbekannt vom 4.3.1843, in: Berlin, SMB, Zentral-

archiv, Autographensammlung, Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob 
von, fol. 19r–20r. Der Brief steht im Kontext einer Anfrage für Beiträge 
in der Jenaischen Literaturzeitung, für die er zwanzig Jahre zuvor ge-
schrieben, lange aber nichts mehr publiziert hatte.

57 Wilmowsky 2017, WVZ 185.2, S. 767–768.
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128 Ernst Rietschel, Johann Gottlob von Quandt, 1859, Bronze, Dm: 63,5 T: 8 cm, Dresden, SKD, Skulpturensammlung, 
Inv.-Nr. ZV 3193



129 Verse von Johann Gottlob von Quandt zu den Porträts von Friedrich Gießmann (s. Abb. 6, 31), 30.7.1829, Feder in Braun, 158 × 187/8 mm, München, 
Privatbesitz
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MKL
Metzler Kunsthistoriker Lexikon. 210 Porträts 
deutschsprachiger Autoren aus vier Jahr-
hunderten, 2. Aufl. [Erstausgabe: 1999], hrsg. 
v. Peter Betthausen et al., Stuttgart/Weimar: 
J. B. Metzler, 2007.

NL
Nachlass.

PrAdK
Preußische Akademie der Künste, Histori-
sches Archiv der Akademie der Künste, Berlin.

RK
Rüstkammer Dresden.

SKD
Staatliche Kunstsammlungen Dresden.

SLUB, Mscr. Dresd.
Sächsische Landesbibliothek – Staats- 
und Universitätsbibliothek Dresden, 
Hand schriften abteilung.

SMB
Staatliche Museen zu Berlin.

ThSA, FaL
Thüringisches Staatsarchiv Altenburg, Famili-
enarchiv Lindenau.

ThULB, HSA
Thüringer Universitäts- und Landesbibliothek, 
Jena, Handschriftenabteilung.

Quandt-Autographen  
in Archiven und Bibliotheken

Der schriftliche Nachlass von Quandt und 
seiner Familie gilt als verschollen (siehe Kap. 
Einführung. Forschungsstand und Quellen). 
Nachfolgend werden alle Signaturen konsultier-
ter Autographen bis auf Dossierstufe (Mappe, 
Schachtel, Kapsel, etc.) oder Dokumentenstufe 
nachgewiesen. Es handelt sich dabei vorwie-
gend um Archivverweise auf Autographen von 
Quandt. Einige Bestände enthalten auch Briefe 
anderer Korrespondenten an Quandt oder 
solche, die ihn erwähnen. Ebenfalls hier aufge-
führt ist die edierte Korrespondenz zwischen 
Quandt und Goethe. Diese Zusammenstellung 
entspricht dem aktuellen Stand der Recherchen 
und ist nicht abschließend.

Briefeditionen
»Von den herrlichsten Kunstwerken umgeben…«. 

Der Briefwechsel zwischen Johann Wolf-

gang von Goethe und Johann Gottlob von 
Quandt, hrsg. v. Walter Schmitz und Jochen 
Strobel, Dresden: Thelem Universitätsverlag, 
2001.

Hermann Uhde-Bernays, Goethe, Johann 
Gottlob von Quandt und der Sächsische 
Kunstverein. Mit bisher ungedruckten Brie-
fen des Dichters, Stuttgart: Verlag der J. G. 
Cotta’schen Buchhandlung, 1878.

Archive und Bibliotheken
Altenburg, Thüringisches Staatsarchiv (ThSA)

Familienarchiv Lindenau, Nr. 13
Familienarchiv Lindenau, Nr. 15

Berlin, Preußische Akademie der Künste 
(PrAdK), Historisches Archiv
Pers. BK 401 Quandt
118 Gutachten über wissenschaftliche und 
Kunstgegenstände
136 Ernennung von ordentlichen, außer-
ordentlichen und Ehrenmitgliedern
212a Kunstausstellungen

Berlin, Staatsbibliothek, 
Handschriftenabteilung
Sammlung Adam, NL 141/72, Quandt, Johann 
Gottlob v.
Sammlung Darmstaedter, Sign. 2b 1821 (8), 
Ebert, Friedrich Adolf
Sammlung Darmstaedter, Sign. 2i 1826 (3), 
Quandt, Johann Gottlob von
Sammlung Härtel, Quandt, (Johann) Gottlob
Nachlass Sayn-Wittgenstein, K. 7, Quandt, 
Johann Gottlob von

Berlin, Staatliche Museen Berlin (SMB), 
Zentral archiv, Autographensammlung
Mappe 940/2
Mappe 1133, Quandt, Johann Gottlob von
Nachlass Rauch XI.3. Briefe von: Böttiger, 
1822–1832
Nachlass Johann Gottfried Schadow, NL Sw 182

Bonn, Universitäts- und Landesbibliothek 
Dezernat 5 / Abt. Handschriften und Rara, 
Autographensammlung
Kiste 86
S 685 (Nachlass Welcker) 

Primärquellen und sekundärliteratur
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Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg
A.V,1068,(1),1

Dortmund, Dortmund, Stadt- und 
Landesbibliothek
Atg. Nr. 8707

Dresden, Sächsische Landes- und Universitäts-
bibliothek, Handschriftenabteilung (SLUB, 
Mscr. Dresd.)
App. 26
App. 70
App. 130
App. 184
App. 204
App. 232
App. 278
App. 310
App. 393
App. 416, Bd. 12
App. 506
App. 513
App. 1191
App. 1391
App. 2122 Grundlinien zur Bearbeitung der 
Schönheitslehre als Wissenschaft, angewen-
det auf Form, Hell und Dunkel, und Farbe: 
Heft A–I / Johann Gottlob von Quandt [mut-
maßl. Verf.], [um 1830].
Aut. 2148 
D. 410, I (Sammlung »Briefe an Familie Keil«)
Dd. 209
Depositum Schnorr: Pos.13(2) 
e 91, XI, S. 297/98 
e 98, I / II
h 20, Seidemanns Korrespondenz, Bd. 7
h 21 Bd. 22, Nr. 134–147
h 33, II, Nr. 198
H 37, Bd. 151
h 41
L 224, Bd. IV, Nr. 11
n Inv. 8, Bd. 1 (Nachlass Schnorr von 
Carolsfeld)
n Inv. 8, Bd. 2 (Nachlass Schnorr von 
Carolsfeld)
n Inv. 15 Bd. 31 (Nachlass Schnorr von 
Carolsfeld)
n Inv. 15, Bd. 32 (Nachlass Schnorr von 
Carolsfeld)
n Inv. 77 I, 9, 164, 173 (enthält das Tagebuch 
Clara Bianca von Quandt)
R 52 n 189–203
R 140 m (enthält Quandts Testament)
R 230 c
R 265 b, Bd. 1–3
s 1156
t 2877–2879
u 341
w 84

Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 
(HStADD)
10025 Geheimes Konsilium, Loc. 4742, Die 
Oberaufsicht über die Kunst- und wissen-
schaftlichen Sammlungen betr. 1829
10711 Ministerium des Kgl. Hauses, Loc. 19, 
Nr. 1
11125 Ministerium des Kultus und öffentlichen 
Unterrichts 1576–1945, 19243 Historisches 
Museum 1856–1866
11125 Ministerium des Kultus und öffentlichen 
Unterrichts, Nachtrag, N 40, Acta die Ober-
aufsicht über die wissenschaftlichen u. Kunst 
Sammlungen betreffend. 1829–1933
11126 Kunstakademie, Nr. 94
11126 Kunstakademie, Nr. 96
12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 3 
(neu: 755)
12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 43
12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 9 
(neu: 763)
12508 Sächsischer Altertumsverein, Nr. 12 
(neu: 781)
12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 1
12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 2
12509 Sächsischer Kunstverein, Nr. 3
12881 Genealogica v. Quandt, Nr. 4099

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Archiv 
der Rüstkammer (SKD, RK)
HStADD 13458 SKD, RK, o. Nr. [5]
HStADD 13458 SKD, RK, Nr. 6
HStADD 13458 SKD, RK, Nr. 38b
HStADD 13458 SKD, RK, Nr. 46
HStADD 13458 SKD, RK, Lieber-Nr. 77–88, 90, 
92–93

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Archiv 
der Staatlichen Kunstsammlungen (SKD)
HStADD, 13458 SKD, Nachlass Posse, Nr. 27, 
Nr. 29, Nr. 30 (Abschriften aus den Akten 
der Generaldirektion der Königlichen Kunst-
sammlungen, Originale als Kriegsverlust, 
genaue Hinweise über die ursprünglichen 
Originalakten in den Fußnoten)
HStADD, 13458 SKD, 01/GG Altbestand 
Gemäldegalerie Dresden 1846–1944 (1968), 
Nr. 8, Bd. 1
HStADD, Ministerium für Volksbildung, 
Nr. 18909/1, Acta die Erbauung eines neuen 
Museums betr. Bd. 1, 1838–1839

Dresden, Stadtarchiv
Acta die Verwaltung der Sparkasse zu Dres-
den betr., 1824, A. XIII.176c, Vol. III
Acta die Tiedge Stiftung betreffend, Vol. I, 
1842, B.XIb.24.
Acta die Schillerstiftung betreffend, 1855, 
B.XI.b.3, Vol. II

Düsseldorf, Goethe-Museum
Inv. 0

Frankfurt am Main, Universitätsbibliothek 
Johann Christian Senckenberg
Nachlass Johann David Passavant, Ms. Ff. J. D. 
Passavant, A. II. e, Nr. 581–588
Nachlass Arthur Schopenhauer, Na 50, 
193–195

Freiburg im Breisgau, Universitätsbibliothek
Schemann NL 12/2588

Hamburg, Staats- und Universitätsbibliothek 
Carl von Ossietzky
CS 10: Quandt

Heidelberg, Universitätsbibliothek
Sign. Heid. Hs. 2751 C85

Jena, Thüringer Universitäts- und 
Landesbibliothek
HSA, Aut. W. M. v. Goethe, Nr. 1166

Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, 
Autographen
K 703

Krakau, Polen, Biblioteka Jagiellońska [nachfol-
gende Bestände vor 1945 in der Sammlung 
Autographa der Preußischen Staatsbiblio-
thek Berlin]
Autographen Sammlung Boisserée
Autographen Sammlung Quandt
Autographen Sammlung Varnhagen

Leipzig, Museum der bildenden Künste, Archiv 
(MbdK)
Kunst – 1. Die Bildung eines Vereines der 
Kunstfreunde in Leipzig [betr.] (Kunstverein – 
Sonnabend-Gesellschaft), 1824–1826
Kunst – 2. Acta die Sonnabends Gesellschaft 
oder den Verein der hiesigen Kunstfreunde, 
betr., von Dr. L. Puttrich, 1828–1831
Kunst – 4d. Acta die Direction des Leipziger 
Kunstvereins betr., 1837
Kunst – 6. Kunstverein. Correspondenz über 
die Hauptausstellung. 1845
Kunst – 8. Kunstverein und zwar die laufen-
den Geschäffte betreffend, 18[48]
Kunst – 9. Acta des Leipziger Kunstvereins das 
städtische Museum betr. Sept. 1861–Dec. 1864
Kunst – 10. Acta des Leipziger Kunstvereins 
Protocolle enthaltend. 1861–1871
Dokumente u. Correspondenz das Verzeich-
nis der Kunstwerke des städtischen Museums 
betreffend, [1887]–1896

Leipzig, Stadtarchiv
Leipziger Kunstverein (Kunst=Verein. Corres-
pondenz), 1845–1846, Sign. Nr. 118



KO M M E N T I E R T E  B I B L I O G R A P H I E  D E R  P U B L I Z I E R T E N  Q U A N D T - S C H R I F T E N 265

Leipzig, Stadtgeschichtliches Museum
Handschriftensammlung, Gruppe: Gelehrte, 
Einzelbezeichnung: Quandt, Joh. Gottlob v. an 
die Kgl. Bayrische Akademie. Dittersbach, den 
10. Sept. 1835

Leipzig, Universitätsbibliothek
Hirzel B 556 (Quandt)
Liebeskind IV, Quandt, Johann Gottlob von
Nachlass 255, C 237, Quandt, von
Sondersammlungen 42
215, Quandt, Johann Gottlob von
232, Quandt, Johann Gottlob von 
393, Quandt, Johann Gottlob (2)
394, Quandt, von

Lübeck, Bibliothek der Hansestadt Lübeck
Autographensammlung Hennings: Blaue 
Kartons 

Marbach Deutsches Literaturarchiv
Cotta-Archiv (Stiftung der Stuttgarter 
Zeitung)

München, Bayerische Staatsbibliothek
Autograph Humboldt, Wilhelm von, Nr. 3
Autograph Overbeck, Friedrich
Autograph Quandt, Johann Gottlob von
Autograph Schnorr von Carolsfeld, Julius
E. Petziana V, Quandt, Johann Gottlob von

Nürnberg, Historisches Archiv des Germani-
schen Nationalmuseums
Autographen Böttiger K. 21
Autographen K. 27
Autographen K. 55

Stanford CA, Stanford University Libraries, 
Departement of Special Collections
M0475, German Artists, Box I, Folder 32: 
Quandt

Tartu Ülikool (Universität Tartu, Estland)
Friedrich Ludwig Schardiuse autograafide 
kollektsioon [3115], Sch 2336 [Internetressour-
ce: http://hdl.handle.net/10062/12090, letzter 
Zugriff: 29.8.2018]
Kirjad Karl Morgensternile. 18. kd. [88], F 3, 
Mrg CCCXLII, kd.18, l.235-236 [Internetres-
source: http://hdl.handle.net/10062/22417, 
letzter Zugriff: 29.8.2018]

Weimar, Goethe- und Schiller-Archiv, Klassik 
Stiftung Weimar (GSA)
Nachlass Schorn, 85/24,11

Wien, Kunsthandel
Antiquariat Inlibris, Wien, https://inlibris.at/
de.html [letzter Zugriff: 27.8.2018]

Zürich, Eidgenössische Technische Hochschule 
(ETH), Institut für Geschichte und Theorie 
der Architektur, Archiv (gta-Archiv)
20-K-1937-9-10
20-K(DD)-1849-07-07:2
20-K-1849-07-11
20-K-1849-07-12
20-K-1849-07-17(S)
20-K-1849(S):1
20-K-1849(S):2

Kommentierte Bibliographie der 
publizierten Quandt-Schriften

Bei nachfolgender Bibliographie der publizierten 
Schriften Johann Gottlob von Quandts handelt 
sich um eine Zusammenstellung aller Bücher, 
Aufsätze und Rezensionen, die eruiert werden 
konnten. Vor allem in lokalen Zeitungen Dres-
dens und Leipzigs dürften noch weitere Artikel 
erschienen sein, wie einige Bemerkungen in den 
Quellen vermuten lassen. Darüber hinaus sind 
hier die posthum erschienenen Auktionskatalo-
ge seiner Sammlung sowie die nach seinem Tod 
erschienene, autobiographische Schrift über sei-
ne Begegnungen mit Goethe aufgeführt. Wenn 
mehrere Schriften in einem Jahr erschienen 
sind, werden diese durch in Klammern gestellte 
Ziffern hinter den Sigeln identifiziert.
Quandt hat eine Vielzahl von Büchern und Arti-
keln verfasst. Sie erschienen als selbstständige 
Publikationen oder als Artikel in bekannten Zeit-
schriften, unter anderen Ludwig Schorns Kunst-
blatt, die Zeitschrift für die elegante Welt, der 
Musenalmanach von Johann Amadeus Wendt, 
Carl August Böttigers Artistisches Notizenblatt 
oder das Journal des Luxus und der Moden von 
Friedrich Johann Justin Bertuch. Quandts Veröf-
fentlichungen werden hier in ihrer thematischen 
Breite kurz charakterisiert. Um das Verweissys-
tem mit Sigeln in den Anmerkungen der Studie 
nicht zu verunklären, wird auf eine Einteilung 
der Quandt-Bibliographie nach Themen ver-
zichtet. Nachfolgend werden den einzelnen 
Bereichen nur die entsprechenden Sigel in chro-
nologischer Reihenfolge beigegeben, gefolgt 
von einem kurzen Kommentar. Die vollständigen 
Literaturangaben sind in der anschließenden, 
chronologisch geordneten Bibliographie der 
publizierten Quandt-Schriften erschlossen.

Kunsthistorische Schriften 
Quandt 1811; Quandt 1812; Quandt 1815; 
Quandt 1816 (2); Quandt 1818 (2); Quandt 
1820 (3); Quandt 1822; Anonym [Quandt] 
1826; Quandt 1826 (1); Quandt 1826 (2); 
Quandt 1826 (3); Quandt 1826 (4); Quandt 
1829 (4); Quandt 1831 (1); Quandt 1832 (1); 
Quandt 1830–1833; Quandt 1839 (1); Quandt 
1839 (2); Quandt 1840 (2)

Die meisten Publikationen von Quandt entfielen 
auf Themen zur Kunstgeschichte. Es fällt dabei 
auf, dass diese in den 1810er bis 1830er Jahren 
erschienen sind. In den kunsthistorischen 
Schriften behandelte Quandt größtenteils alt-
deutsche Kunst und Künstler mit einem wieder-
holten Fokus auf deren Relikte in Sachsen. Im 
Sinn seiner Bemühungen um einen Ausgleich 
der nördlichen und südlichen Kunstschulen sind 
die Aufsätze über Raffael und die altitalienische 
Kunst einzuordnen. 1826 erschien zudem sein 
erfolgreicher Entwurf zu einer Geschichte der 
Kupferstecherkunst und deren Wechselwirkun-
gen mit anderen bildenden Künsten, mit der 
Quandt seinen guten Ruf als früher Kunsthisto-
riker begründete.

Schriften über zeitgenössische Kunst und 
Künstler

Quandt 1817; Quandt 1818 (1); Quandt 1820 (1); 
Quandt 1820 (4); Quandt 1821; –t. [Quandt] 
1822; Quandt 1823; Quandt 1824; Quandt 1834 
(2); Quandt 1834 (3); Quandt 1838 (1); Quandt 
1843 (2); Quandt 1846 (4); Quandt 1848

Quandt schrieb von den späten 1810er bis in die 
1840er Jahre wiederholt über zeitgenössische 
Künstler sowie über die akademischen Kunst-
ausstellungen. Dennoch ist es erstaunlich für 
einen Förderer seiner Zeitgenossen, wie wenig 
der Dresdener Kunstgelehrte letztlich über die 
Kunst seiner Zeit geschrieben hat. Betrachtet 
man die Themen, so lässt sich ein ausgespro-
chen selektives Interesse feststellen, dass sich 
einmal mit Landschaftsbildern, dann wieder mit 
Historien oder gar mit Dioramen beschäftigt.

Schriften zur Künstlerausbildung
Quandt 1826 (1); Quandt 1829 (1)

Quandts Interesse an guter, zeitgenössischer 
Kunst äußerte sich auch darin, dass er zwei 
Schriften der Künstlerausbildung widmete. 
Nicht zuletzt deshalb trat er ab 1836 als neues 
Mitglied im so genannten Akademischen Rat 
der Dresdener Kunstakademie ein. Der Aufsatz 
von 1826 wurde sogar ins Niederländische 
übersetzt.

Schriften zur Konservierung und 
Restaurierung

Quandt 1816 (1); Quandt 1820 (2); Quandt 
1827 (1); Quandt 1828 (1); Quandt 1842

Während vieler Jahre engagierte sich Quandt 
für einen Galerieneubau in Dresden. Das alte 
Stallgebäude am Jüdenhof war für die kostbaren 
Gemälde nicht mehr geeignet, Hitze, Ruß und 
Staub belasteten die Kunstwerke. Aus diesen 
Gründen befasste sich Quandt vertieft mit Res-
taurierungs- und Konservierungsfragen. Beson-
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ders trat er für die Restaurierung von Raffaels 
Sixtinischer Madonna durch den Römer Pietro 
Palmaroli ein.

Museologische Schriften
Quandt 1841; Quandt 1846 (1)

Mit dem Eintritt in die neu gegründete Galerie-
kommission befasste sich Quandt zunehmend 
mit Hängungsfragen, so mit den Vorteilen der 
chronologischen Präsentation. Besonders inno-
vativ ist seine Schrift zu der neuen Gemälde-
beschilderung, dank der die Besucher der Ge-
mäldegalerie Künstlernamen und Bildtitel rasch 
erfassen konnten.

Museums- und Sammlungsführer
Kat. Quandt 1824; Quandt 1834 (1); Quandt/
Schulz 1848; Kat. Quandt 1853; Quandt 1856

Bereits 1824, nicht lange nach seiner Niederlas-
sung in Dresden, veröffentlichte Quandt einen 
knappen Führer durch seine eigene Sammlung. 
Es zeigt sich darin sein Anliegen, Kunstwerke 
interessierten Besuchern zu erläutern. Später 
folgte ein Führer durch die Privatsammlung 
altmeisterlicher Kunstwerke von Bernhard Au-
gust von Lindenau in Altenburg und ein Katalog 
seiner eigenen graphischen Sammlung mit 
programmatischer Einführung. Aufgrund von 
Quandts Aufgaben für die königlichen Museen 
entstanden Wegleitungen durch die neuen 
Präsentationen im Historischen Museum und in 
der neu erbauten Sempergalerie.

Ästhetische und kunsttheoretische Schriften
Quandt 1830 (1); Quandt 1844 (1); Quandt 
1847; Quandt 1850 (2)

Quandt schrieb einmal, er habe sich im fortge-
setzten Alter zunehmend mit der philosophi-
schen Ästhetik auseinandergesetzt. Dennoch 
halten sich Bücher und Aufsätze hierüber in 
überblickbaren Grenzen. Seine ästhetischen 
Axiome integrierte er vielmehr in verschiedens-
te Publikationen und stellte sie in den Kontext 
seiner Kunstbetrachtungen. Dennoch schrieb 
er zwei Schriften über die Ästhetik: die Briefe 
aus Italien von 1830 und die Vorträge über 
Ästhetik für bildende Künstler von 1844. Der 
konversierende Charakter der Briefe und die 
aus seinen Vorlesungen an der Akademie der 
bildenden Künste in Dresden hervorgegangenen 
Vorträge deuten an, dass der Kunstschriftsteller 
für seine Ästhetik ein breites Zielpublikum vor 
Augen hatte.

Buchrezensionen
Quandt 1827 (2); Quandt 1829 (2); Quandt 
1829 (3); Quandt 1830 (3); Quandt 1831 (3); 
Quandt 1831 (4); Quandt 1832 (2); Quandt 

1840 (3); Quandt 1840 (4); Quandt 1843 (3); 
Quandt 1844 (3); Quandt 1845; Quandt 1846 
(3); Quandt 1850 (3); Quandt 1853 (3)

Quandt schrieb von den 1820er bis in die 1850er 
Jahre regelmäßig ausführliche Rezensionen zu 
neu erschienenen, vorwiegend kunsthistori-
schen Werken. Die Themen der besprochenen 
Bücher reichen von der Ölmalerei über Glasge-
mälde bis hin zur Baukunst. Quandt rezensierte 
unter anderem Bücher von Aloys Hirt, Karl 
Friedrich von Rumohr oder Carl Gustav Carus. 
Von besonderem Interesse für seine Rolle als 
früher Kunsthistoriker erscheinen seine Buchbe-
sprechungen der ersten kunsthistorischen Über-
blickswerke von Franz Kugler und Carl Schnaase.

Reiseberichte
Quandt 1816 (3); Quandt 1819; Quandt 1843 
(1); Quandt 1846 (2); Quandt 1850 (1); Quandt 
1853 (1); Quandt 1853 (2)

Quandts Reiseberichte unterteilen sich in zwei 
Phasen. Neben einem kurzen Aufsatz über eine 
Reise nach Nürnberg veröffentlichte er 1819 sei-
nen dreibändigen Text über die Italienreise von 
1813, seiner Grand Tour. In den 1840er Jahren 
erschienen Beschreibungen seiner Reisen nach 
Schweden, Südfrankreich und Spanien. Letztere 
beide wurden anfangs der 1850er Jahre sogar 
ein zweites Mal aufgelegt. Während der erste 
Reisebericht über die Grand Tour noch geprägt 
von seiner Italienbegeisterung ist, kennzeichnen 
sich die späteren Reisen durch ein nunmehr 
breit gefächertes Interesse an anderen Kulturen. 
Dies zeigt sich auch an den Reisezielen, die in 
jener Zeit nicht eigentlich zu den Hauptrouten 
deutscher Kunstreisender zu zählen sind.

Philosophische und politische Schriften
Quandt 1826 (1); Quandt 1854 (1); Quandt 
1857; Quandt 1859 (1)

Basierend auf seiner fortwährenden philosophi-
schen Lektüre erarbeitete Quandt in seinen 
letzten Lebensjahren Synthesen zu Themen der 
Politik und Philosophie. Sie sind geprägt vom 
Versuch, verschiedene Denkschulen miteinander 
zu vereinen. Ein früher Artikel über die Aufgaben 
der Kunst in einem Staat, die Quandt 1826 seiner 
Geschichte der Kupferstecherkunst angefügt 
hatte, wurde 1828 ins Niederländische übersetzt. 

Schriften aus dem Kontext von Quandts Rit-
tergut Dittersbach

Quandt 1836; Quandt 1838 (2); Quandt 1844 
(2); Quandt 1846 (5); Quandt 1859 (2)

Der Rittergutsbesitzer Quandt trat als aufge-
klärter Bildungsbürger mit Adelstitel auf. Er 
versuchte nicht nur, ökonomische Prozesse zu 

optimieren, sondern auch das soziale Wohl und 
die Bildung seiner Untertanen zu verbessern. 
Über seine erstaunlich frühen Bemühungen um 
Sparkassen für die kleinen Leute oder Turnun-
terricht für Jugendliche hinaus schlugen sich 
einige seiner Anliegen auch in Publikationen 
zur Landwirtschaft, zur Sprachbildung oder zur 
Kinderhilfe nieder.

Gedichte, Reden, Erzählungen
Quandt 1830 (2); Quandt 1831 (2); Quandt 
1833; Quandt 1840 (1); Quandt 1854 (2)

Quandt veröffentlichte einige Gelegenheits-
dichtungen zu Kunstwerken alter Meister. Eben-
so publizierte er Reden und Gesänge, die er aus 
Anlass verschiedener Bauten in seinem Ritter-
gut geschrieben hatte. 1854 erschien ein Band 
mit fiktiven Erzählungen aus dem »Herbarium 
der Erfahrungen« eines Herrn Kauz, die dieser 
einer Abendgesellschaft gestandener Herren 
zum Besten gibt.

Autobiographische Schriften
Quandt 1828 (2); Quandt 2001 [1870]

Nach der Aufnahme als Ehrenmitglied der Kö-
niglichen Akademie der bildenden Künste Berlin 
schrieb Quandt für das Berliner Kunstblatt sei-
ne Biographie nieder. Zu einem unbestimmten 
Zeitpunkt und aus nicht geklärten Gründen ver-
fasste er zudem eine autobiographische Schrift 
über seine Begegnungen und sein Verhältnis zu 
Goethe. Diese wurde posthum veröffentlicht.

Posthume Auktionskataloge zu Quandts 
Sammlung

Kat. Quandt 1860 (1); Kat. Quandt 1860 (2); 
Kat. Quandt 1868

Die posthum erschienenen Auktionskataloge 
erlauben einen Überblick über Quandts umfas-
sende Sammlung an Gemälden, Zeichnungen 
und Druckgraphiken am Ende seines Lebens 
und lassen teilweise Rückschlüsse auf ihre 
Präsentation zu. 

Chronologische Bibliographie der 
publizierten Quandt-Schriften

Quandt 1811
»Kunstschätze in der Kirche zu Annaberg 
im sächsischen Erzgebirge«, in: Zeitung 
für die elegante Welt, 1811, Jg. 11, Nr. 200, 
Sp. 1593–1598.

Quandt 1812
»Einige Vermuthungen, die Bilder in der 
 Kirche zu Annaberg betreffend«, in: Zeitung 
für die elegante Welt, 1812, Jg. 12, Nr. 11, 
Sp. 85–86.
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Quandt 1815
»Über altdeutsche Kunst, in Beziehung auf 
die in Leipzig aufgefundenen altdeutschen 
Gemälde, nebst einer Beschreibung dersel-
ben«, in: Zeitung für die elegante Welt, 1815, 
Jg. 15, Nr. 121–126, Sp. 961–1007.

Quandt 1816 (1)
»Ueber den gegenwärtigen Zustand der 
Gemäldegallerie in Dresden«, in: Journal für 
Literatur, Kunst, Luxus und Mode, Dezember 
1816, Jg. 31, S. 831–843.

Quandt 1816 (2)
»Ueber Guido von Fiesole, in Beziehung auf 
Kunst im Allgemeinen«, in: Kunstblatt, 1816, 
Nr. 17–20, S. 66–67, 70–72, 80.

Quandt 1816 (3)
»Über Nuernberg. Bruchstücke aus dem 
Briefe eines kunstliebenden Reisenden«, 
in: Journal für Literatur, Kunst, Luxus und 
Mode, September 1816, S. 553–566.

Quandt 1817
»Ueber die von Peter Cornelius gezeichneten 
Scenen aus Göthe’s Faust und dem Niebelun-
genliede«, in: Leipziger Kunstblatt insbeson-
dere für Theater und Musik, 1817, Nr. 34–35, 
S. 141–143, 145–147.

Quandt 1818 (1)
»Ueber die diesjährige Kunstausstellung 
zu Dresden«, in: Zeitung für die elegante 
Welt, 1818, Jg. 18, Nr. 236–239, Sp. 1901–1904, 
1912–1914, 1917–1920, 1926–1930.

Quandt 1818 (2)
»Ueber das Altdeutsche in der Malerei, in 
Beziehung auf Heinrich Golzius zwölf neu 
herausgegebene Kupferstiche«, in: Leipziger 
Kunstblatt insbesondere für Theater und 
Musik, 1818, Nr. 64–66, S. 265–266, 269–270, 
273–275.

Quandt 1819
Streifereien im Gebiete der Kunst auf einer 
Reise von Leipzig nach Italien im Jahr 1813, 
Leipzig: Brockhaus, 1819.

Quandt 1820 (1)
»Betrachtungen, durch J. W. v. Rohden’s Ge-
mälde einer Ansicht von Tivoli veranlaßt« und 
»Wanderung durch die Werkstätten deut-
scher Künstler in Rom«, in: Kunstblatt, 1820, 
Nr. 55, S. 219–220 und Nr. 66, S. 262–264.

Quandt 1820 (2)
»Nachricht über das Originalporträt der 
Fornarina von Raphael«, in: Kunstblatt, 1820, 
Nr. 12, S. 45.

Quandt 1820 (3)
»Il Sposalizio. Gemälde von Raphael in der Gal-
lerie alla Brera zu Mailand, gestochen von G. 
Longhi«, in: Kunstblatt, 1820, Nr. (3), S. 269–271.

Quandt 1820 (4)
»Über Julius Schnorrs Gemählde, die Ver-
wandlung des Wassers in Wein vorstellend«, 
in: Archiv für Geographie, Historie, Staats- 
und Kriegskunst, Nr. 27, 3.3.1820, S. 117–119.

Quandt 1821
»Nachricht über G. F. Steinkopfs neuere Wer-
ke und Rückblick auf eine Recension in Nr. 96 
des Kunstblatts 1820«, in: Kunstblatt, 1821, 
Nr. 30, S. 117–118.

Quandt 1822
»Raffael’s Villa«, in: Die Muse. Monatsschrift 
für Freunde der Poesie und der mit ihr ver-
schwisterten Künste, hrsg. v. Friedrich Kind, 
1822, Jg. 1, Nr. 1, S. 3–24.

–t. [Quandt] 1822
–t. [Johann Gottlob von Quandt], »Dresden. 
Ende September 1822«, in: Kunstblatt, 1822, 
Nr. 93, S. 371–372.

Quandt 1823
»Einige Worte über Professor Vogel’s Male-
reyen in Pillnitz«, in: Kunstblatt, 1823, Nr. 6, 
S. 21–22.

Quandt 1824
»Ueber die dießjährige Kunstausstellung 
in Dresden«, in: Kunstblatt, 1824, Nr. 92, 
S. 364–368.

Kat. Quandt 1824
Verzeichniss von Gemälden und andern 
Kunstgegenständen im Hause des J. G. v. 
Quandt zu Dresden, Dresden: Christian Leb-
recht Fürchtegott Ramming, 1824.

Quandt 1825
»Betrachtungen über die Ausstellung in Dres-
den im August und September«, in: Artisti-
sches Notizenblatt, September/Oktober 1825, 
Nr. 17–20, S. 65–67, 69–76, 81–83.

Quandt 1826 (1)
Entwurf zu einer Geschichte der Kupferste-
cherkunst und deren Wechselwirkungen mit 
anderen bildenden Künsten. Mit zwei Beila-
gen, Leipzig: F. A. Brockhaus, 1826.

Quandt 1826 (1)
»Vorschläge zur Verbesserung deutscher 
Kunst-Akademien und dabei zu berücksichti-
gende Schwierigkeiten«, in: Quandt 1826 (1), 
S. 261–291.
[1828 übersetzt ins Niederländische: »Voor-
slagen ter verbetering der kunstschoolen of 
kunstacademien met een hartig woordje over 
de zoogenaamde zich tegen die verbetering 
kantende bezwaren en moeijelijkheden«, 
Amsterdam: J. C. van Kesteren, 1828, S. 25–51]

Quandt 1826 (1)
»Ueber die Stellung der bildenden Künste 
zum Staate«, in: Quandt 1826 (1), S. 293–312.
[1828 übersetzt ins Niederländische: »Over 
het standpunt, waarin kunsten, handwerken, 
volkskrachten en nijverheid beschouwd moe-
ten worden met betrekking tot den staat«, 
Amsterdam: J. C. van Kesteren, 1828, S. 7–24]

Anonym [Quandt] 1826
Anonym [Johann Gottlob von Quandt], »Die 
Madonna del Sisto in der königlichen Galle-
rie zu Dresden«, in: Kunstblatt, 1826, Nr. 30, 
S. 118–119.

Quandt 1826 (2)
»Noch ein Wort über die Johanna von 
Aragonien« und »Nachtrag zu dem in Nr. 9 
gedruckten Aufsatz über die Johanna von 
Aragonien«, in: Artistisches Notizenblatt, 
1826, Nr. 9, S. 33–35, Nr. 10, 38–39.

Quandt 1826 (3)
»Sollte die Madonna del Sisto wirklich nicht 
von Raphael seyn?«, in: Artistisches Notizen-
blatt, 1826, Nr. 1–2, S. 1–7.

Quandt 1826 (4)
»Ueber die Ausgrabungen in Pompeji und 
das Museo Borbonico« und »Ueber das neue 
Werk Museo Borbonico«, in: Amalthea oder 
Museum der Kunstmythologie und bildlichen 
Alter thumskunde, Bd. 3, hrsg. v. Carl August 
Böttiger, Leipzig: 1825, S. 332–342.

Quandt 1827 (1)
»Ueber Palmaroli’s Berufung nach Dresden 
und dessen Arbeiten auf der Königl. Galle-
rie«, in: Artistisches Notizenblatt, 1827, Nr. 2, 
S. 5–8, Nr. 3, S. 9–11, Nr. 4, S. 17–20, 53–56.

Quandt 1827 (2)
Rezension von: »Italienische Forschungen 
von C. F. von Rumohr. – Erster Theil. 1827.«, in: 
Allgemeine Literatur-Zeitung, 1827, Nr. 166–
169, Sp. 481–493, 497–511.

Quandt 1828 (1)
»Entgegnung auf eine Correspondenznach-
richt im Berliner Conversations-Blatte No. 18 
d. J. über das von Palmaroli restaurirte Gemäl-
de, die Madonna di S. Sisto« und »Restaurati-
on«, in: Artistisches Notizenblatt, 1828, Nr. 6, 
S. 21–23, Nr. 9, S. 33–34.

Quandt 1828 (2)
»Johann Gottlob von Quandt«, hrsg. v. Ernst 
Heinrich Toelken, in: Berliner Kunstblatt, 
1828, Nr. 5, S. 135–138.

Quandt 1829 (1)
Ueber Preisaufgaben für bildende Künstler, 
mit einem Beitrag von Carl August Böttiger, 
Dresden: Walther, 1829.

Quandt 1829 (2)
Rezension von: »Neu entdeckte Wandgemäl-
de in Pompeji, gezeichnet von W. Zahn«, in: 
Allgemeine Literatur-Zeitung, 1829, Nr. 111, 
Sp. 245–248.

Quandt 1829 (3)
Rezension von: »M. B. L. Bouvier’s […] 
vollständige Anweisung zur Oehlmale-
rey für Künstler und Kunstfreunde. Aus 
dem Französischen übersetzt von Dr. C. F. 
Prange […]. Nebst einem Anhang über die 
geheimnisvolle Kunst, alte Gemälde zu res-
tauriren. Mit sieben Kupfertafeln. 1828.«, in: 
Allgemeine Literatur-Zeitung, 1829, Nr. 154–
155, Sp. 585–600.

Quandt 1829 (4)
Simon Wagner, Scenen aus dem Leben Alb-
recht Dürers, nebst Erläuterungen von J. G. 
Quandt, Dresden: Walther, 1829.
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Quandt 1830 (1)
Briefe aus Italien über das Geheimnisvolle 
der Schönheit und die Kunst, Gotha: Hein-
sius, 1830.

Quandt 1830 (2)
Drei Gedichte: »An ein Pastellgemälde von 
Philipp Veith.«, »An die sterbende Maria von 
Martin Schaffner.«, »An ein Gemälde in der 
Pommersfelder Gallerie. (Angeblich von Raf-
fael.)«, in: Musenalmanach für das Jahr 1830, 
hrsg. v. Amadeus Wendt, Leipzig: Weidmanni-
sche Buchhandlung, 1830, S. 86–88.

Quandt 1830 (3)
Rezension von: »Kunstbemerkungen auf einer 
Reise über Wittenberg und Meißen nach 
Dresden und Prag von A. Hirt. 1830«, in: All-
gemeine Literatur-Zeitung, 1830, Nr. 152–154, 
Sp. 569–587.

Quandt 1830–1833
Luigi Lanzi, Geschichte der Malerei in Italien 
vom Wiederaufleben der Kunst bis Ende 
des achtzehnten Jahrhunderts, 3 Bde., aus 
dem Italienischen übersetzt und mit An-
merkungen versehen von Johann Gottlob 
von Quandt, hrsg. v. Adolph Wagner, Leipzig: 
Verlag Johann Ambrosius Barth, 1830–1833.

Quandt 1831 (1)
Hinweisungen auf Kunstwerke aus der Vor-
zeit. Den Alter thumsfreunden in Sachsen 
gewidmet von Quandt, Dresden: Walther, 
1831.

Quandt 1831 (2)
Bei Legung des Grundsteins auf Schönhöhe 
ohnweit Dittersbach am 12. September 1831, 
[s. l.]: [s. n.], 1831.

Quandt 1831 (3)
»Erörterungen zu den ›Kunstbemerkungen 
auf einer Reise über Wittenberg und Meißen 
nach Dresden und Prag von A. Hirt‹«, in: 
Kunstblatt, 1831, Nr. 17, S. 65–66.

Quandt 1831 (4)
Rezension von: »Neun Briefe über Land-
schaftsmalerey, geschrieben in den Jahren 
1815–1824. Zuvor ein Brief von Göthe als Ein-
leitung. Zum Beginn des Jahres 1831 herausge-
geben von C. G. Carus. 1831«, in: Allgemeine 
Literatur-Zeitung, 1831, Nr. 93, S. 97–102.

Quandt 1832 (1)
Nachträge zu den Hinweisungen auf Kunst-
werke aus der Vorzeit, [Dresden]: [s. n.], 
[1832].

Quandt 1832 (2)
Rezension von: »Das Leben und die Werke 
Albrecht Dürers, von Joseph Heller, in drey 
Bänden. Zweyter Band mit 3 Abbild. 1831«, 
in: Allgemeine Literatur-Zeitung, Nr. 87, 
Sp. 49–51.

Quandt 1833
Bei Einweihung der Burg auf Schönhöhe 
unweit Dittersbach am 12. September 1833, 
[s. l.]: [s. n.], 1833.

Quandt 1834 (1)
Das historische Museum in Dresden. An-
deutungen für Beschauer des historischen 
Museums, Dresden: Walther, 1834.

Quandt 1834 (2)
»J. Thuermer’s kuenstlerischer Nachlass«, in: 
Verzeichniss der Handzeichnungen, Kup-
ferstiche, Kupferwerke und Kunstbuecher 
aus dem Nachlasse des verstorbenen Herrn 
Joseph Thuermer, Architekt, Professor ord. 
der Koenigl. Saechs. Akademie der bilden-
den Kuenste zu Dresden und Vorsteher der 
damit verbundenen Bauschule, hrsg. v. Carl 
Ernst Heinrich, Dresden: Carl Ramming, 1834, 
[s.p].

Quandt 1834 (3)
»Diorama des Herrn Daguerre in Paris«, in: 
Museum. Blätter für bildende Kunst, 1834, Jg. 
2, Nr. 49, S. 402–403.

Quandt 1836
Schützen-Ordnung zu Dittersbach, Ditters-
bach: [s. n.], 1836.

Quandt 1838 (1)
»Schönhöhe […]« in: Kunstblatt, 1838, Nr. 64, 
S. 253.

Quandt 1838 (2)
Kleines A-B-C-Buch für Anfänger im Lesen 
und Schreiben. Synonymen und Homony-
men, Leipzig: Brockhaus, 1838.

Quandt 1839 (1)
Die Gemälde des Michel Wohlgemuth in der 
Frauenkirche zu Zwickau. Im Auftrage des 
Königlich Sächsischen Alter thumsvereins, 
Dresden/Leipzig: Rudolph Weigel, 1839.

Quandt 1839 (2)
Vorwort an die Beschauer der Abgüsse von 
Bildwerken vom Parthenon, Dresden: [s. n.], 
1839.

Quandt 1840 (1)
Baureden und Festgesänge, Dresden: [s. n.], 
1840.

Quandt 1840 (2)
»Ueber Martin Schongauer als Maler und 
seine Werke in Colmar«, in: Kunstblatt, 1840, 
Nr. 76, S. 317–319, Nr. 77, S. 322–324, Nr. 78, 
S. 325–326, Nr. 79, S. 329–331.

Quandt 1840 (3)
Rezension von: »Münchner Jahrbücher für bil-
dende Kunst. Herausgegeben von Dr. Rudolf 
Marggraff […]. Erstes u. zweites Heft. 1838 u. 
1839.«, in: Allgemeine Literatur-Zeitung, 1840, 
Nr. 202–203, Sp. 393–407.

Quandt 1840 (4)
Rezension von: »Geschichte der Glasmalerei 
in Deutschland und den Niederlanden, Frank-
reich, England, der Schweiz, Italien, und Spa-
nien, von ihrem Ursprung bis auf die neueste 
Zeit. Von M. A. Gessert, Rechtsgelehrten. 
1839.« in: Allgemeine Literatur-Zeitung, 1840, 
Nr. 147–148, S. 561–576

Quandt 1841
»Über denselben Gegenstand [Über den 
Vorzug der chronologischen Aufstellung bei 
großen königlichen und öffentlichen Samm-
lungen]«, in: Athanasius Graf Raczyński, 
Geschichte der neueren deutschen Kunst, 
Bd. 3, Berlin: »auf Kosten des Verfassers«, 
1841, S. 433–434.

Quandt 1842 
Über den Zustand der königlichen Gemälde-
galerie zu Dresden. Für wahre Freunde der 
Kunst, nebst Belegen und erläuternden 
Anmerkungen, Leipzig: Weigel, 1842.

Quandt 1843 (1)
Nippes von einer Reise nach Schweden, Leip-
zig: Hirschfeld, 1843.

Quandt 1843 (2)
»Die belgischen Bilder«, in: Kunstblatt, 1843, 
Nr. 39/40, S. 165–166, 170–171.

Quandt 1843 (3)
Rezension von: »Handbuch der Kunstge-
schichte von Dr. Franz Kugler, Prof. an der 
königl. Academie der Künste zu Berlin. 1842.«, 
in: Allgemeine Literatur-Zeitung, 1843, Nr. 33–
36, Sp. 257–258, 265–280, 287–288; Nr. 53–54, 
Sp. 417–420, 425–432, 435–440.

Quandt 1844 (1)
Vorträge über Ästhetik für bildende Künstler 
in der Königl. Academie für bildende Künste 
in Dresden, Leipzig: Verlag von C. L. Hirsch-
feld, 1844.

Quandt 1844 (2)
Mittheilungen aus den Papieren des Schön-
felder landwirthschaftlichen Vereins, Dres-
den: [s. n.], 1844.

Quandt 1844 (3)
Rezension von: »Geschichte der bildenden 
Künste von Carl Schnaase. Düsseldorf, 
 Buddeus. 1843«, in: Allgemeine Literatur- 
Zeitung, 1844, Nr. 87–91, Sp. 689–694, 697–
728; Nr. 314–317, Sp. 1165–1184, 1189–1192.

Quandt 1845
Rezension von: »Geschichte der Baukunst 
von der ältesten Zeit bis auf die Gegenwart. 
Von J. Andreas Romberg und Friedr. Steger, 
Leipzig, Romberg. 1844.«, in: Allgemeine Lite-
ratur-Zeitung, 1845, Nr. 219–220, Sp. 561–568, 
575–576.

Quandt 1846 (1)
»Über die bei der königl. Gemäldegalerie 
zu Dresden eingeführte Namenangabe«, in: 
Kunstblatt, 1846, Nr. 9, S. 33–36.

Quandt 1846 (2)
Beobachtungen und Phantasien über Men-
schen, Natur und Kunst auf einer Reise in’s 
mittägige Frankreich, Leipzig: Hirschfeld, 1846.

Quandt 1846 (3)
Rezension von: »1) Geschichte der bilden-
den Kunst von Dr. Carl Schnaase. 3. Band. 
Düsseldorf, Buddeus. 1844. 2) Die Basiliken 
des christlichen Roms nach ihrem Zusam-
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menhange mit Idee und Geschichte der 
Kirchenbaukunst dargestellt von Dr. Bunsen. 
München, literar. artist. Anstalt. 1843.«, in: 
Allgemeine Literatur-Zeitung, 1845, Nr. 73–75, 
Sp. 577–600.

Quandt 1846 (4)
»Eduard Bendemann«, in: Sachsens beruehm-
te Maenner und Frauen der Jetztzeit. Heft 1: 
Bernhard v. Lindenau. Christ. Fr. v. Ammon. 
Eduard Bendemann, Leipzig: Wilhelm Schrey, 
[1846].

Quandt 1846 (5)
Sendschreiben an den landwirthschaftlichen 
Verein zu Schönfeld, Dresden: [s. n.], 1846.

Quandt 1847
»Ueber Gegenstände und Aufgaben der 
bildenden Kunst« und »Sendschreiben an die 
Redaction in Betreff unseres Aufsatzes ›der 
Zeitgeist und die Kunst‹«, in: Einzelne Blätter 
über bildende Kunst und Kunstvereine im 
Jahre 1847, hrsg. v. Friedrich Rudolph Meyer, 
Leipzig: Teubner, 1847, S. 65–72, 134–140.

Quandt 1848
»Nachrichten über Ludwig Richter in einem 
Schreiben v. Quandts an Ernst Förster«, in: 
Kunstblatt, 1848, Nr. 60, S. 239–240.

Quandt/Schulz 1848
Beschreibung der im neuen Mittelgebäude 
des Pohlhofs befindlichen Kunst-Gegenstän-
de durch die Herren v. Quandt und Hofrath 
Schulz mit einem Vorwort des Sammlers. 
Nebst einer Ansicht und Grundriss des neu-
en Gebäudes, hrsg. v. Bernhard August von 
Lindenau, Altenburg: Hofbuchdruckerei, 1848.

Quandt 1850 (1)
Beobachtungen und Phantasien über 
Menschen, Natur und Kunst auf einer Reise 
durch Spanien, Leipzig: C. L. Hirschfeld, 1850.

Quandt 1850 (2)
»Der Parallelismus zwischen ausübender 
Kunst und deren Literatur« in: Allgemeine 
Monatsschrift für Literatur, 1850, S. 60–63.

Quandt 1850 (3)
»Altdeutsche Baukunst. [Rezension von:] Die 
Baukunst des Mittelalters, von Franz Mer-
tens. Berlin. 1850.«, in: Allgemeine Monats-
schrift für Literatur, 1850, S. 252–256.

Quandt 1853 (1)
Briefe aus Spanien über Menschen, Natur 
und Kunst, Leipzig: Hirschfeld, 1853.

Quandt 1853 (2)
Briefe aus dem mittägigen Frankreich über 
Menschen, Natur und Kunst, Leipzig: Hirsch-
feld, 1853.

Quandt 1853 (3)
Rezension von: »Carus, Carl Gustav, Symbolik 
der menschlichen Gestalt. Ein Handbuch zur 
Menschenkenntniss. Mit 150 in den Text ein-

gedruckten Figuren. Leipzig. F. A. Brockhaus. 
1853. Gr. Oct. 341 S.«, in: Allgemeine Monats-
schrift für Literatur, 1853, S. 875–887.

Kat. Quandt 1853
Verzeichnis meiner Kupferstichsammlung als 
Leitfaden zur Geschichte der Kupferstecher-
kunst und Malerei, Leipzig: R. Weigel, 1853.

Quandt 1854 (1)
Glossen über Politik, Leipzig: Brockhaus, 1854.

Quandt 1854 (2)
Erzählungen des Herrn Kauz, Dresden: Her-
mann Burdach, 1854.

Quandt 1856
Der Begleiter durch die Gemälde-Säle des 
Königlichen Museums zu Dresden, Dresden: 
Buchdr. Meinhold, 1856.

Quandt 1857
»Ueber den Einfluß der bildenden Künste auf 
Volk und Staat«, in: Sächsische Constitutio-
nelle Zeitung, 9.12.1857, Nr. 284, S. 1133–1134.

Quandt 1859 (1)
Wissen und Seyn. Eine realistische Abhand-
lung zur Ausgleichung des Spiritualismus 
und Materialismus, Dresden: Burdach, 1859.

Quandt 1859 (2)
Über die Rettung hülfloser Kinder. Den Men-
schenfreunden, welche im Gerichtsamte zu 
Stolpen sich zur Berathung über Anlegung 
einer Kindererziehungsanstalt versammel-
ten, gewidmet, Dresden: [s. n.], 1859.

Kat. Quandt 1860 (1)
Katalog der vortrefflichen Kupferstich-
Sammlung und reichen Kunst-Bibliothek 
des verstorbenen Herrn Johann Gottlob 
von Quandt […], welche den 12. Juni 1860 
und folgende Tage zu Leipzig […] öffentlich 
versteigert werden, hrsg. v. Rudolph Weigel, 
Leipzig: J. B. Hirschfeld, 1860.

Kat. Quandt 1860 (2)
Catalog der von Herrn Johann Gottlob 
von Quandt, Comthur des Königl. Sächsi-
schen Civil-Verdienstordens, hinterlassenen 
Original-Handzeichnungen alter und neuer 
Meister […], welche den 1. October 1860 und 
folgende Tage Vormittags 10 Uhr zu Dresden 
an der Frauenkirche Nr. 11 […] versteigert 
werden sollen, hrsg. v. Ludwig Gruner, Leipzig: 
F. A. Brockhaus, 1860.

Kat. Quandt 1868
Verzeichniss der von Johann Gottlob von 
Quandt hinterlassenen Gemälde-Sammlung 
alter und neuer Meister, hrsg. v. Ludwig Gru-
ner, Dresden: E. Blochmann & Sohn, 1868.

Quandt 2001 [1870]
»Meine Berührungen mit Goethe«, in: 
Schmitz/Strobel 2001, S. 230–242 [Erstaus-
gabe: Europa. Chronik der gebildeten Welt, 
1870, Sp. 577–582, 625–630].

Quandt in Nachrufen und Lexika

Nachrufe
Pastoren Knof, Seidemann und Putzer, Reden 

und Segenswort, gesprochen am Grabe des 
Hrn. Johann Gottlob v. Quandt auf Ditters-
bach, den 22. Juni 1859, Pirna: Diller und 
Sohn, 1859.

Augsburger Allgemeine Zeitung, 23.6.1859, 
Nr. 174, S. 2843.

Deutsche Allgemeine Zeitung, 23.6.1859, Nr. 143, 
S. 1266.

Neue Würzburger Zeitung, 25.6.1859, Jg. 60, 
Nr. 174, [s. p.]

Landshuter Zeitung, 26.6.1859, Jg. 11, Nr. 143, 
S. 576.

Die Dioskuren. Zeitschrift für Kunst, Kunst-
industrie und künstlerisches Leben. Hauptor-
gan der deutschen Kunstvereine, 1859, Jg. 4, 
Nr. 61, S. 114.

Europa. Chronik der gebildeten Welt, 1859, 
Nr. 28, p. 1001–1002.

Gazette des Beaux-Arts, [Paris] 1859, Bd. 3, 
S. 191–192.

Journal des Beaux-Arts et de la Littérature, 
[Brüssel] 1859, Jg. 1, Nr. 13, S. 100.

Männer der Zeit. Biographisches Lexikon der 
Gegenwart, 1. Serie, Leipzig: Karl. S. Lorck, 
1860, Sp. 913.

Lexikoneinträge
Die Artikel erschienen in zahlreichen Neuauf-
lagen, teilweise bis zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts, beispielsweise im Brockhaus bis in die 
14. Auflage von 1892–1896 und deren letzten 
Nachdruck 1920. Hier sind nur die ersten Ein-
träge zusammengestellt.

Conversations-Lexicon. Neue Folge, 6. Aufl., 
Leipzig: Brockhaus, 1825, Bd. 12, 1. Abteilung, 
S. 576–578.

Wigand’s Conversations-Lexikon für alle Stän-
de, Leipzig: Wigand, 1850, Bd. 11, S. 294.

Biographie universelle ancienne et moderne, 
hrsg. v. Louis Gabriel Michaud, 2. Aufl., Paris: 
Mme. C. Desplaces und M. Michaud, 1854, 
S. 598–599.

Herders Conversations-Lexikon, Bd. 4, hrsg. 
v. Bartholomae Herder, Freiburg i/Br: 
Herder’sche Verlagshandlung, 1856, S. 645.

Pierer’s Universal-Lexikon der Vergangenheit 
und Gegenwart, hrsg. v. Heinrich August Pie-
rer, 4. Aufl., Altenburg: H. A. Pierer, 1861, S. 736

Meyers Konversationslexikon, 4. Aufl., hrsg. 
v. Joseph Meyer, Leipzig/Wien: Verlag des 
Bibliographischen Instituts, 1885–1892, Bd. 13, 
S. 494.



P R I M Ä R Q U E L L E N  U N D  S E K U N D Ä R L I T E R AT U R270

Weitere gedruckte Primärquellen

Anonym 1825
Anonym, »Erinnerungen von einem Ausfluge 
nach Dresden«, in: Zeitung für die elegante 
Welt, 1825, Jg. 25, Nr. 97–99, 102–107, Sp. 769–
772, 780–782, 788–791, 811–814, 817–820, 
826–828, 837–838, 845–846, 849–852.

Anonym [Goethe] 1815
Anonym [Johann Wolfgang von Goethe], 
»Nachricht von Altdeutschen, in Leipzig ent-
deckten Kunstschätzen«, in: Morgenblatt für 
gebildete Stände, 1815, Nr. 15, S. 273–274.

Becker/Frenzel 1826
»Haus und Garten des Herrn von Quandt, in 
Neustadt-Dresden« mit einem Kupferstich 
von Johann Gottfried Abraham Frenzel, in: 
W. G. Beckers Taschenbuch zum geselligen 
Vergnügen, Leipzig: Georg J. Göschen, 1826, 
S. XXVI–XXVIII.

Bendemann 1847
Der Fries im Thronsaale des Könglichen 
Schlosses zu Dresden al fresco gemalt von 
Eduard Bendemann, Leipzig: Wigand, 1847 
[Internetressource: Düsseldorf, Heinrich 
Heine Universität, Digitale Sammlungen, 
Besondere Sammlungen, Düsseldorfer Ma-
lerschule (DFG), Mappenwerke und Künst-
leralben, http://digital.ub.uni-duesseldorf.de/
dfg/content/structure/1106531, letzter Zugriff: 
17.9.2018].

Blümner 1818
Heinrich Blümner, Geschichte des Theaters 
in Leipzig von den ersten Spuren bis auf die 
neueste Zeit, Leipzig: Brockhaus, 1818.

Böttiger 1822
Carl August Böttiger, »G. v. Quandts Kunst-
sammlungen«, in: Artistisches Notizenblatt, 
15.8.1822, S. 61–62.

Böttiger 1801
Carl August Böttiger, Archäologisches Mu-
seum zur Erläuterung der Abbildungen aus 
dem classischen Alter thume für Studirende 
und Kunstfreunde. Erster (sic!) Heft. Ariadne, 
Weimar: Verlag des Industrie-Comptoirs, 1801.

Breuer 1835
Ludwig Breuer, Gedichte. Nachlass für seine 
Freunde, Dresden: [s. n.] 1835.

Burckhardt 1843
Jakob Burckhardt, »Bericht über die Kunstaus-
stellung zu Berlin im Herbste 1842, in: Kunst-
blatt, 1843, Jg. 24, Nr. 1–4, S. 1–2, 5–7, 9–15.

Clauss 1869
C. Clauss, »Der Verkauf der v. Quandt’schen 
Gemälde-Sammlung in Dresden«, in: Kunst-
chronik. Beiblatt zur Zeitschrift für bildende 
Kunst, 1869, Jg. 4, Nr. 6, S. 49–50.

Dürerfest 1828
Spruch- und Liederkranz zum Albrecht 
Dürer’s=feste, in Dresden am 7ten April 1828, 
Dresden: Gärtner’sche Hofdruckerei, [1828].

Fechner 1871
Gustav Theodor Fechner, Ueber die Aecht-
heitsfrage der Holbein’schen Madonna. 
Discussion und Acten, Leipzig: Breitkopf und 
Härtel, 1871.

Fernow 1806–1808
Carl Ludwig Fernow, Römische Studien, 
3 Bde., Zürich: H. Gessner, 1806–1808.

Fernow 1806
Carl Ludwig Fernow, »Ueber die Landschaft-
malerei«, in: Ders., Römische Studien. Zweiter 
Theil, Zürich: H. Gessner, 1806, S. 11–130.

Fiorillo 1997 [1798]
Johann Dominik Fiorillo, Sämtliche Schriften, 
Bd. 1: Geschichte der zeichnenden Künste von 
ihrer Wiederauflebung bis auf die neuesten 
Zeiten [Nachdruck der Ausgabe Göttingen 
1798], mit einem Vorwort von Achim Hölter, 
Hildesheim/Zürich/New York: Georg Olms 
Verlag, 1997.

Förster 1847
Ernst Förster, Handbuch für Reisende in 
Deutschland, München: Literarisch-Artisti-
sche Anstalt, 1847.

Förster 1846
Biographische und literarische Skizzen aus 
dem Leben und der Zeit Karl Förster’s, hrsg. v. 
Luise Förster, Dresden: Gottschalck, 1846.

Förster 1843
Ernst Förster, »Aus dem gegenwärtigen 
Kunstleben am Rhein und in den Niederlan-
den«, in: Kunstblatt, 1843, Jg. 24, Nr. 26/27, 
S. 109–113, 118–119.

Frenzel 1850
Friedrich August Frenzel, Der Führer durch 
das Historische Museum zu Dresden mit 
Bezug auf Turnier- und Ritterwesen und 
die Künste des Mittelalters, Leipzig: Rudolf 
Weigel, 1850.

Friedrich 1999 [1829/33]
Caspar David Friedrich. Kritische Edition 
der Schriften des Künstlers und seiner 
Zeitzeugen I. »Äuβerungen bei Betrach-
tung einer Sammlung von Gemählden von 
gröβtentheils noch lebenden und unlängst 
verstorbenen Künstlern« (Frankfurter Fun-
damente der Kunstgeschichte, Bd. 16), hrsg. 
v. Gerhard Eimer, Frankfurt a/M.: Kunstge-
schichtliches Institut der Johann Wolfgang 
Goethe-Universität, 1999.

Friedrich 1974
Caspar David Friedrich, Caspar David Fried-
rich in Briefen und Bekenntnissen, 2. Aufl. 
[Erstauflage: 1968], hrsg. v. Sigrid Hinz, Mün-
chen: Rogner und Bernhard, 1974.

Friesen 1838
Hermann von Friesen, »Flüchtige Bemer-
kungen über einige Freskogemälde auf der 
Schönhöhe bei Dittersbach«, in: Kunst-Blatt, 
1838, Nr. 64, S. 253–254, Nr. 65, S. 259–260.

Goethe 1827–1842
Goethe’s Werke. Vollständige Ausgabe letzter 
Hand, 60 Bde., Stuttgart/Tübingen: Cotta, 
1827–1842.

Goethe 1816
Johann Wolfgang von Goethe, »Ruysdael als 
Dichter«, in: Morgenblatt für gebildete Stän-
de, Nr. 107, 3.5.1816, S. 425–427.

Goethe 1810
Johann Wolfgang von Goethe, Zur Farbenleh-
re. Entwurf einer Farbenlehre. Erster, didakti-
scher Theil, Tübingen: Cotta, 1810.

Goethe 1798
Johann Wolfgang von Goethe, »Ueber Laoko-
on«, in: Propyläen. Eine periodische Schrifft, 
hrsg. v. Johann Wolfgang von Goethe, Tübin-
gen: Cotta, 1798, Bd. 1, Nr. 1, S. 1–19.

Goethe/Rauch 2011
»Mit vieler Kunst und Anmuth«. Goethes 
Briefwechsel mit dem Bildhauer Christian 
Daniel Rauch (Ästhetik um 1800, Bd. 8), hrsg. 
v. Rolf H. Johannsen, Göttingen: Wallstein 
Verlag, 2011.

Grieben 1857
Theobald Grieben, Zuverlässiger Wegweiser 
für Dresden, dessen Umgebungen und die 
Sächsisch-Böhmische Schweiz (Grieben’s 
Reise-Bibliothek, Nr. 4), Berlin: Verlag von 
Theobald Grieben, 1857.

Hegel 1823 [2003]
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen 
über die Philosophie der Kunst [1823], hrsg. 
v. Annemarie Gethmann-Siefert, Darmstadt: 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2003.

Hegel/Hotho 1835
Georg Wilhelm Friedrich Hegel’s Werke. 
Vollständige Ausgabe. Bd. 10: Georg Wilhelm 
Friedrich Hegel’s Vorlesungen über die Aes-
thetik, Bd. 1, hrsg. v. Heinrich Gustav Hotho, 
Berlin: Duncker und Humblot, 1835.

Hilscher 1835/36
Dresdens Museen, ihre Kunstschätze, 
Merkwürdigkeiten und Seltenheiten aus 
sämmtlichen Königl. Sammlungen, hrsg. v. 
Paul Gottlob Hilscher, 2 Bde., Dresden: C. F. 
Grimmersche Buchhandlung, 1835/36.

Hirschfeld 1782
Christian Cay Lorenz Hirschfeld, Theorie 
der Gartenkunst, Bd. 4, Leipzig: Weidmanns 
Erben und Reich, 1782.

Hirt 1830
Aloys Hirt, Kunstbemerkungen auf einer 
Reise über Wittenberg und Meißen nach 
Dresden und Prag, Berlin: Duncker und Hum-
blot, 1830.

Immermann 1833
Karl Immermann, Reisejournal, Düsseldorf: 
Schaub, 1833.

Jean Paul 1804
Jean Paul, Vorschule der Aesthetik, nebst 
einigen Vorlesungen in Leipzig über die Par-



W E I T E R E  G E D R U C K T E  P R I M Ä R Q U E L L E N 271

teien der Zeit. Erste Abtheilung, Hamburg: 
Friedrich Perthes, 1804.

Kant 1790 [2009]
Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft. 
Schriften zur Ästhetik und Naturphilosophie. 
Text und Kommentar, hrsg. v. Manfred Frank 
und Véronique Zanetti, Frankfurt a/M: Deut-
scher Klassiker Verlag, 2009.

Kat. Dresden 1856
Julius Hübner, Verzeichniss der Königlichen 
Gemälde-Gallerie zu Dresden, Dresden: 
Liepsch & Reichardt, 1856.

Kat. Dresden 1843
Verzeichniss der königlichen Gemälde-Gale-
rie zu Dresden, Dresden: Blochmann, 1843.

Kat. Dresden 1840
Friedrich Matthäi, Catalog der königlichen 
Gemaelde-Galerie zu Dresden, Dresden: 
Blochmann, [1840].

Kat. Dresden 1837
Friedrich Matthäi, Verzeichniss der Königlich 
Sächsischen Gemälde-Galerie zu Dresden. 
Erste Hauptabtheilung. Die Gemälde der 
äußeren Galerie, Dresden: Gärtner’sche 
Hofdruckerei, 1837.

Kat. Dresden 1835
Friedrich Matthäi, Verzeichniss der königlich 
sächsischen Gemälde-Galerie zu Dresden. 
Erste Hauptabtheilung. Die Gemälde der 
äußeren Galerie. / Zweite Hauptabthei-
lung. Die Gemälde der inneren Galerie, der 
Abteilung H der äußeren Galerie und des 
Pastellcabinets, 2 Bde., Dresden: Gärtner’sche 
Hofdruckerei, 1835.

Kat. Dresden 1833
Friedrich Matthäi, Neues Sach- und Ortsver-
zeichniss der königlich sächsischen Gemälde-
Gallerie zu Dresden, Dresden: Gärtner’sche 
Hofdruckerei, 1833.

Kat. Leipzig 1869
Leipziger Bücher-Auction, 9. Decbr. 1869. 
Verzeichniss der von den Herren Geh. Rath 
Professor Dr. jur. Joh. Ludw. Wilh. Beck, Prä-
sident des k. Sächs. Appellations-Gerichts, 
Comthur I. Cl. etc. in Leipzig, Professor Dr. 
theol. u. phil. Karl Heinr. Graf, Oberlehrer an 
der k. Landesschule zu Meißen und Dr. Ludw. 
von Jan, Director des k. Gymnasiums zu 
Erlangen nachgelassenen Bibliotheken, wel-
che nebst andern Büchersammlungen aus 
allen Wissenschaften, insbesondere einem 
bedeutenden genealogischen Manuscript 
(Stammtafeln von gegen 1000 Familien) und 
einer interessanten Sammlung von andern 
Manuscripten und literarischen Seltenheiten 
sowie Kunstartikeln und einige Musikalien 
von Mittwoch, dem 8. December 1869 an 
Vormittags von 9 Uhr, Nachmittags von 
2½ Uhr ab durch den verpflichteten Univer-
sitäts-Proclamator H. Hartung in Leipzig 
Goethestraße No. 7. öffentlich gegen baare 

Zahlung versteigert werden sollen, Leipzig: 
Hartung, 1869.

Klemm 1838
Gustav Klemm, Zur Geschichte der Samm-
lungen für Wissenschaft und Kunst in 
Deutschland, 2. Aufl. [Erstausgabe: 1837], 
Zerbst: G. A. Kummer, 1838.

Klemm 1835
Gustav Klemm, »Zur Geschichte des Kö-
niglich-Sächsischen Alter thumsvereins«, in: 
Mittheilungen des Königl. Sächs. Vereins für 
Erforschung und Erhaltung der vaterländi-
schen Alterthümer, 1835, Nr. 1.

Kügelgen 1959 [1870]
Wilhelm von Kügelgen, Jugenderinnerungen 
eines alten Mannes, 6. Aufl. [Erstausgabe: 
1870], Leipzig: Koehler & Amelang, 1959.

Kugler 1845
Franz Theodor Kugler, »Ueber die beiden 
Exemplare der Holbeinischen Madonna mit 
der Familie des Bürgermeisters Meyer, zu 
Dresden und zu Berlin«, in: Kunstblatt, 1845, 
Jg. 26, Nr. 8, S. 29–30.

Kugler 1843
Franz Theodor Kugler, »Sendschreiben an 
Herrn Dr. Ernst Förster in München über die 
beiden Bilder von Gallait und de Biefve«, in: 
Kunstblatt, 1843, Jg. 24, Nr. 58/59, S. 241–243, 
246–248.

Kugler 1842
Franz Theodor Kugler, Handbuch der Kunst-
geschichte, Stuttgart: Ebner & Seubert, 1842.

Kugler 1838
Franz Theodor Kugler, Beschreibung der in 
der Königl. Kunstkammer zu Berlin vorhan-
denen Kunst-Sammlung, Berlin: Carl Hey-
mann, 1838.

Lessing 1808
Gotthold Ephraim Lessing, Sämmtliche 
Schriften. Eilfter (sic!) Theil. Artistische und 
Antiquarische Schriften, Berlin: Friedrich 
Nicolai, 1808.

Lessing 1766
Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon: oder 
über die Grenzen der Mahlerey und Poesie, 
Berlin: Christian Friedrich Voss, 1766.

Lindau 1845
Rudolph und Wilhelm Adolph Lindau, Merk-
würdigkeiten Dresdens und der Umgegend, 
6. erw. Aufl. [Erstausgabe: 1826], hrsg. v. J. G. 
Wiemann, Dresden/Leipzig: Arnoldische 
Buchhandlung, 1845.

Lindau 1829
Rudolph und Wilhelm Adolph Lindau, Merk-
würdigkeiten Dresdens und der Umgegend, 
2. erw. Aufl. [Erstausgabe: 1826], Dresden/
Leipzig: Arnoldische Buchhandlung, 1829.

Meissner 1884
Alfred Meissner, Geschichte meines Lebens, 
2 Bde., Wien/Teschen: Verlag der königlich-
kaiserlichen Hofbuchhandlung, 1884.

Mengel 1784
Christian Gottlob Mengel, Leben Johann 
Gottlob Quandts, Leipzig: Friedrich Gotthold 
Jacobäer, 1784.

Meyer/Goethe 1798/99
Johann Heinrich Meyer und Johann Wolfgang 
von Goethe, »Von den Gegenständen der 
bildenden Kunst«, in: Propyläen. Eine perio-
dische Schrifft, hrsg. v. Johann Wolfgang von 
Goethe, Tübingen: Cotta, 1798/99, Bd. 1, Nr. 1, 
S. 20–54, Nr. 2, S. 45–81.

Meyer/Goethe 1817 [1999]
Johann Heinrich Meyer und Johann Wolfgang 
von Goethe, »Neu-Deutsche Religios-Patrioti-
sche Kunst«, in: Ueber Kunst und Alter thum 
in den Rhein- und Mayn-Gegenden, hrsg. v. 
Johann Wolfang von Goethe, 1817, Nr. 2 [ab-
gedruckt in: Johann Wolfgang von Goethe. 
Ästhetische Schriften 1816–1820. Über Kunst 
und Altertum I–II (Johann Wolfgang von 
Goethe Sämtliche Werke. Briefe Tagebücher 
und Gespräche, Bd. 20), hrsg. v. Hendrik Birus, 
Frankfurt a/M: Deutscher Klassiker Verlag, 
1999, S. 103–129].

Mitteilungen Landtag 1846
Mittheilungen über die Verhandlungen des 
Landtags im Königreich Sachsen während 
der Jahre 1845 und 1846, 18.2.1846, Nr. 78.

Mosen 1844
Julius Mosen, Die Dresdener Gemälde-Gale-
rie in ihren bedeutungsvollen Meisterwerken, 
Dresden/Leipzig: Arnoldische Buchhandlung, 
1844.

Müller/Goethe 1982
Friedrich von Müller, Unterhaltungen mit 
Goethe, hrsg. v. Renate Grumach, München: 
Verlag C. H. Beck, 1982.

Nagler 1835–1852
Georg Kaspar Nagler, Neues Allgemeines 
Künstler-Lexicon, 22 Bde., München: E. A. 
Fleischmann, 1835–1852.

Passavant 1849
Johann David Passavant, »Einige Worte über 
die Sammlungen des Städel’schen Kunst-
Institut als Entgegnung auf die Schrift: Das 
Städel’sche Institut dargestellt und beleuch-
tet von C[ar]l J[üge]l, Frankfurt a/M: August 
Osterrieth, 1849.

Passavant 1844
Johann David Passavant, »Ueber die jetzige 
Historienmalerei in Belgien und Deutsch-
land«, in: Kunstblatt, 1844, Jg. 25, Nrn. 65–69, 
S. 274–275, 279–280, 282–283, 286–287, 291.

Passavant 1820
Johann David Passavant, Ansichten über die 
bildenden Künste und Darstellung des Gan-
ges derselben in der Toscana, zur Bestim-
mung des Gesichtspunctes, aus welchem die 
neudeutsche Malerschule zu betrachten ist, 
Heidelberg/Speyer: August Oswald’s Buch-
handlung, 1820.



P R I M Ä R Q U E L L E N  U N D  S E K U N D Ä R L I T E R AT U R272

Quatremère de Quincy 2010
Antoine Chrysostôme Quatremère de Quin-
cy, »Ueber den nachtheiligen Einfluß der 
Versetzung der Monumente aus Italien auf 
Künste und Wissenschaften« [1796], in: Muse-
umsgeschichte. Kommentierte Quellentexte 
1750–1950, hrsg. v. Kristina Kratz-Kessemeier, 
Andrea Meyer und Bénédicte Savoy, Berlin: 
Reimer, 2010, S. 239–246.
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