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Eden od problemov muzejske pedagogike in umetnostne zgodovine kot
Solskega predmeta je, kako pojasniti u¢encem in obiskovalcem (udelezen-
cem organiziranih oblik izobrazevanja, ki poteka v umetnostnih muzejih
in galerijah), kaj sploh sta zbirka in katalog umetnin. V pricujo¢em bese-
dilu bomo poskusili pokazati, da je lahko uciteljem in kustosom pedago-
gom za njuno razumevanje v veliko pomoc¢ pojmovanje zbirke in kataloga
kot specifi¢ne vrste diskurza.

Beseda »zbirka«je v besediscu 17. stoletja najprej oznacevala literarno
zvrst, za katero je danes bolj v veljavi izraz »antologija, in Sele nato muze-
oloski prostor. Pomenila je skupek odlomkov iz del enega ali ve¢ avtorjev,
izbor najlepsih ali najbolj zanimivih pasusov iz ene ali ve¢ knjig, kompila-
cijo iz vecjega Stevila del. O tem pricajo opredelitve besede »zbirka« (col-
lection) v francoskih slovarjih. 1z tega je mogoce upraviceno sklepati, kot
to pocne Stoichita, da je »moderni pojem zbirke nastal v tesni povezavi
z dejavnostjo, ki jo opisuje francoski glagol colliger (zbrati, dati skupaj),
torej, z rabo citatov.<! Neposreden vpliv takega pojmovanja zbirke se jasno
kaze tudi pri oblikovanju muzejskih zbirk. Stoichita omenja kardinala Bor-
romea, enega izmed Rubensovih mecenov, pri katerem se ta vpliv nedvo-
umno kaze v tem, da je kopijam in nacinu, kako postaviti skupaj najbolj
slavne in najbolj reprezentativne primerke v njegovem muzeju, pripisoval
velik pomen.

Na tedanje razumevanje zbirke je vplivala tudi retorika. V retoriki 16.
in 17. stoletja je namrec »cvetlicna metaforag, kot pokaze Stoichita, »topos
povezan s pojmom 'zbirke' v njenem izvornem pomenu besede. Sopek
roz je metafora namenjena opisu vseh vrst 'zbirk' (florilegium, specilegium
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itd.).<* Pod tem znakom zbere tudi Montaigne svoje Essays, ko izjavi, da je
njegova knjiga le »kup tujih roz¢, in da sam ni naredil drugega kot to, da jih
je povezal.® Najboljsa ilustracija tega toposa je brzkone tista, ki jo najdemo
pri Gracidnu, ki pravi: »Vsak zbran citat ima svojo diSavo, ki ga Sopek zlije
v novo, edinstveno disavo.«* Vpliv te retori¢ne tradicije, ki ga je mogoce
zaznati tudi v slovenskih izrazih »cvetnik« in »cvetobers, ki oba pomenita
zbirko ali antologijo leposlovnih del, pa ni viden samo v literaturi, temvec
tudi v slikarstvu. Tipi¢na primera sta sliki Alegorija pogleda in Alegorija
pogleda in vonja, ki sta ju v zacetku 17. stoletja naslikala Rubens in Jan
Bruegel starejsi.’> Ti sliki pa nista zanimivi samo kot pricevalki omenjene
retori¢ne tradicije, temvec tudi zato, ker sodita v zvrst Alegorij (pogleda
ali slike), na katerih so, podobno kot na flamskih slikah, ki jih poznamo
pod imenom »Cabinet d'amateurs, upodobljene zasebne galerije oziro-
ma zbirke slik. Pri tem pa Stoichita poudarja, da so to v vecini primerov
upodobitve imaginarnih galerij in da so tudi takrat, ko imajo naslikane
galerije kaj opraviti s predstavitvijo resni¢nih galerij, njihove naslikane
reprodukcije podvrzene doloc¢eni reinterpretaciji.® A naj gre za slikarsko
upodobitev imaginarnih ali realnih zbirk, v obeh primerih so to slike, na
katerih so upodobljene druge slike, slike, ki so obstajale, preden jih je nek
slikar upodobil na svoji sliki, imenovani »Alegorija pogleda« ali »Cabinet
d'amateur« Razlika med upodobitvijo realno obstojece in imaginarne ga-
lerije pa je v tem, da je v prvem primeru slikar zgolj naslikal zbirko slik, ki
jo je oblikoval doloc¢en zbiralec, v drugem pa jo je, s tem ko jo je naslikal,
tudi »ustvaril«. V prvem primeru upodobljena zbirka slik ni rezultat iste
dejavnosti - rabe citatov - kot je znacilna za nastanek sleherne zbirke, v
drugem primeru pa je. Ali drugace receno, enkrat imamo opravka s sliko,
na kateri je upodobljena realna zbirka slik, drugi¢ pa s sliko, na kateri je
naslikana imaginarna zbirka realno obstojecih slik.

V obeh primerih pa nam tovrstne slike, ki jih obravnavamo v kontekstu
zgodovinske konstitucije muzejev, omogocajo, da si ustvarimo vsaj pribli-
zen vtis o tem, kako so bili videti tedanji kabineti in galerije. Govorijo nam
tudi o tem, kaksne slike so bile v realnih ali imaginarnih kabinetih zbrane in
kako so bile razstavljene. V nadaljevanju se bomo omejili na dvoje: prvic, na
stene prekrite s slikami, ki so bistven element kabineta, in drugic, na znacil-
no umestitev slik z religiozno vsebino v zasebne posvetne zbirke.

Stene s slikami, kakrSne so upodobljene na naslikanih galerijah, so
bile za tedanji ¢as novost, ki je bila v oc¢itnem nasprotju s tradicijo. Prvic¢
se stena s slikami pojavi v Antwerpnu okoli leta 1600 kot posledica razvo-
ja, ki zadeva bodisi umetnisko delo bodisi njegov odnos s kontekstom.



IZOBRAZEVANJE V MUZEJTH IN GALERIJAH: DISKURZ KOT SREDSTVO ZA ... | 167

K njeni uveljavitvi je prispevalo ve¢ dejavnikov: »slika, ki je postala pre-
nosni pravokotnik malih mer, razsirjena uporaba platna kot temeljnika,
poenostavljeni okvirji slik, modnost zmanjsanih formatov in zmagoslavije
zasebnega zbirateljstva.<’ Slike, ki so namesc¢ene na steni tako, da so po-
stavljene ena ob drugo, okvir ob okvirju, oblikujejo povrsino kot 'drugo
steno', nekaksno na fragmente razdeljeno steno, ki jo je mogoce po po-
trebi spremeniti. V nasprotju s fresko, ki preoblikuje steno v podobo, je
zanjo znacilno, da nadomesti stensko poslikavo s premi¢no 'drugo' steno.
Taka, s Stevilnimi slikami prekrita stena, je bila tudi pravo nasprotje »slece-
nimg, ¢isto belim stenam v kalvinisti¢nih cerkvah na Holandskem. V njih je
bila bela stena razumljena kot odsotna slika. Kot taka je predstavljala ideal
lepote, ki se je v protestantskih dezelah izoblikoval v okviru ikonoklastic-
nega gibanja druge polovice 16. stoletja. V kabinetih pa belih sten sploh
ni bilo. Tudi pod slikami ne. Stene so bile namre¢ oblozene z usnjem ali
tkaninami in vedno obarvane. Pogosto so bile te obarvane povrsine tudi
uokvirjene, s ¢imer je bila odpravljena napetost med steno in sliko. Zato
tudi okvir slike ni imel ve¢ funkcije povezave z arhitekturnim prostorom,
temvec funkcijo lo¢evanja ene slike od druge. Okvirji slik so postali eno-
stavni, predvsem tisti iz ebenovine pa so delovali kot razmejitveni znaki
med razlicnimi elementi na steni s slikami. Razmejitev je v tem kontekstu
pomenila sti¢nost in obenem razlicnost. Za steno s slikami je bistveno
zdruzevanje po prostorski sticnosti. Toda kriteriji, ki so ga dolocali, niso
bili enoznacni.®

V najstarejsih kabinetih je Se vedno prevladovala hierarhi¢na siste-
matizacija, ki je namenjala sliki - Aistoriji (predvsem bibli¢ni) sredis¢no
vlogo. Ta glavna slika, velikih mer, je bila namesc¢ena v srediscu stene, nad
omaro (cabinet, scriban), ki je s tem brzkone prevzela vlogo »oltarja«. Gre
seveda za povsem formalno vlogo, ki jo je imela omara od tedaj, ko je
postalo obicajno, da je bila v njej shranjena heterogena zbirka dragocenih
predmetov, ki so bili klasificirani in porazdeljeni v predalih (dragulji, me-
dalje, skoljke).” Omaro so vc¢asih nadomestili s kaminom ali mizo, popol-
noma pa izgine proti polovici 17. stoletja, ko je na Teniersovih »galerijskih
podobah«ne najdemo vec¢. Navzocnost sredis¢nega kosa pohistva, nad ka-
terim je bila postavljena velika Aistoria, dopus¢a domnevo, da so se prve
umetnostne zbirke morale prilagoditi vizualnemu modelu, sposojenemu
iz cerkvenega sveta. Okoli sredis¢ne slike so bile razstavljene male slike,
naslikane v »modernemc stilu in urejene po kriterijih, ki so jih predlagali
Mancini in drugi teoretiki kolekcionizma. Ti so v glavnem svetovali razvr-
stitev slik po dobah in materialu. Vcasih sicer vidimo tudi ikonografske
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sekvence oblikovane iz dveh ali ve¢ slik, toda ikonografski kriterij sistema-
tizacije ni bil glavni kriterij razvr§¢anja slik. Soichita poudarja, da je bila
razvrstitev dveh ali ve¢ slik po ikonografskih kriterijih znacilna za »naslika-
ne galerije« z alegori¢no vsebino, in ne za ureditev slik v realnih kabinetih
oziroma galerijah. Zato je ikonografsko razmerje po njegovem mnenju
prvenstveno intertekstualni problem, medtem ko ni nujno, da predstavlja
problem v realnem kontekstu.'?

Kontekstualna razvrstitev v kabinetu pa tudi ni iz¢rpana s steno, pre-
krito s slikami, z omaro in klasifikacijo slik. Enako pomemben element v
vsakem kabinetu je miza s kipi. Na njej vlada ponavadi nered. Med kipi
najdemo novce, Skoljke in znanstvene instrumente. To prica o tem, da je
to ocitno kraj, namenjen Studiju. Bolj urejena razvrstitev kiparskih del ma-
lih dimenzij ima zatocis¢e na posebnih podstavkih, dela ve¢jih dimenzij
pa v posebnih prostorih v blizini kabineta. Toda kabinet skupaj s svojimi
pritiklinami (dvorana s kipi, knjiznica) ni bil samo prostor namenjen raz-
stavljanju, ampak tudi prostor srecanj in pogovorov med ljubitelji. Upodo-
bitev te socialne funkcije kabinetov je prisotna na vseh slikah tipa »Cabi-
net d'amateur« v formi naslikanih ljubiteljev, ki si ogledujejo razstavljene
umetnine in med sabo razpravljajo.!

Ena od tem, o kateri razpravljajo, je tudi ikonoklazem v protestantskih
dezelah, ki pa nas na tem mestu ne zanima kot ikonografska tema, temvec
kot zgodovinsko dogajanje, ki je imelo velik vpliv na strukturacijo zaseb-
nih umetnostnih zbirk, ki so se na Flamskem zacele pojavljati v zacetku 17.
stoletja. Stalis¢a tedanjih vodilnih protestantskih teologov v zvezi s slikami
z religiozno vsebino so se sicer razlikovala, vendar je v grobem mogoce
reci, da tisto, kar je zanje predstavljalo problem, ni bila sama slika z religi-
ozno vsebino, temvec¢ njena umestitev v cerkev. V cerkvi, ki je kultni pro-
stor, se je taka slika v oc¢eh tistih, ki so jo opazovali, pogosto spremenila v
sveto podobo in kot taka je nato postala predmet religioznega ¢ascenja.
Skratka, postala je idol. Ker je torej slika z religiozno vsebino postala idol
prav s tem, da je bila umesc¢ena v cerkev, je ikonoklasti¢no ¢is¢enje pro-
testantskih cerkva potekalo na dva nacina. Prvi¢, kot unicevanje fiksnih
podob (fresk), ki jih iz cerkve ni bilo mogoce odstraniti, in drugic, kot pre-
mestitev prenosnih slik iz cerkva v zasebne zbirke. V prvem primeru je bil
idol odpravljen z unicenjem slike, v drugem pa z dekontekstualizacijo: z
umestitvijo slike v drugacen kontekst. Slika, ki je v cerkvi delovala kot idol,
se je v sekularnem okolju spremenila v umetnisko delo. Iz tega se lepo
vidi, da so protestantski teologi dobro razumeli funkcijo konteksta. Ze v
neki kalvinisti¢ni razpravi, ki je bila natisnjena na Flamskem sredi 10. sto-
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letja, je zapisano, da religiozna podoba ne dela nobenih ¢udezev, dokler
ostaja v slikarjevem ateljeju. Analogno velja za Zwinglija, ki je od zasebnih
donatorjev zahteval, da odnesejo take slike iz cerkve in jih imajo v svojih
domovih. Da so to tudi delali, je mogoce opaziti na najstarejsih flamskih
»Cabinet d'amateur« iz zacetka 17. stoletja, na katerih so v srediscu galerije
pogosto upodobljene slike (triptihi ali pa nadoltarne slike), ki so nedvo-
mno cerkvenega izvora. Dekontekstualizirane sakralne »podobeq, ki so
bile v cerkvi predmet poboznega ¢ascenja, so se zaradi procesa neke nove
kontekstualizacije v sekularnem kontekstu galerije spremenile v »slike, v
predmete predstavljanja in estetskega obc¢udovanja.'?

To se je zgodilo tudi z Brughel-Van Balenovo sliko »Madona s cvetnim
vencem, ki sicer ni bila prenesena iz cerkve, ampak jo je kardinal Bor-
romeo kupil in postavil v svojo »quadrerijog, ki je leta 1616 postala zna-
menita Pinacoteca Ambrosiana. V njej je veljala za najbolj pomembno
delo, razstavljeno v prvi dvorani,”® vendar ni bila dojeta kot kultna podo-
ba, temvec¢ le kot ena izmed slik v kardinalovi zbirki. Toda kljub temu je
postavitev te slike v zbirko brzkone predstavljala problem, saj se, kot pravi
Stoichita, zastavlja vprasanje, kako je mogoce integrirati neko sakralno po-
dobo v kontekst »quadrerijes, ki je »rezultat kontekstualizacije podob, ki
se med sabo razlikujejo po izvoru, slogu in sporocilu.«** V zasebni zbirki
so namre¢ krajine, tihozitja in zanrske slike v svojem »naravnem okoljug,
ikona oziroma sakralna podoba pa je v njej tujek.” Vendar problem njene
kontekstualizacije oziroma integracije ni bil specifi¢ni problem omenjene
zbirke. To je lepo vidno na zgodnejsih »Cabinet d'amateur¢, na katerih je
vedno upodobljena tudi ena od razlicic slike »Madona s cvetnim vencems,
vendar tako, da je stopnja njene kontekstualizacije minimalna. Videti je,
kot da zanjo v razstavljeni zbirki primanjkuje prostora, kajti na teh naslika-
nih galerijah najde le bolj poredkoma mesto na steni kabineta,'* na kateri
so razstavljene druge slike. Ve¢inoma je upodobljena na tleh, prislonjena
k steni ali kaki drugi sliki, kot da zbiratelj Se ne bi natan¢no vedel, kako jo
integrirati v zbirko. Na njeno neintegriranost v zbirko kaze tudi to, da je v
glavnem upodobljena v skrajnem desnem delu predstavljenega prostora,
kar sledec¢ tradicionalnemu branju pomeni: »na koncu«.” Tam torej, kjer je
mesto sliki, ki je zadnja prisla v kabinet, in ki zato Se ¢aka, da bo integrira-
na v zbirko v skladu z izbranimi kriteriji klasifikacije.

Stoichita, ki obravnava sleherno zbirko kot specifi¢no vrsto diskur-
za, poudarja, da je za vsako zbirko bistveno prav to, da »predpostavlja
dolo¢eno montazo«'® oziroma kombinacijo predhodno selekcioniranih
elementov v skladu z izbranimi kriteriji klasifikacije. Ti kriteriji se lahko
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spreminjajo, nikakor pa ne morejo povsem izginiti, ne da bi bila s tem
izni¢ena tudi zbirka kot zbirka. Kriteriji klasifikacije vnasajo »nek serialni
mehanizem, v katerem najde vsak element dolo¢en odnos s celoto, ki ga
vsebuje in opredeljuje.«? To velja tudi za zbirke slik, kjer je tak element
posamezna »slikag, celota pa »galerija¢, »kabinets, ali »muzej«. Pri njihovih
predhodnikih (studiolo«, »Wunder- und Kunstkammer«) je bila omenje-
na serialnost koncipirana kot zaprt sistem, temelje¢ na ideji univerzalne
kulture ter mnemotehni¢ni in mikrokozmic¢ni koncepciji celote podob.
Okrog leta 1600 so se pojavili simptomi krize te koncepcije, ki so napo-
vedovali zamenjavo klasifikacijskih paradigem. Postopoma je prislo do
velike spremembe, ki jo Stoichita vidi v prehodu od zbirke kot zaprtega
sistema k zbirki, ki je koncipirana kot odprta serija. Pri tem pa opozarja, da
je »odprtost« neke zbirke vedno relativna. Kajti tudi ¢e kriteriji klasifikacije
niso vec¢ v funkciji ponovne vzpostavitve harmonije Univerzuma v tosve-
tnem, s Stirimi stenami zamejenem prostoru neke »Kumnstkammer«, ostaja
pri koncipiranju zbirk vendarle Se vedno prisotna prav teznja k popolno-
sti, teznja k oblikovanju popolne serije.

Odnos med elementom neke serije in serijo, med posamezno sliko
in celoto, katere del je, je torej rezultat selektivhega in kombinatornega
pristopa. Ko je doloc¢ena slika vklju¢ena v zbirko, jo zbirka odstrani ali v
neko drugo mozno serijo ali v ostanek sveta. Prostor »kabineta« se zoper-
stavlja »svetu« tako kot se slika, zahvaljujo¢ svojemu okvirju, zoperstavlja
vsemu tistemu, kar ni slika. Locitvena funkcija okvirja je podvojena z zave-
stjo zbirke kot celote, z zavestjo, ki deluje kot nekaksen »nadokvir« Znotraj
tega nadokvirja, ki je prostor zbirke, se med slikami oblikuje neka mreza
razmerij, ki jih Stoichita imenuje kontekstualna razmerja.?® Ta razmerja
se razlikujejo od kontekstualnih razmerij, o katerih govori umetnostna
zgodovina, ko na primer obravnava ciklus stenskih poslikav. Specifi¢nost
razmerja, ki se vzpostavlja znotraj neke galerije, je namrec v tem, da ima
vsaka podoba (ki je izvorno sama po sebi dolocena entiteta) kot »ozadje«
celoto vseh ostalih slik, in da lahko deluje enkrat kot »figurac, drugic pa kot
»ozadje«. Poleg tega je mogoce vzpostaviti tudi stranska razmerja, ko zno-
traj serije izoliramo sekvence dveh, treh ali ve¢ podob, ne da bi s tem izni-
¢ili temeljno razmerije, to je edinstvenost nekega dela v odnosu do zbirke
kot celote. Kontekstualnost, ki deluje znotraj zbirke, vodi k avtorefleksiji.
Kajti zaznati neko sliko kot »figuro«, ki se lo¢i od »ozadja«, pomeni zazna-
ti neko umetnisko delo, ki se lo¢i od »ozadja« (ali projicira na »ozadje«),
ki ni ni¢ drugega kot »umetnost«. Kontekstualno razmerje, utemeljeno z
zbirko, pride do polne zavesti Sele takrat, ko se spremeni v intertekstu-
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alno razmerje. Najboljse sredstvo, ki omogoca, da pride doloc¢en sistem
podob do samozavedanja, pa je prav slika, ki reprezentira ta isti sistem
podob. V prvi polovici 17. stoletja je bilo naslikanih na desetine takih slik.
To so bile slike, ki predstavljajo »Cabinet d'amateur«. V hitri mnozitvi teh
slik - naslikanih galerij - vidi Stoichita simptom potrebe, da se zbirka slik
transformira v lastno podobo. Tisto, kar zbirko reflektira in ji podeli za-
vest o sami sebi, pa je po njegovem mnenju katalog. Katalog razume kot
nekaksno ogledalo, kot nekaj, kar na razumski ravni presega samo zbirko
in ima doloc¢eno stopnjo kohezije in koherentnosti, ki ju zbirka doseze v
sanjah zbiratelja. Katalog zato opredeli kot sanje vsake zbirke, kot cisto
idejo oziroma koncept.*

Idejo o specificnem odnosu med zbirko in katalogom najde Stoichita
ze pri Borghiniju, ki je sistem podob v florentinskem »studiolug, v kate-
rem ni bila zbirka slik, ampak zbirka naturalij, opredelil kot nekaksen ka-
talog zbranih objektov. Sistem podob, ki je prekrival v omarah razvrsc¢ene
naturalije, je namre¢ »funkcioniral kot alegori¢ni katalog neke nevidne
zbirke.«** Borghini sicer govori o inventarju, toda Stoichita poudarja, da
je bil v resnici misljen katalog. V ¢em je razlika med njima? Inventar je v
slovarjih v glavnem opredeljen kot natancen popis oziroma seznam pre-
mic¢nega imetja. Nacin vpisovanja predmetov v inventar je obicajno kro-
noloski. Zato ima predmet, ki je zadnji postal del inventarizirane zbirke,
ponavadi najvisjo inventarno Stevilko. V inventarju so predmeti vpisani
in ocenjeni, le izjemoma pa tudi opisani. Ce so, so zgolj zato, da se doloci
odnos med predmetom in njegovo vrednostjo: »Slika na platnu, 2,5 x 3 m,
s pozlacenim okvirjem, ki jo je dokoncal Rubens. 300 guldnov.«*

V nasprotju z inventarjem, za katerega je znacilna diahroni¢na ureje-
nost predmetov, pa v katalogu predmeti niso urejeni kronolosko, temvec
po nacelu sinhronije. Tudi ¢e so v njem predmeti oznaceni s Stevilkami,
¢rkami ali s kaksnimi druga¢nimi znaki, ti znaki vedno kazejo na razvrsti-
tev predmetov v prostoru, in ne v ¢asu. Ta razvrstitev je vedno pogojena
z dolo¢enim redom. Prav razporeditev predmetov po dolo¢enem redu, je
tista znacilnost, po kateri se locita inventar in katalog tudi v Furetierjevem
slovarju iz konca 17. stoletja. Poleg tega Stoichita opozarja, da je vsak sku-
pek predmetov mogoce inventarizirati, da pa je zbirka edina med njimi,
ki potrebuje katalog. Najstarejsi katalog neke zasebne zbirke je po nje-
govem mnenju verjetno katalog Agarda iz Arlesa, ki nosi letnico 1611. Ta
katalog je pomemben tudi zato, ker je razumljen kot diskurz, v katerem so
razvrsceni predmeti, oznaceni z besedami: »medalje«, »gravure«, »kipi« itd.
Ti predmeti so rezultat dveh, za konstitucijo zbirke nepogresljivih dejav-
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nosti: zbiranja in sistematiziranja. Sam katalog pa je avtor kataloga opisal
kot sad napora, vlozenega v urejanje in selekcioniranje predmetov.*

Na podlagi studija leksike in literature, ki obravnava opredelitve in-
ventarja in kataloga, Stoichita ugotavlja, da je bil termin »inventar« ze ja-
sno semanti¢no doloc¢en, medtem ko za »katalog« tega ni mogoce trditi.
V zacetku 17. stoletja je mogoce opaziti ocitno terminolosko nejasnost,
ko gre za naslove inventarjev in katalogov zbirk. To se vidi tudi iz tega, da
so bili katalogi v¢asih opredeljeni kot inventarji. Dejstvo, da ni bil noben
inventar poimenovan s katalogom, pa govori v prid prej navedeni tezi, da
je bil pojem inventarja Ze jasno dolocen, kataloga pa Se ne. Za oznacitev
kataloga so veckrat rabili kar ime zbirke (Kunstkammer, Gazophylacium,
Thesaurus, Museum, Cabinet itd.), izraze torej, ki so bili skoraj sinonimi.
Vendar ta praksa ni trajala dolgo. Kmalu so se pojavili bolj natan¢ni izrazi:
»Musaeum descriptum, Musaeum descriptum et perfectum, Musaeum deli-
neatum, Thesaurus ex thesauro selecto, Spicilegium, Kurze Beschreibung,
Explication, Enumeratio et Descriptio, Collectaneorum Descriptio, Index
Musaei oder kurzes systematisches Verzeichniss, Ordentliches Verzeich-
niss, Synopsis methodica, Synopsis rerum, Musaei tabulae ... Ko se je poja-
vila beseda »katalogg, so pogosto cutili potrebo, da jo razlozijo: Index sive
catalogus, Catalogue & Description, Catalogus oder eine in 6rdentlichen
Classen abgetheilte Specification ... <

Zanimivo je, da so bile zbirke umetnin v Flandriji zelo natan¢no inven-
tarizirane, niso pa imele napisanega kataloga. Kot nekaksen nadomestek
so sluzile ze veckrat omenjene naslikane galerije na slikah, imenovanih
»Cabinet d’amateur, ki so pravzaprav izrazito flamski fenomen.

Tako je na primer mogoce na slikah, na katerih je David Teniers IL
reproduciral galerijo nadvojvode Leopolda Wilhelma v Bruslju, odkriti te-
znjo po katalogiziranju. Slike, ki jih je reproduciral na tej naslikani galeriji,
z lahkoto prepoznamo, saj so imena njihovih avtorjev zapisana na vsakem
okvirju. Prav tako pa reproducirana dela vedno odsevajo nek dolocen del
zbirke, denimo, italijansko Solo, portretno galerijo itd. Treba je spomniti,
da so naslikani »Cabinet d’amateur« majhnih mer in le redkokdaj sirsi od
enega metra. Te slike bi zaradi majhnih mer najbrz lahko nasle mesto v re-
sni¢ni galeriji, med umetninami, ki so na njih predstavljene. Toda Stoichi-
ta poudarja, da je povsem jasno, da vsaj Teniersove »Cabinet d’amateurs,
niso bili nikoli razstavljeni v zbirkah. Te podobe zbirke so bile slike-katalo-
gi, namenjene prijateljem, kolegom in sorodnikom za darila. Namenjene
so bile torej za razstavljanje drugje, in ne v zbirki, ki so jo reprezentirale.
Zato je razumljivo, zakaj so tem podobam-katalogom sledili katalogi-knji-
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ge. Leta 1658 je bil objavljen v latins¢ini znameniti Theatrum Pictorium
Davidis Teniers Antverpensis. Gre za knjigo-katalog z 264 grafikami, ki
imitirajo stile in maniere dolocenih slikarjev. Teniers jih je naslikal po ita-
lijanskih delih, zbranih v nadvojvodovi zbirki. Vsaki strani v knjigi ustreza
dolocena slika iz zbirke. Samo na zadnji strani je upodobljena notranjost
galerije s slikami.?®
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