
Der Umgang mit Licht ist beim Kuratieren von 
Ausstellungen und Sammlungs präsentationen von 
zentraler Bedeutung. Welchen Status erhalten  
die Exponate, welche Position nehmen sie innerhalb 
des Raums ein? Werden nur einzelne Objekte im 
Halbdunkel punktuell angestrahlt und geradezu 
auratisch inszeniert, oder wird der Raum 
 gleichmäßig aus geleuchtet? Die Debatte um  
diese Fragen erhielt durch den Bau der Kasseler 
Gemäldegalerie 1750 entscheidende Impulse.

Genau zu jener Zeit, als das Licht als Meta-
pher eine zentrale Rolle im Aufklärungs-
diskurs spielte, wurde die optimale Belich-

tung von Gemäldegalerien eingehend diskutiert. 
Um die Mitte des 18. Jahrhunderts, als man 
begann, das Kuratieren als eine eigene, dem 
Kunstschaffen ebenbürtige Tätigkeit zu rekla-
mieren, haben mehrere Fürsten ihren Malerei-
bestand von den übrigen Sammlungsstücken 
der Kunst- und Wunderkammern getrennt und 
die Gemälde in eigens hergerichteten Galerie-
trakten der Schlösser oder in selbstständigen 
Galeriebauten separat präsentiert. Die bedeu-
tendsten deutschen Galeriegründungen oder 
Neukonzeptionen entstanden um 1750 in Dres-
den, Kassel und Potsdam. Während man sich in 
Dresden und Potsdam weitgehend an der Tradi-
tion orientierte, ging der Bauherr in Kassel neue 
Wege. Er ließ eine für die Zeit erstaun liche, 
zukunftsweisende Art der Belichtung und Bild-
präsentation erproben. Wesentliche Impulse 
gaben dabei Kunstsammler und architektoni-
sche Vorbilder aus Paris.

Baustopp der Kasseler Gemäldegalerie im Jahr 
1750: Ein museumsgeschichtliches Ereignis
Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel ver-
fügte über eine außergewöhnliche Expertise, 
die weit über den generellen ständischen Habi-
tus des Kunstsammelns hinausging. Mit der 
Planung seiner neuen Gemäldegalerie hatte er 
zunächst den kurbayerischen Hofarchitekten 
François de Cuvilliés betraut. Dieser entwarf 
einen konventionellen Bau: eine Fensterfront 
auf der einen Längsseite, eine Bilderwand auf 
der anderen. 1749 begannen die Bauarbeiten. 
Doch im folgenden Jahr – das Kranzgesims des 
Galeriebaus war gerade fertiggestellt – ließ 
 Wilhelm die bereits weit fortgeschrittenen 
Bauarbeiten plötzlich stoppen. Auslöser für die 
abrupte Aktion war der Besuch des Pariser 
Kunstsammlers Marc-René Marquis de Voyer 
d’Argenson im Juli 1750 in Kassel. Dieser 
begutachtete den begonnenen Galeriebau und 
schlug vor, den französischen Architekten 
 Jacques Hardouin-Mansart Comte de Sagonne, 
einen Enkel des berühmten königlichen Hofar-
chitekten, zu konsultieren. Die bislang unver-
öffentlichte  Korrespondenz zwischen Wilhelm 
und dem Marquis de Voyer d’Argenson im 
Staatsarchiv Marburg dokumentiert, wie stark 
sich der Franzose für die Neukonzeption der 
Kasseler Gemäldegalerie engagierte. Einem der 
elf Briefe lag der heute nicht mehr erhaltene 
Plan des Pariser Architekten bei. Er schlug in 
dem Plan vor, einen in die Höhe herauskragen-
den Salon auf die Galerie zu setzen, ähnlich 
wie die »Galerie à la Lanterne« des Pariser 
Palais Royal. Das Palais Royal wurde seinerzeit 
immer wieder wegen seiner architektonisch 
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innovativen Präsentation, aber auch wegen des 
auserlesenen Gemälde bestandes als Referenz 
herangezogen.

Palais Royal in Paris: Das französische Modell 
für Oberlicht 
Da in Kassel niemand das Pariser Vorbild und 
dessen Konstruktion kannte, nahm der Kasseler 
Hofarchitekt Charles du Ry im September 1750 
Kontakt mit seinem Sohn Simon Louis auf, der 
als Stipendiat des Landgrafen an der Pariser 
Bauakademie studierte. Die lavierte Tusche-
zeichnung, die dieser daraufhin nach Hause 
schickte, ist die einzig überlieferte Innenansicht 
des Palais Royal (Abb. 2). Sie zeigt im Querschnitt 
die »Aeneas-Galerie« und den daran angren-
zenden Ecksalon mit dem aufgesetzten Oberge-
schoss zur Belichtung, der »Galerie à la Lanterne«. 
Der Ecksaal erhielt – wie auf der Zeichnung zu 
erkennen – sein Licht von oben durch die senk-
rechten Fenster im darüberliegenden Geschoss. 
Herzog Philippe II. von Orléans hatte diesen mit 
seinem Architekten Gilles Marie Oppenord um 
1720 einrichten lassen.

Abkehr von konventionellen Galeriebauten: 
Maximaler Lichteinfall von oben
Der Landgraf von Hessen-Kassel hat zwar die 
Pariser Pläne nicht realisiert, wohl aber die Idee 
des Oberlichtes aufgegriffen. Offensichtlich ist, 
dass er sich – ausgelöst durch die Diskussionen 
mit dem Marquis de Voyer d’Argenson – nach 
alternativen architektonischen Lösungen für die 
Lichtführung umgesehen hat. Es ging darum, 
einen rundum für die Hängung nutzbaren Bil-
dersaal mit von oben einfallendem Licht einzu-
richten. So ließ er eine Belichtung durch hoch 
liegende senkrechte Fenster realisieren, die in 
einem oben aufgesetzten Geschoss unmittelbar 
unter der Decke angebracht waren. Von diesem 
Galeriesaal, der nur 50 Jahre existiert hat, ist 
keine andere Ansicht erhalten als die Feder-
zeichnung des Malers Benjamin Zix aus dem 
Jahr 1807, auf der die Franzosen unter Napo-
leon�die�Galerie�konfiszierten�(Abb. 1): Über den 
hohen Bilderwänden liegen die Fenster als ein 
durchgehendes Lichtband in einem aufgesetz-
ten Geschoss. Dies sicherte einen maximalen 
Lichteinfall von oben und leuchtete je nach 
Tageszeit eine der beiden Längswände aus.

Begeisterung bei den Zeitgenossen:  
Vortreffliche Belichtung
Die ungewöhnliche Belichtung der Kasseler 
Gemäldegalerie wurde von Zeitgenossen immer 
wieder� hervorgehoben.� In� der� offiziellen�
Beschreibung der Residenzstadt des Kasseler 
Hofrats und Bibliothekars, Friedrich Christoph 
Schmincke, von 1767 wird die Belichtung als 
»neueste� Erfindung«� gefeiert.� Reisebeschrei-

bungen heben hervor, dass die Gemäldegalerie 
»durch ein sanftes gemäßigtes Licht von oben 
durch Mezzaninen erleuchtet wird«, oder: 
»Wie wohltuend war dem Auge das hoch von 
Oben,� auf� glänzendes� Parquet� herabfliessende�
Licht«. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts soll 
Carl Friedrich von Rumohr, der neben Winckel-
mann als Begründer der wissenschaft lichen 
Kunstgeschichte gilt, erklärt haben, nie eine 
»vortrefflichere�Belichtung«�gesehen�zu�haben.�

Die  Kasseler Beleuchtung lasse die Kunstwerke 
»nach ihrem Licht und Schatten« erscheinen. 
Allerdings kritisierte er, dass es durch den 
schmalen Galerieraum zu störenden Lichtkreu-
zungen käme. Äußerungen dieser Art zeigen, 
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AUF DEN PUNKT GEBRACHT

• Beim Kuratieren von Ausstellungen ist 
der Umgang mit dem Licht von zentraler 
Bedeutung.

• In der Mitte des 18. Jahrhunderts 
erhielt das Arrangieren der Gemälde 
den gleichen Status wie der Prozess 
des Malens selbst. Kunstsammler und 
Architekten diskutierten Alternativen 
zum seitlich einfallenden Galerielicht.

• Mit der Entscheidung für Oberlicht 
erhielten die Galerien zwei gegenüber-
liegende Bilderwände, was den Status 
der Gemälde veränderte: Fortan waren 
sie nicht mehr Teil des fürstlichen 
Dekors, sondern Kunstwerke in einem 
inszenierten visuellen Diskurs.
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dass die Problematik der Belichtung in den 
Debatten zur Präsentation von Gemälden im 
18. Jahrhundert eine zentrale Rolle spielte.

Der neue Status der Gemälde: Kunstwerke im 
visuellen Diskurs
Die neue Belichtung von oben hatte fundamen-
tale Konsequenzen. Die Hängung der Gemälde 
auf beiden Längsseiten hat die ursprüngliche 
Funktion der Galerie grundlegend verändert. 
Bislang war die Galerie ein festlich-repräsentati-
ver Wandelgang mit Ausblicken in die Land-
schaft auf der einen Seite und mit Gemälden auf 
der anderen. In der neuen Form der Galerie 
waren die Gemälde nicht mehr Teil des fürst-
lichen Dekors, jetzt ging es um ihre bestmögli-
che Präsentation als Kunstwerke: An allen vier 
Wänden der Kasseler Galerie konnten Gemälde 
gehängt werden, was sich massiv auf deren 
Gesamteindruck auswirkte. Anders als in der 
wenige Jahre zuvor, 1746, eingerichteten Dres-
dener Gemäldegalerie (Abb. 3), die durch Seiten-
licht beleuchtet wurde, erzeugte die Kasseler 
Galerie den Eindruck, ringsum von einer geord-
neten Bilderwelt umgeben zu sein. Die Besu-
cher bemerkten also nicht erst beim Weiter-
gehen, dass sich das Anordnungsprinzip der 
Gemälde auf mehrere Wände erstreckte. Durch 
die Oberlichtsituation standen zwei Längswände 
mit drei bis vier Reihen symmetrisch angeord-
neter Gemälde einander gegenüber. Dieses für 
barocke Bilder galerien typische ausgeklügelte 
System, die zentral herausgestellten Stücke und 
Pendants mit einer mehrfach aufgefächerten 
Achsensymmetrie anzuordnen, erstreckte sich 
über beide Wände. Die Betrachter konnten 
diese den Raum umspannende Inszenierung der 
Gemälde unmittelbar als einen visuellen Dis-
kurs erleben und wurden nicht durch Blicke 
nach draußen abgelenkt.

Der Kasseler Baustopp im Jahr 1750, die 
Abkehr vom damals üblichen Galerietypus mit 
seitlichem Lichteinfall und schließlich die unkon-
ventionelle Entscheidung für Oberlicht sind ein 
besonders spektakuläres Beispiel für Entwick-
lungen eines neuen Galerietypus. Er sollte  
die Museumsarchitektur des 19. Jahrhunderts 
be stimmen und maßgeblich zur Ausbildung des 
modernen Kunstmuseums beitragen. 
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