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Um 1800 wird das Interieur zum Ort der kulturellen Selbstverortung des 
modernen Subjekts. Fantasievoll gestaltete Bildtapeten, die die Bewohner 
zu 'Augen-Reisen' in ferne und nahe Weltgegenden und damit zu imagi-
nären Grenzüberschreitungen einladen, haben daran einen bedeutenden 
Anteil. Mit ihren figürlichen, von Reiseberichten inspirierten Szenerien 
und typisierten Landschaftsformationen verweisen sie auf zeitgenös-
sische Vorstellungen von Ethnizität, Geschlecht und Nation. Gleichzeitig 
eröffnen sich in der Abfolge von (tapezierten) Wohnräumen Diskursfelder 
und Wissenskontexte, die die vermeintlich undurchlässigen, sich in dieser 
Epoche konstituierenden Grenzziehungen zwischen Innen und Außen, Ei-
genem und Fremdem, Privatheit und Öffentlichkeit konterkarieren. 

Am Beispiel des Münsterländischen Wasserschlosses Haus Stapel wird dis-
kutiert, wie in der Kontrastierung von Exotik und Rheinromantik nationale 
Ideen und kulturelle Identitäten verhandelt werden, und inwiefern vor 
dem Hintergrund einer spezifischen Indien-Rezeption im deutschspra-
chigen Raum die Dichotomie von Orient und Okzident in dieser 'Wohn-
landschaft' zu hinterfragen ist. 
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"Pisang mit den breiten Blättern,
China-Rose, blutig roth,
Winden, die um Palmen klettern,
Kaktus, der mit Pfeilen droht;
Könnt ihr euch um mich vereinen,
Dann bin ich in Indiens Hainen!
Hat ein Zauber mich gebannt
In des Morgens Fabelland? –
Doch nicht lang soll Täuschung währen,
Regen läßt auf Glas sich hören,
Scharfer Wind fällt schneidend ein:
Ein Gewächshaus war mein Hain,
Und mein Indien liegt in Rüschhaus."

Annette von Droste-Hülshoff

 

In Entzauberung (1834/35), einer Ad-
aptation des gleichnamigen Gedichtes 
aus der Feder Franz Grillparzers, 
spielt Annette von Droste-Hülshoff 
mit dem Wunsch, sich in ferne Welten 
zu träumen.1 Indem sie die Landschaft 
Mähren im Originaltext ihres Zeit-
genossen durch ihr Wohnhaus im 
Müns terland, das Rüschhaus, ersetzt, 
entzaubert sie das märchenhafte Mor-
genland nicht nur als eine Sinnestäu-
schung, die an den Grenzen zwischen 
literarisierter Imagination und Reali-
tät angesiedelt ist, sondern führt eben-
so vor Augen, dass im Prinzip jede Lo-
kalität zum Ausgangspunkt fantas-
tischer Traumreisen bzw. imaginärer 
Grenzüberschreitungen zwischen Ei-
genem und Fremdem werden kann. 
Gleichzeitig verortet sich die Dichte-
rin in einem spezifisch westeuropä-
ischen Diskurs über den Orient, in-
dem sie die eigene Sprecherposition 
mit dem Satz "…mein Indien liegt in 
Rüschhaus" betont und ihre Indien-
fantasie an einem konkreten, realen 
(Wohn-)Ort im Westfälischen ansie-
delt.2

"Unser Indien liegt in Haus Stapel", 
hätte die Familie Kerckerinck ent-
gegnen können, nahe Verwandte der 
Dichterin, die nur wenige Kilome-
ter entfernt in einem Wasserschloss 
bei Havixbeck lebten. Während das 
Indien Droste-Hülshoffs eine litera-
rische Kopfgeburt ist, findet sich die 
Indiensehnsucht des frühen 19. Jahr-
hunderts in Haus Stapel in einem ta-
pezierten Landschaftszimmer reali-
ter verräumlicht. Hier hat sich in der 
Beletage ein Exemplar der panorama-

tischen Bildtapete Grande chasse au 
tigre dans l'Inde der Pariser Tapeten-
manufaktur Velay erhalten, die diesen 
Wanddekor um 1818 erstmals produ-
zierte. Dabei handelt es sich um einen 
szenografischen, im Handdruckver-
fahren gefertigten Wandschmuck, der 
durch eine figürlich-narrative Szene-
rie vor exotisch anmutendem Land-
schaftsprospekt gekennzeichnet ist.3 

Die sich dergestalt im Raum entfal-
tende exotische Wohnlandschaft war 
ursprünglich eingebettet in ein En-
semble weiterer Wohn- und Repräsen-
tationsräume, darunter ein Naturali-
enkabinett und eine Bibliothek sowie 
der noch heute erhaltene Festsaal mit 
den Rheinansichten.

Im vorliegenden Aufsatz soll das In-
dienzimmer eingehender kontextu-
alisiert werden. Es wird jenen Nar-
rativen in und um Bildtapeten-Räu-
men nachgespürt, die konstitutiv für 
das Wohnen in Haus Stapel gewesen 
sein könnten und in denen sich – in 
der Begrifflichkeit Michel Foucaults 
– jene machtvollen "kleinen Taktiken 
des Wohnens" als Teil einer "Geschich-
te der Räume" und des sich um 1800 
konstituierenden modernen Subjekts 
offenbaren.4 Dabei werden die be-
trachteten Wohnräume und Raum-
folgen als displays verstanden. Dieser 
von Irene Nierhaus in die Wohn-For-
schung eingebrachte und dem Bereich 
der Ausstellungspraxis entlehnte Be-
griff betont die vielfältigen diskur-
siven und räumlichen Anordnungs-
beziehungen, die sich innerhalb von 
Raumgefügen in Interdependenz mit 
der spezifisch historischen und kul-
turellen Subjektposition der Bewoh-
ner5 entfalten. Der gängige Terminus 
vom Raumdispositiv erfährt auf diese 
Weise eine konzeptuell-methodische 
Erweiterung, da nicht nur die Dis-
kurse um das Wohnen sondern auch 
die Bildräumlichkeit des Wohnens, 
die für das hier betrachtete Bildtape-
ten-Ensemble konstitutiv ist, als 'Zu-
Sehen-Geben' denk- und analysierbar 
werden.6

Eines dieser im Wohn-Display an-
sichtig werdenden Narrative ist die 
Grenze. Michel de Certeau, der in sei-
ner Kunst des Handelns (1988) eine 
alltagstheoretische Annäherung an 
räumliche Markierungen als kultu-
relles Konstrukt entwickelt, betont die 

Titelbild: Luftbild von Schloss 
Stapel in Havixbeck.  
Quelle: Wikimedia Commons 
(PanoGraph.eu - Wilfried 
Pinsdorf, 2006)
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Wohnen vermittelten Konstruktion, 
Verhandlung und Repräsentation von 
Nationen und Kulturen hatten. Es soll 
also dargelegt werden, inwiefern "kon-
krete räumliche Markierungen" im 
Häuslichen "auf konzeptueller Ebene 
zu Kategorien des Denkens transfor-
miert [werden, A.S.]".10

Haus Stapel: Bildtapeten-Pracht in 
einem Münsterländischen Wasser-
schloss

Bei Haus Stapel, das im Jahr 1211 erst-
mals urkundlich als Sitz der Herren 
von Kerckerinck erwähnt wird, han-
delt es sich um ein architektonisches 
Ensemble bestehend aus Vorburg 
und Herrenhaus, das auf einer annä-
hernd quadratischen Insel errichtet 
und von einer für Münsterländische 
Wasserburgen und -schlösser cha-
rakteristischen Gräfte umgegeben ist. 
Die barocke, im Jahr 1719 vollendete 
Vorburganlage wird Johann Conrad 
Schlaun, dem Erbauer des Münstera-
ner Schlosses, zugeschrieben.11

Das Herrenhaus ist jüngeren Datums. 
Es wurde unter Ernst Constantin Frei-
herr von Droste genannt von Kercke-
rinck zu Stapel (1770-1841) erbaut, 
einem Onkel Annette von Droste-

Bedeutung der handelnden Subjekte – 
in unserem Fall der Bewohner – beim 
Ziehen von Grenzen. Einerseits argu-
mentiert er, dass die "Aufteilung des 
Raumes" bzw. "das Spiel der Räume" 
das Ergebnis von "Akten der Grenz-
ziehung" und damit relational sei;7 an-
dererseits hebt er die Bedeutung von 
"Erzählungen" als den die Grenze erst 
konstituierenden und permanent ver-
ändernden Parametern hervor.8 

Solchen Aushandlungen von Grenz-
verläufen im Wohnen wird in Haus 
Stapel nachgegangen. Die Grenze als 
imaginärer ästhetischer und archi-
tektonischer Differenzmarker, der 
unmittelbar an die Vorstellung eines 
historischen Wohnsubjekts gekop-
pelt ist, wird hierzu in Bezug gesetzt 
zu zeitgenössischen Diskursen von 
Exotik, Reiseerfahrung und Wis-
sensvermittlung um 1800.9 Als mög-
liche Grenzen werden die Schnitt-
stellen zwischen realem und illusio-
nistischem Raum, zwischen Außen 
und Innen sowie zwischen Eigenem 
und Fremdem in den Fokus genom-
men, um in einem zweiten Schritt zu 
fragen, inwiefern diese binnenräum-
lichen Grenzziehungen und die durch 
sie konstituierten Raumordnungen 
Anteil an der diskursiven, medial im 

Abb. 1. Haus Stapel, barocke 
Vorburganlage.  
Foto: Astrid S. Schönhagen, 
2009.
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vermutlich ursprünglich als Fest-
saal genutzten Raum mit den Rhein-
ansichten um den repräsentativsten 
des gesamten Gebäudes handelt. Da-
rauf deutet nicht nur seine Größe 
(13,05 x 7,83 Meter) und die zentra-
le Lage im Mittelrisalit hin, sondern 
auch die Tatsache, dass hier handge-
malte Tapeten, also Unikate, Verwen-
dung fanden, und nicht wie in den üb-
rigen Räumen gedruckte Bildtapeten, 
die in französischen Manufakturen 
mit einer durchschnittlichen Aufla-
genzahl von 150 Exemplaren gefertigt 
wurden. Flankiert wird der 'Rhein-
saal' auf beiden Seiten durch eine Fol-
ge von Zimmern, die nach dem baro-
cken Prinzip der Enfilade angeordnet 
sind. Das Indienzimmer mit der ein-
gangs erwähnten exotischen Tapete ist 
indes nicht Teil dieser Raumflucht. Es 
befindet sich in dem niedrigeren Ge-
bäudetrakt, der zwischen dem Mittel-
risalit und dem nördlichen Eckrisalit 
verläuft, wo sich bis in die 1960er Jah-
re die hauseigene Bibliothek befand. 
Den Rheinlanden, die – wie noch zu 
zeigen sein wird – um 1800 das Sinn-
bild eines intensiv geführten natio-
nalen Diskurses sind, wird folglich im 
Raumgefüge des Herrenhauses ein ex-
ponierterer Ort zugewiesen als dem 
Exotischen. Doch was ist dieses Exo-
tische überhaupt? Und wie wird es in 
Haus Stapel räumlich inszeniert?

Indomanie à la Stapel

Wie eingangs erwähnt, ist im Indien-
zimmer ein Exemplar der panorama-
tischen Bildtapete Grande chasse au 
tigre dans l'Inde (um 1818) der Ma-
nufaktur Velay angebracht. Einge-

Hülshoffs, der nach seinem Austritt 
aus dem Kirchendienst im Jahr 1801 
Maria Theresia von Kerckerinck zu 
Stapel geehelicht hatte.12 Es handelt 
sich um ein dreigeschossiges klassi-
zistisches Gebäude mit Mittelrisalit 
und zwei Eckpavillons, errichtet in 
den Jahren 1819-1827 nach Plänen des 
Architekten August Reinking (1776-
1819) auf den Fundamenten eines ab-
gerissenen Vorgängerbaus.13

Das Herrenhaus, das sich über einer 
verhältnismäßig großen Grundfläche 
von 64 x 21 Metern erstreckt, diente als 
Wohnhaus für die mit 22 Nachkom-
men äußerst kinderreiche Familie. 
Seine opulente und qualitativ hoch-
wertige Ausstattung mit kunstvollen 
Stuckaturen, Tapeten und einer Ka-
pelle ist selbst für Münsterländische 
Landadelige wie die Kerckerincks, 
die 1710 in den erblichen Reichsfrei-
herrenstand erhoben worden waren, 
ungewöhnlich. Besonders hervorzu-
heben ist die Ausstaffierung der Bel-
etage mit kostspieligen, teils handge-
malten Wanddekoren aus dem frühen 
19. Jahrhundert, die den größten heu-
te in Westfalen noch erhaltenen Be-
stand an historischen Bildtapeten die-
ser Epoche bilden.14 Es wird vermutet, 
dass die Bildtapeten in den 1830/40er 
Jahren, also unmittelbar nach der Fer-
tigstellung des Herrenhauses im Jahr 
1827, angebracht wurden.15

Leider sind zur Beletage keine Grund-
risse aus der Hand Reinkings erhal-
ten, so dass gesicherte Aussagen über 
die Funktionen der einzelnen Raum-
kompartimente nicht möglich sind. 
Fakt ist jedoch, dass es sich bei dem 

Abb. 2. Haus Stapel, Herren-
haus, vom Innenhof gesehen. 
Foto: Gerd Radeke, 2011.
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passt zwischen einer Marmor imitie-
renden Sockelzone und einer bühnen-
artig gerafften, gedruckten Vorhang-
draperie entfaltet sich den kompletten 
Raum umlaufend auf insgesamt 25 
Tapetenbahnen eine exotische Land-
schaftsszenerie, die nur unterbrochen 
wird durch eine Kaminnische, die in 
angrenzende Räume führenden Tü-
ren sowie zwei Fenster an der Ost-
seite. Rhythmisiert wird die in den 
Wohnraum 'hineingeholte' Land-
schaft durch Repoussoir-Elemente wie 
Bäume und Palmen, die den Blick des 
Betrachters in den illusionären dreidi-
mensionalen, farblich gestaffelten Tie-
fenraum des Bild-Raumes ziehen, so-
wie durch verschiedene figürliche Sze-
nerien, die in der Tapetenterminolo-

gie als tableaux oder motivische Ein-
heiten bezeichnet werden.16

Auf der dem Eingang gegenüberlie-
genden Nordwand des Indienzim-
mers sind Szenen einer Tiger- und Le-
opardenjagd dargestellt, ein Sujet, das 
sich auf der westlichen Wand fort-
setzt. Dabei verliert das Raubtier zu-
nehmend an Bedrohlichkeit: Wäh-
rend in den ersten beiden Tableaux 
geschildert wird, wie ein Tiger ei-
nen Menschen anfällt und ein Jäger 
sich vor einem Leoparden auf einen 
Baum flüchtet – der Mensch also als 
Gejagter dargestellt ist, verschieben 
sich in den gegen den Uhrzeigersinn 
anschließenden Tableaux die Grö-
ßen-, Blick- und damit Machtverhält-

Abb. 3. Blick ins Indienzimmer 
mit der Bildtapete Grande 
chasse au tigre.  
Foto: Astrid S. Schönhagen, 
2009.

Abb. 4. Der Jäger als Gejagter, 
Flucht vor einem Leoparden 
auf einen Baum. 

Abb. 5. Traditionelle indische 
Tiger-Jagd auf dem Rücken 
eines Elefanten.  
Fotos: Gerd Radeke, 2011.
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nisse zu Ungunsten des Tieres. In der 
südwestlichen Ecke des Raumes wird 
der Tiger schließlich von einem ge-
waltigen Jagdelefanten am Ufer des 
Ganges in die Enge getrieben.

Auf der gegenüberliegen Uferseite, die 
auf der Südseite des Zimmers darge-
stellt wird, ist hingegen metaphorisch 
gesprochen das 'Weibliche' in die Falle 
gegangen – in Gestalt von drei Tem-
peltänzerinnen, sogenannten Baja-
deren, die weiß-rote, tigerähnlich ge-
streifte Gewänder im Stil der Empi-
remode tragen. Zu Füßen einer pa-
lastartigen Architektur aus der mo-
gulindischen Ära hat sich hier eine 
Gruppe von Musikern und Zuschau-
ern eingefunden, darunter ein älterer, 
die traditionelle Huka-Pfeife rauchen-
der Mann sowie drei Engländer und 
eine europäische Frau, um den grazil-
erotischen, aber dennoch nicht wild 
und unzivilisiert wirkenden Bewe-
gungen der Bajaderen beizuwohnen. 
Stärker noch als die anderen Szenen 
erinnert dieser 'stillgestellte' Tanz an 
die im 18. und frühen 19. Jahrhundert 
auf öffentlichen Bühnen, aber auch 
bei privaten Theateraufführungen im 
bürgerlichen Interieur sehr beliebten 
Lebenden Bilder oder tableaux vi-
vants.17 Im "Jahrhundert des Bühnen-
bilds"18 findet diese Kunstform somit 
im Medium der szenischen Bildtapete 
auch in der Wohnraumgestaltung ih-
ren Widerhall.

Das an die Wände tapezierte Indien-
bild reproduziert die klassisch-stereo-
typen Vorstellungen der Westeuro-

päer vom fernen Subkontinent, wie 
sie vermehrt seit dem 16. Jahrhun-
dert über Reiseberichte in das kollek-
tive Gedächtnis Einzug gehalten hat-
ten. Die Inder werden mit gewickelten 
Turbanen und dhotis (hosenartigen, 
an der Taille zusammengeknoteten 
Kleidungsstücken) oder mit präch-
tigen wadenlangen Hemdkleidern re-
präsentiert, die nur entfernt an das 
unter den muslimischen Mogulherr-
schern im 16. Jahrhundert in Mode 
kommende salwar kameez erinnern. 
Die Schilderungen der Sitten und Ge-
bräuche, wie die traditionelle Tiger-
jagd auf dem Rücken von Elefanten 
oder der in der europäischen Imagi-
nation mit Erotik assoziierte Tanz der 
Bajaderen19, sind als Bildtopoi aus den 
Reiseberichten von Pierre Sonnerat 
oder Jacques Grasset de Saint-Sauveur 
bekannt. Die Architekturen hingegen 
gehen konkret auf kolorierte Aquatin-
ten im Reisebericht Oriental Scenery. 
24 views in Hindoostan (1795-1797) 
von William und Thomas Daniell zu-
rück, die unmittelbar vor der endgül-
tigen Unterwerfung Indiens durch die 
Briten im Jahr 1799 den Subkontinent 
bereisten. 

Über das Medium der Bildtapete hal-
ten somit im sogenannten "zweiten 
Entdeckungszeitalter", das sowohl mit 
der wissenschaftlichen Erschließung 
und Vermessung der Welt im Diens-
te des Imperialismus und Kolonialis-
mus20 als auch mit der Konstituierung 
der Ethnoanthropologie als Wissen-
schaft einherging,21 Bilder des Frem-
den Einzug in die eigenen vier Wände. 

Abb. 6. Tanz der Bajaderen zu 
Füßen mogul indischer Archi-
tektur, links im Hintergrund 
die Tempelanlagen von Bin-
drabund.  
Foto: Astrid S. Schönhagen, 
2010.
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Folglich verwundert es nicht, dass ge-
rade auf exotischen Reiseberichten be-
ruhende Bildtapeten damit beworben 
wurden, nicht nur das Auge zu erfreu-
en, sondern darüber hinaus den geis-
tigen Horizont zu erweitern. Im Wer-
beprospekt der Manufaktur Dufour 
zu den Sauvages de la mer Pacifique 
(1804) heißt es etwa: "Une mère de fa-
mille donnera […] des leçons d'histoire 
et de géographie à une petite fille, vive, 
spirituelle et questionneuse […]".22 
Exotische tapezierte Raumansichten 
waren somit mehr als bloßer Aus-
druck der Weltseh(n)sucht jener Epo-
che; man maß ihnen offensichtlich 
auch pädagogische Bedeutung bei.

Bei den Kerckerincks und ihrem fa-
miliären Umfeld stieß Indien als exo-
tisches Land, das es zu studieren galt, 
auf besonderes Interesse: Neben dem 
eingangs erwähnten Gedicht Entzau-
berung arbeitete die Dichterin Annet-
te von Droste-Hülshoff um 1820 an ei-
ner nicht vollendeten Oper, von der 
mit dem Indischen Brautlied ein Li-
bretto erhalten blieb.23 Außerdem be-
fanden sich unter den zahlreichen Rei-
sewerken im Besitz der Kerckerincks 
einige Publikationen mit Indienbe-
zug, darunter Les six voyages de Jean-
Baptiste Tavernier… qu'il a fait en Tur-
quie, en Perse, et aux Indes (1679) und 
Pierre Sonnerats Voyage aux Indes ori-
entales et à la Chine… (1782).24

Das Thema lag um 1800 in Deutsch-
land auch allgemein in der Luft, was 
vor allem auf die Brüder Schlegel zu-
rückzuführen ist: Im Jahr 1818 wird 
August Wilhelm Schlegel in Bonn 
auf den ersten Lehrstuhl für Indolo-
gie im deutschen Sprachraum beru-
fen, nur vier Jahre nach der Begrün-
dung der Sanskritstudien in Euro-
pa durch Silvestre de Sacy in Paris.25 
Bereits 1808 hatte sein Bruder Fried-
rich Schlegel die Schrift Über die Spra-
che und Weisheit der Indier publiziert. 
Hierin identifiziert er das altindische 
Sanskrit als Ursprache, aus der ne-
ben anderen europäischen Sprachen 
auch das Indo-Germanische hervor-
gegangen sei.26 Er bezieht sich damit 
auf die damals weit verbreitete These 
von Indien als dem mythischen Ent-
stehungsort der Menschheit und der 
Zivilisation.27 Diese positive Sicht auf 
Indien bedient auch die Bildtapete: Ei-
nerseits wird der Subkontinent als ein 

Ort imaginiert, dessen Bewohner die 
Natur in Form des Tigers bezwun-
gen haben, andererseits als eine 'Des-
tination mit Geschichte'. Die pflan-
zenbewachsenen Pagoden der Tem-
pelanlage von Bindrabund sollen da-
bei auf die ältere hinduistische Kultur 
verweisen, der mogulindische Baustil 
steht für die Architektur der jüngeren 
Vergangenheit.28

Bewegung und Entgrenzung: Ver-
schränkungen von realem und il-
lusionistischem Raum im Indien-
zimmer

Das Indienzimmer ist als 'Ort im Ort', 
der im Kerckerinckschen Wohnraum 
auf die Fremde verweist und diese 
alltäglich vor Augen führt und 'aus-
stellt'29, an ein spezifisches Raumer-
lebnis gekoppelt. Die raumfüllende 
Anbringung der Tapetenbahnen so-
wie die durchgehende Horizontlinie 
bewirken eine illusionistische Erwei-
terung des Zimmers in die Dreidi-
mensionalität und damit in die Frei-
räumigkeit. Im Changieren zwischen 
Bild, Bildtiefenraum und realem In-
nenraum scheint sich der Wohnraum 
ästhetisch zu entgrenzen. Die Hori-
zontlinie ist somit, ebenso wie im 1787 
von Robert Barker erfundenen Pano-
rama, ein ins Bild gebrachter "Reprä-
sentant angeschauter Unendlichkeit".30 
Sie verweist auf die nicht körperlich, 
aber ästhetisch überwindbare Be-
grenztheit der menschlichen Physis. 
Gleichzeitig handelt es sich beim Indi-
enraum in Haus Stapel um eine Form 
der Landschaftsinversion, bei der das 
'Außen' in den architektonischen In-
nenraum transponiert wird und da-
mit das 'Innen', aber auch das Eige-
ne, in der Gegenüberstellung mit dem 
Fremden als solches ansichtig wird.

Die tapezierte Landschaft ist jedoch 
mehr als eine bloß räumlich-visuelle 
Erweiterung der Architektur, wie sie 
sich seit der Erfindung der rahmen-
losen Landschaftsschau und insbe-
sondere infolge der Rousseauschen 
Formel von der 'Hinwendung zur Na-
tur' großer Beliebtheit erfreute.31 In 
ihr manifestiert sich auch jene Moder-
nisierung oder "Neu- und Umstruktu-
rierung des Sehens", die laut Jonathan 
Crary für die erste Hälfte des 19. Jahr-
hunderts charakteristisch ist.32 Dies 
zeigt sich innerhalb der betrachte-
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ten 'Wohnlandschaft' in einem pro-
tocineastischen Blickregime, das die 
Mobilisierung von Auge und Körper 
voraussetzt und damit unmittelbar 
an die Raumerfahrung des Betrach-
ters gekoppelt ist.33 Dieser kann seine 
Blicke, vergleichbar einem "Netz von 
Blickbahnen"34, entweder kreuz und 
quer durch den Raum schweifen las-
sen oder entlang der als Richtungs-
vektor fungierenden Horizontlinie 
bewegen. Letzteres erzeugt eine Nar-
ration, die das Ergebnis sogenannter 
sequence-images ist,35 bei denen jedes 
Bild nicht nur in Bezug zu den voran-
gegangenen, sondern auch zu Bildern 
und Topoi des eigenen und kollek-
tiven Gedächtnisses gesetzt wird – in 
Haus Stapel etwa dem in Reiseberich-
ten vermittelten Wissen über Indien 
– und so das Bild eines zivilisierten 
Kulturkontinents entwirft, dessen Be-
wohner die Natur in Gestalt des Tigers 
bezwungen haben. 

In gewisser Weise durchdringen sich 
in der raumfüllenden Anbringung der 
Bildtapete also drei Darstellungsmo-
di: das Panorama und das Tableau vi-
vant, das im Sinne Diderots und Les-
sings als Stillstellung des fruchtbaren, 
einem Ereignis vor- oder nachge-
henden Moments verstanden werden 
kann, sowie der "spatiovisual appara-
tus"36 des englischen Landschaftsgar-
tens. Ähnlich den Spaziergängern, die 
sich im polyfokalen Landschaftsgar-
ten von einem der vielen pittoresken 
Spots zum anderen bewegen37 – Giuli-
ana Bruno spricht diesbezüglich auch 
von "traveling" oder "peripathetic bo-
dies", d.h. umherwandelnden Kör-
pern38 –, bewegen sich die Bewohner 
von Haus Stapel durch einen im Bild 
eingefangenen Landschaftsraum, der 
als 'Ort im Ort' auf eine entfernte au-
ßereuropäische Topografie verweist. 
In Anbetracht dieser räumlichen Mo-
bilisierung der Sinne und des Körpers 
überrascht es nicht, dass Tapetenher-
steller wie Dufour ihre Erzeugnisse 
mit dem Topos der imaginären Zim-
merreise bewarben: "Nous avons pensé 
qu'on nous saurait gré d'avoir rassem-
blé, d'une manière commode et appa-
rente, cette multitude de peuples que 
l'immensité des mers tient séparés de 
nous, de manière que sans sortir de son 
appartement, et portant la vue autour 
de lui, un homme studieux, en lisant 
[…] les relations des voyageurs […], 

se croira en présence des personnages, 
comparera le texte avec la peinture, 
s'attachera aux différences des formes, 
à celles des costumes […]."39

Als Urtext der literarischen Gat-
tung der Zimmerreise gilt Xavier de 
Maîstres Voyage autour de ma cham-
bre von 1794, in dem der Autor eine 
Art "geistigen Lustwandelns im Innern 
des eigenen Interieurs" schildert.40 Zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts war die-
se Gattung bereits derart etabliert, 
dass man auch bei der Medialisierung 
von Reiseerfahrung in verschiedenen 
optischen Spielereien und 'Blickma-
schinen' wie Guckkästen, Jahrmarkt-
panoramen oder Bewegung suggerie-
renden Rollbildern, den sogenannten 
Moving Panoramas (frz. Carmontelle), 
von armchair travels sprach.41

Im Medium der Landschaftsbetrach-
tung findet sich die Vorstellung fik-
tiver Spaziergänge jedoch bereits bei 
Diderot. Dieser hatte sich, um seinen 
Lesern herkömmliche Besprechungen 
der 1767 im Pariser Salon ausgestell-
ten Werke zu ersparen, auf 'gefakte' 
Spaziergänge durch die Landschafts-
bilder des Malers Joseph Vernet bege-
ben.42 Anders als bei Diderot oder den 
literarischen Zimmerreisen, bei denen 
– um eine Formulierung von Anne-
gret Pelz aufzugreifen – das vor dem 
geistigen Auge erstandene "Gehäuse" 
der "Bilderspender der bewegungslosen 
Reise" ist,43 bewegt sich in Haus Stapel 
der 'Reisende' durch einen realen ar-
chitektonischen Raum, der durch il-
lusionistische, von ethnografisch an-
mutenden Reiseberichten inspirierte 
Bildwelten erweitert ist. Der mediali-
sierte Akt des Reisens ist hier also un-
mittelbar an die körperliche Präsenz 
des sich bewegenden Betrachters ge-
koppelt. 

Im tapezierten Indienraum durch-
dringen sich folglich die Topoi des 
Landschaftsgartens und der imagi-
nären Zimmerreise sowie das auf-
kommende zeitgenössische Interes-
se an der Ethnografie als der Wissen-
schaft vom Menschen. Gleichzeitig 
wird die illusionistische Raumerwei-
terung durch die bisher nur beiläufig 
erwähnte, eine geöffnete Bühne imi-
tierende gedruckte Vorhangdraperie 
als theatrale Inszenierung entlarvt. 
Der Betrachter befindet sich jenseits 
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dieses Bühnenvorhangs in einem fik-
tiven Zuschauerraum, und die auf der 
'Bühne' vor- und ausgestellten Sitten 
und Gebräuche der Inder sind – mit 
Walter Benjamin gesprochen – nichts 
anderes als "Phantasmagorien des In-
terieurs" und der Wohnraum "eine 
Loge im Welttheater", in der der Pri-
vatmann "die Ferne und die Vergan-
genheit [versammelt, A.S.]".44

Wissens- und Reiseräume als For-
men der Aneignung von Welt

Das Motiv des Vorhangs wird im nörd-
lich an das Indienzimmer angrenzenden 
Raum aufgegriffen, der bis in die 1960er 
Jahre als Bibliothekszimmer genutzt 
wurde. Hier befindet sich eine papierne 
Draperie-Tapete der Manufaktur Dufour 

(um 1808), in der der kunstvoll arran-
gierte Faltenwurf von glänzendem, blau-
weiß gestreiftem Satin mit seinem Licht- 
und Schattenspiel sowie Goldlitzen, he-
rabhängende Fransen und Trotteln täu-
schend echt imitiert werden.

Während im Indienzimmer mit den 
Grenzen von Realität und Illusionismus 
im Medium der Landschaftsdarstellung 
gespielt wird, sind die Tapeten hier in ein 
anderes illusionäres Spiel eingebunden: 
Die gedruckten Wandbehänge suggerie-
ren bzw. repräsentieren Stofflichkeit, "ils 
sont images du réel dans le sens du matéri-
el…".45 Hinter ihnen verbirgt sich eine ge-
heime Welt: auf der einen Seite, im Indi-
enzimmer, die fremde Ferne, auf der an-
deren Seite, in der Bibliothek, die des 
in Büchern Imaginierten. 

Abb. 7. Historische Aufnahme 
der Bibliothek.  
Foto: Christoph Bathe, 1967. 
© LWL-Denkmalpflege, Land-
schafts- und Baukultur in 
Westfalen. 

Abb. 8. Detail der Draperie-
Tapete.  
Foto: Angelika Brockmann-
Peschel, 2010. © LWL-Denk-
malpflege, Landschafts- und 
Baukultur in Westfalen.
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Laut der erhaltenen Inventare befand 
sich in der Bibliothek zu Beginn des 
19. Jahrhunderts ein umfangreiches 
Konvolut an Schriften.46 Dieses reichte 
von den metaphysischen Schriften des 
Aristoteles oder anderer Autoren der 
Antike wie Homer, Ovid oder Cice-
ro über theologische Schriften und 
Traktate, die größtenteils mit dem 
eingangs erwähnten Hausherrn Ernst 
Constantin in Familienbesitz kamen, 
bis hin zu Werken der Belletristik und 
Erziehungsliteratur des 18. und frü-
hen 19. Jahrhunderts, darunter Mi-
guel de Cervantes, Joachim Heinrich 
Campe, Jean-Jacques Rousseau oder 
Lord Byron. Abgesehen von den be-
reits erwähnten Reiseberichten mit 
Indienbezug befanden sich auch zahl-
reiche Berichte von europäischen und 
außereuropäischen (Forschungs-)Rei-
sen in der Bibliothek; exemplarisch 
seien hier erwähnt Magnus Schlei-
ers Reise-Beschreibungen ins gelobte 
Land (um 1723), Sophie von La Ro-
ches Erinnerungen aus meiner dritten 
Schweizerreise (1793) oder Adam Jo-
hann von Krusensterns Reise um die 
Welt in den Jahren 1803-06 (1811). Ge-
meinsam mit den der Naturgeschich-
te gewidmeten Werken, darunter Le 
Théatre de la nature universelle von 
Jean Bodin (1597) oder Buffons Hi-
stoire naturelle générale et particul-
ière avec la description du cabinet du 
roi (1770) legen all diese Publikati-
onen Zeugnis ab von der Belesenheit 
der Bewohner von Haus Stapel, de-
nen eine universelle Bildung offenbar 
am Herzen lag. Die Bibliothek mit ih-
ren Büchern ist in diesem Kontext zu 
verstehen als Medium der "Aneignung 
von Welt und Weltgeschichte".47 Sie ist 
der Hort des verschriftlichten Wis-
sens über die Natur sowie über frem-
de Länder und Menschen, aber auch 
ein Ort, in dem und von dem aus man 
sich lesend oder Bildbände betrach-
tend auf eine gedankliche Reise in die 
Ferne begeben konnte.

Eine ganz andere Art der Aneignung 
von Welt waren die Naturalienkabi-
nette.48 In ihnen spiegelt sich das ge-
sellschaftlich breite Interesse an der 
Naturgeschichte wider, die vor allem 
durch die Werke von Georges-Louis 
Leclerc Comte de Buffon und Carl von 
Linné – beide in der Kerckerinckschen 
Bibliothek vertreten – popularisiert 
wurde.49 Waren Naturalienschrän-

ke und -kabinette im 17. Jahrhundert 
noch überwiegend im höfischen Kon-
text oder in Forschungsstätten und 
Universitäten zu finden, so besaß Ende 
des 18. Jahrhunderts bereits ein Groß-
teil des Mittelstandes (Pharmazeuten, 
Mediziner, Regierungs- und Geheim-
räte, Kaufleute, Lehrer oder Theolo-
gen) solche Kabinette, die der natur-
wissenschaftlichen Anschauung und 
Belehrung in den eigenen vier Wän-
den dienten.50 Der thüringische The-
ologe Johann Samuel Schröter spricht 
in seinen Abhandlungen über verschie-
dene Gegenstände der Naturgeschichte 
(1776-77) in diesem Zusammenhang 
auch vom "Kabinetseculum": "Jeder-
mann will ein Naturalienkabinet, es 
sey von dieser oder jener Art, und man 
macht eine gelehrte Galanterie daraus 
eines dergleichen zu haben oder anzu-
legen."51 

Dass ein solches Naturalienkabinett 
im Herrenhaus Stapel existierte, bele-
gen ein mit Verzeichnis meiner Thiere 
in Spiritus betiteltes Schriftstück von 
ca. 1795 sowie die 2010 wiederent-
deckten Original-Erklärungen Rein-
kings zu seinen Plänen von 1818/19. In 
diesen schreibt der Architekt: "Rechts 
am Saal [gemeint ist der noch zu ana-
lysierende Fest- oder Hauptsaal mit 
den Rheinansichten, A.S.] ist eine hüb-
sche Gallerie von 40 fuß Länge, wel-
che vorzüglich dazu geeignet ist, um 
die Naturaliensammlung aufzustellen, 
und welche sicher ein eigenes Vorzim-
mer hat, zu dem man unmittelbar von 
der Hauptstiege gelangen kann."52

Dies lässt vermuten, dass das Natura-
lienkabinett in einem der beiden west-
lich an das Indienzimmer angren-
zenden Räume angesiedelt war.53 Ge-
sammelt wurden in und außerhalb 
Europas beheimatete Fische, Schild-
kröten, Schlangen und Eidechsen, wo-
bei die im Verzeichnis erwähnten la-
teinischen Gattungsbezeichnungen 
auf die zehnte Auflage von Carl von 
Linnés Systema naturae aus dem Jahr 
1758 zurückgehen.54 Linné, der ein ta-
xonomisches, auf binärer Nomenkla-
tur basierendes Klassifizierungssche-
ma zur Unterscheidung der Varie-
täten innerhalb der drei Naturreiche 
der Tiere, Pflanzen und Mineralien 
nach Arten, Gattungen, Ordnungen 
und Klassen entwickelt hatte,55 ord-
nete in dieser Ausgabe fälschlicher-
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weise einzelne Fischarten oder Rep-
tilien wie Schildkröten und Schlan-
gen der Klasse der Amphibien zu. Es 
kann also davon ausgegangen werden, 
dass sich die Bewohner von Haus Sta-
pel gemäß den zeitgenössischen Vor-
gaben vom kenntnisreichen Errich-
ten eines Naturalienkabinetts auf das 
Sammeln von Amphibien, Reptilien 
und Fischen spezialisierten.56

Diese Art der Weltaneignung ist eine 
völlig andere als in den übrigen bereits 
erwähnten Wissensräumen. Im Natu-
ralienkabinett wird die einst belebte 
Natur in Gläsern konserviert und 
nach taxonomischen Gesichtspunk-
ten sortiert ausgestellt. Im Indienzim-
mer hingegen wird der Mensch, einge-
bunden in den Landschaftsraum, als 
Teil der belebten Natur aus- und vor-
gestellt. Hierin spiegelt sich jene "Ana-
lytik des Menschen",57 die – so Michel 
Foucault in seiner Ordnung der Dinge 
(1971) – mit der Entstehung der Hu-
manwissenschaften und insbesonde-
re der Ethnologie um 1800 Einzug in 
das europäische Denken hielt und den 
Menschen in den Fokus des Interesses 
stellte.58 In der Bibliothek wiederum 
ist die belebte Natur in ihren litera-
rischen Repräsentationen vorgestellt, 
die – ebenso wie Malerei, Architektur, 
Grafik oder auch Tapeten – dem Be-
reich der imago, der Einbildungskraft, 
zugeordnet werden. 

Demnach vereint Haus Stapel in en-
ger Nachbarschaft unterschiedliche 
Wissenssysteme oder Arten der An-
eignung von Welt. Indem sich die 
Bewohner von einem zum ande-

ren Raum bewegen, überschreiten sie 
nicht nur binnenräumliche, architek-
tonische Grenzen, sondern wechseln 
auch von einem Repräsentationssys-
tem ins andere.

Verräumlichte Rheinromantik

Ein weiteres Diskursfeld, nämlich 
das der Geschichte, wird im soge-
nannten 'Rheinsaal' eröffnet. An al-
len Wänden des großen rechteckigen 
Saales sind handgemalte, im Stil der 
Rietberger Dekorationsmalerei gefer-
tigte Tapeten mit rheinischen Land-
schaftsausblicken angebracht. Die-
se spiegeln sich nicht nur in den auf 
Konsolen ruhenden Empire-Spiegeln, 
sondern treten über die Fensterflucht 
in der Westwand auch in unmittel-
bare Korrespondenz mit der umlie-
genden Münsteraner Landschaft, vor 
allem mit der Gräfte und dem heute 
verwilderten Landschaftsgarten, wel-
che das Haus Stapel umgeben. Anders 
als im Indienzimmer, wo das Raumer-
lebnis das Ergebnis eines panorama-
tischen Blick- und Bewegungsregimes 
ist, handelt es sich hier um Rahmen-
schauen, die von Akanthusblatt-Bor-
düren eingefasst werden, und damit 
um Fensterblicke im Sinne Albertis.59

Auch im Rheinsaal wird der reale 
Raum mittels Ansichten aus einem 
Reisebericht in die Außenräumlich-
keit erweitert. Als Vorlagen dienten 
– mit Ausnahme der noch nicht iden-
tifizierten Supraporten mit Veduten 
von Flussstädten – farbige, nach An-
sichten von Christian Georg Schütz 
d. J. (1758-1823) gefertigte Aquatinta-

Abb. 9. Blick in den Rheinsaal, 
Ansichten von Burg Maus 
(links) und dem Loreleyfelsen 
(rechts).  
Foto: Gerd Radeke, 2011.
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blätter aus dem Pracht-
band A picturesque tour 
along the Rhine, from 
Mentz to Cologne.60 Die-
ser erschien 1820 in Lon-
don als englische Über-
setzung der noch unbe-
bilderten Originalaus-
gabe Johann Isaac von 
Gernings, die den Titel 
Die Rheingegenden von 
Mainz bis Köln (1819) 
trägt. 

Für den Rheinsaal wur-
den, ungeachtet ihrer 
tatsächlichen geogra-
fischen Lage entlang des Flusses, fol-
gende Darstellungen ausgewählt: An 
der Nordwand des Raumes sieht man 
die Ruine Burg Thurnberg, auch be-
kannt unter dem Namen Burg Maus, 
sowie den Loreleyfelsen mit der tra-
ditionellen Lachsfischerei im Vorder-
grund. An der Ostwand sind links 
und rechts einer Ofennische der Mäu-
seturm von Bingen sowie Koblenz 
und Ehrenbreitstein mit der 1801 von 
französischen Truppen geschleiften 
Festung dargestellt, während im Mit-
telgrund die charakteristischen 'flie-
genden Brücken' über den Rhein 
auszumachen sind. Die Südwand zeigt 
schließlich Köln mit dem unvollende-
ten Dom sowie Schloss Biebrich bei 
Wiesbaden, im Hintergrund die hüge-
lige Landschaft des Rheingaus.

Auffallend ist, dass in der südlichen 
Raumhälfte des Festsaals mittelal-
terliche Burgruinen und sagenum-
wobene Orte wie der Mäuseturm bei 
Bingen, auf den der habgierige Bischof 

Hatto verbannt wurde, oder die Lo-
reley, deren Mythos Clemens Brenta-
no in seinem Roman Godwi oder Das 
steinerne Bild der Mutter im Jahr 1801 
überhaupt erst erfunden hatte,61 abge-
bildet sind und dass diese darüber hi-
naus in idyllischen naturbelassenen 
Tälern ohne jegliche Stromschnel-
len imaginiert werden. In der ande-
ren Raumhälfte wird hingegen mit-
tels der Stadtveduten ein Dreieck auf-
gespannt zwischen den beiden Resi-
denzstädten Koblenz (bis zum Reichs-
deputationshauptschluss von 1803 Sitz 
des geistlichen Kurfürstentums Trier) 
und Biebrich (bis 1841 weltliche Re-
sidenz der Fürsten von Nassau) so-
wie der freien Reichsstadt Köln (im 
gleichnamigen, 1801 unter Napoleo-
nischer Herrschaft aufgelösten Kur-
fürstentum). 

Insgesamt wird also auf das Rheintal 
als bedeutende deutsche Kultur- und 
Geschichtslandschaft verwiesen. Da-
bei wird sowohl im Sinne der Roman-

Abb. 10. Lachsfischerei am Lo-
releyfelsen bei Sankt Goars-
hausen (nach Christian Georg 
Schütz d. J.).  
Foto: Astrid S. Schönhagen, 
2010.

Abb. 11. Ansicht des Mäuse-
turms bei Bingen (links) so-
wie von Koblenz und Ehren-
breitstein (rechts).  
Foto: Gerd Radeke, 2011.
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tik auf die mittelalterliche Geschich-
te Bezug genommen als auch auf die 
jüngere Vergangenheit, in welcher – 
versinnbildlicht durch die von fran-
zösischen Truppen zerstörte Festung 
Ehrenbreitstein – der Rhein zum 
'Zankapfel' zwischen Frankreich und 
Deutschland wurde und abwechselnd 
der einen oder der anderen territori-
alen Macht als Grenzmarke diente.

Der Rhein als Grenze und natio-
nales Sinnbild

Benedict Anderson hat in seinem 
Buch Die Erfindung der Nation. Zur 
Karriere eines folgenreichen Konzepts 
(1988) dargelegt, dass die Vorstellung 
von souveränen und begrenzten Ge-
meinschaften Bedingung für die ima-
ginäre Konstruktion von Nationen sei. 
Der Diskurs um die Grenze ist damit 
Teil jener kollektiven Vorstellungen, 
die – wie eine gemeinsame (Schrift-)
Sprache und ihre Verbreitung etwa 
in Romanen – konstitutiv für die He-
rausbildung eines Nationalverständ-
nisses sind.62

Im deutschsprachigen Raum gewinnt 
die Grenzfrage mit der Expansion 
Frankreichs unter Napoleon an Be-
deutung: Zwischen 1795 und 1813 ge-
hören die linksrheinischen Territorien 
zum französischen Hoheitsgebiet. Die 
dort durchgeführte Säkularisierung 
der ehemaligen Kurfürstentümer – im 
Rheinsaal repräsentiert in den Stadt-
ansichten von Köln und Koblenz – so-
wie die Beseitigung der Kleinstaate-
rei durch Mediatisierung leiten lang-
fristig die Auflösung des Heiligen Rö-
mischen Reichs Deutscher Nation ein. 

Im Frieden von Lunéville (1801) wird 
der Rhein als 'natürliche' Grenzli-
nie zwischen dem französischen Kai-
serreich und den rechts rheinischen 
Gebieten bestätigt, woran sich bis 
zum Sieg der russisch-preußisch-ös-
terreichischen Allianz bei der Völ-
kerschlacht von Leipzig und der an-
schließenden territorialen Neuord-
nung Europas auf dem Wiener Kon-
gress (1814/15) nichts ändert.63 In die-
sen historischen Begebenheiten liegen 
die Ursprünge eines sich in den Be-
freiungskriegen verschärfenden Dis-
kurses über den Rhein als nationaler 
Mythos und Grenze einer zu errich-
tenden deutschen Nation. 

Vor diesem Hintergrund gewinnt die 
Burgenromantik, die nicht mehr nur 
auf das Malerisch-Pittoreske der Rui-
ne verweist, an Bedeutung. Für Fried-
rich Schlegel – neben Ludwig Tieck, 
Joseph von Eichendorff und Clemens 
Brentano, der 1810-1812 seine Rhein-
märchen verfasst, ein wichtiger Ver-
treter der literarischen Romantik – 
sind die Burgen am Rhein Sinnbild 
einer idealisierten glorreichen, vom 
mittelalterlichen Rittertum verkör-
perten Vergangenheit. In seiner Rei-
se nach Frankreich schreibt er: "Nir-
gends werden die Erinnerungen an 
das, was die Deutschen einst waren, 
und was sie seyn könnten, so wach, als 
am Rheine."64  

Die Rheingegenden seien "der Ort, wo 
eine Welt zusammenkommen und von 
hieraus übersehen und gelenkt wer-
den könnte, wenn nicht eine enge Bar-
riere die sogenannte Hauptstadt um-
schränkte, sondern statt der unna-

Abb. 12. Stadtvedute von Köln 
(links) und Schloss Biebrich 
bei Wiesbaden (Mitte), im 
Bildvordergrund der histo-
rische Flügel der Münsteraner 
Firma Knake.  
Foto: Gerd Radeke, 2011.
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türlich natürlichen Gränze und der 
kläglich zerrißnen Einheit der Länder 
und Nationen, eine Kette von Burgen, 
Städten und Dörfern längst dem herr-
lichen Strome wieder ein Ganzes und 
gleichsam eine größere Stadt bildeten, 
als würdigen Mittelpunkt eines glück-
lichen Welttheils".65

Mit Rückgriff auf die mittelalterliche 
Reichsidee entwirft Friedrich Schle-
gel hier das Bild einer geeinten eu-
ropäischen Kulturgemeinschaft ent-
lang des großen Stromes, wobei den 
Deutschen allerdings eine historisch 
begründete Vorrangstellung zuge-
schrieben wird.66 Diese Argumenta-
tion greift auch sein Bruder August 
Wilhelm auf, wenn er ausführt: "Viel-
leicht ist uns [den Deutschen, A.S.] die 
schöne Bestimmung vorbehalten, das 
erloschene Gefühl der Einheit Europa's 
dereinst wieder zu wecken, wenn eine 
egoistische Politik ihre Rolle ausge spielt 
haben wird. Das ist nicht zu läugnen: 
wenn der Orient die Region ist von wel-
cher die Regenerationen des Menschen-
geschlechtes ausgehen, so ist Deutsch-
land als der Orient Europa's zu be-
trachten."67

Nur wenige Jahre nach Schlegels Me-
tapher von "Deutschland als dem Ori-
ent Europa's", die als "Denkfigur […] 
intellektueller Selbstermächtigung" an-
gesichts realpolitischer Unterlegenheit 
in der Napoleonischen Ära gedeutet 
worden ist,68 begründet Johann Gott-
lieb Fichte in seinen Reden an die deut-
sche Nation (1808) den Mythos einer 
deutschen, auf Sittlichkeit und Kul-
tur basierenden Nation.69 Das von ihm 
entwickelte Konzept der Kultur- oder 
Sprachgrenzen, die neben den 'na-
türlichen' geografischen Grenzen wie 
Flüssen oder Gebirgen existieren,70 
wird auf dem Höhepunkt der Befrei-
ungskriege von Ernst Moritz Arndt 
in zutiefst antifranzösischer Rheto-
rik aufgriffen. In seiner politischen 
Kampfschrift Der Rhein, Teutschlands 
Strom, aber nicht Teutschlands Grän-
ze (1813) erklärt Arndt den Rhein auf-
grund seiner Grenzlage zu Frankreich 
zum Sinnbild nationaler Identität und 
die Rheingegenden zur kulturellen 
Kernregion Deutschlands. Diese, so 
träumt er weiter, gelte es mit Österreich 
und Preußen gegen die Franzosen in 
Form eines mittelrheinischen deut-
schen Ritterstaates zu verteidigen.71

Mit dem zweiten Pariser Frieden von 
1815, infolge dessen die Rheinlande 
zur preußischen Rheinprovinz wer-
den, sind nationale Grenz-Diskurse 
zunächst obsolet. Sie keimen aller-
dings in den 1830er Jahren wieder auf. 
Aufgrund der drohenden Kriegsge-
fahr im Zusammenhang mit der Ju-
li-Revolution (1830) sowie der Rhein-
krise (1840), während welcher Fran-
kreich nach seiner gescheiterten Ori-
entpolitik unter dem Kabinett Thiers 
erneut Anspruch auf den Rhein als 
'natürliche' Grenze erhebt, verschärft 
sich auch die Rhetorik auf deutscher 
Seite erneut: Erwähnt seien exempla-
risch Nicolaus Beckers Lied Der freie 
Rhein oder Max Schneckenburgers 
Die Wacht am Rhein.72 In diesem poli-
tischen Klima finden Fragen nach ter-
ritorialen Grenzziehungen schließlich 
sogar in Reiseberichten ihren Nieder-
schlag.73

Gleichzeitig sind die Jahre unmittel-
bar nach Ende der Napoleonischen 
Herrschaft, während der auch die Vor-
lagen für den Rheinsaal in Haus Sta-
pel entstanden, gekennzeichnet durch 
eine rege Zunahme der Reisetätigkeit 
an den Rhein, vor allem durch bri-
tische Touristen. 1835 erscheint als 
Rheinreisebuch der erste Baedeker 
und begründet damit – ebenso wie die 
in großer Zahl erscheinenden Druck-
grafiken, Gemälde und Bildbände 
– die bis heute andauernde Popula-
rität des Rheins als touristische Des-
tination.74 Ebenfalls in den 1830/40er 
Jahren setzt eine Welle von Burgenre-
staurierungen im Rheinland ein. Hö-
hepunkt ist im Jahr 1842 die Wieder-
aufnahme der Bautätigkeiten am Köl-
ner Dom, der seit Mitte des 16. Jahr-
hunderts unvollendet geblieben war 
und nun zum nationalen Monument 
stilisiert wird.75

Damit sind die Bezugspunkte des 
Rhein-Diskurses umrissen, innerhalb 
dessen sich die Bewohner von Haus 
Stapel im wahrsten Sinne des Wortes 
'bewegten'. Die Bildtapeten im Fest-
saal sind visuelle Zeugnisse jener zeit-
genössischen Debatten, die im Span-
nungsfeld um Rheinromantik und 
Fragen der territorialen Grenzzie-
hung oder Nationalstaatlichkeit zir-
kulierten und die – im Sinne Benedict 
Andersons – Anteil hatten an jener 
imaginären Konstruktion eines deut-
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schen Nationalstaates bzw. einer nati-
onalen Identität, die mit der Märzre-
volution von 1848 vorläufig scheitern 
sollte. Dass der Rhein als nationale Er-
innerungslandschaft im größten und 
repräsentativsten Raum des Herren-
hauses seine Verräumlichung fand, ist 
ein Beleg dafür, welch hohen Stellen-
wert die damaligen Bewohner diesem 
Sujet beimaßen.76

Das Fremde im Eigenen: Kultur-
verortungen im Wohnen um 1800

Der Rheinsaal entfaltet seine Wirkung 
aber nicht nur vor dem Hintergrund 
dieser nationalen Diskurse, sondern 
auch und gerade im Wechselspiel mit 
den spezifisch architektonischen und 
landschaftlichen Gegebenheiten in 
und um Haus Stapel. Für die Bewoh-
ner des Herrenhauses war und ist der 
Rhein sicherlich eine Landschafts-
formation, deren hügelige Flusstäler 
nichts gemeinsam haben mit der fla-
chen Münsteraner Landschaft, die 
sich hinter den Fenstern des Festsaals 
erstreckt. Der Rhein verweist also in 
gewisser Weise auf das Fremde im Ei-
genen. Auch wenn er nicht tausende 
Kilometer entfernt liegt, ist er den-
noch ein Sehnsuchtsort, das Binnen-
exotische, bei dem "die Alterität in der 
geografischen Nähe [ge]sucht"77 wird.  
In diesem Sinne markiert die um die 
Wasserburg verlaufende Gräfte nicht 
nur die Grenze zwischen Herrenhaus 
und Umgebung, zwischen Privatbe-
sitz und öffentlich zugänglichem Ge-
lände, sondern sie ist auch das Grenz-

gewässer zwischen Eigenem und Fer-
nem, zwischen Münsterländischer 
und Rheinischer Landschaft.

Innerhalb von Haus Stapel sind es die 
von Michel de Certeau analog zum 
Sprechakt beschriebenen "Rhetoriken 
des Gehens",78 also die Bewegungen der 
Bewohner, aber auch deren Vorwissen 
und Assoziationen, die weitere narra-
tive Kontexte erschließen. So wird im 
Neben- und Nacheinander der zuvor 
beschriebenen Räume im Inneren des 
Hauses eine Art (Mikro-)Kosmos des 
Wissens entworfen, in dem mit der Bi-
bliothek, dem Naturalienkabinett, der 
'tapezierten' Anthropologie im Indi-
enzimmer und der in der Kulturland-
schaft des Rheins versinnbildlichten 
Geschichtsschreibung verschiedene 
Formen der Wissensorganisation und 
-vermittlung verräumlicht oder aus-
gestellt werden. Indem sich die Be-
wohner blickend und staunend von 
einem (Bild-)Raum in den nächsten 
bewegen, überschreiten sie nicht nur 
binnenräumliche architektonische 
Grenzen, sondern wechseln auch zwi-
schen den verschiedenen Repräsenta-
tionssystemen des 'Wissenskosmos'.79 
Beim Hin- und Herbewegen zwischen 
Indien- und Rhein-Saal wird in dieser 
Mobilisierung von Körper und Auge 
der Akt des Reisens und damit das 
Überschreiten geografischer Grenzen 
– anders als bei den imaginierten lite-
rarischen Zimmerreisen – sogar kör-
perlich-räumlich und damit realiter 
nachvollziehbar. Hier kann man also 
von einer Art architektonischen Zim-

Abb. 13. Blick ins Indien-
zimmer.  
Foto: Astrid S. Schönhagen, 
2009.
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merreise sprechen, die durch die im 
Wohnraum ausgestellten Reisebilder 
vermittelt wird.

Ähnlich den sequence-images im Indi-
enzimmer ermöglicht die Sequenz der 
Zimmer allerdings auch, Bezüge zwi-
schen den Diskursfeldern der einzel-
nen (Wissens-)Räume herzustellen. 
So erhält die Kombination von Indi-
enzimmer und Rheinansichten eine 
Bedeutung, die über die bloße Gegen-
überstellung von Eigenem und Frem-
dem hinausgeht, dieser vielmehr zu-
widerläuft. 

Andrea Polaschegg hat darauf hinge-
wiesen, dass Kulturverortungen um 
1800 auf zweierlei Ebenen stattfan-
den: einerseits im Rückgriff auf die 
eigene Vergangenheit, etwa das Mit-
telalter, das zwecks Historisierung 
und Legitimierung der eigenen Kul-
tur gegenüber anderen europäischen 
Staaten und Nationen herangezogen 
wurde, und andererseits mit Verweis 
auf außereuropäische 'Ursprungs-
kulturen', in denen die Anfänge des 
christlichen Abendlands vermutet 
wurden.80 Zu diesen Ursprungskul-
turen, die sozusagen zum Fremden 
im Eigenen wurden, zählte – wie be-
reits erwähnt – auch Indien, das im 
zeitgenössischen Verständnis zum 
Orient gehörte.81 

Abb. 14. Blick in den Rhein-
saal.  
Foto: Astrid S. Schönhagen, 
2010.

Mit Verweis auf die spezifisch deut-
sche Indienrezeption des frühen 19. 
Jahrhunderts sowie August Wilhelm 
Schlegels weiter oben angeführte Me-
tapher von "Deutschland als dem Ori-
ent Europa's" könnte man daher – vor 
dem Hintergrund nationalstaatlicher 
Tendenzen – im Sinne eines spati-
alen Kulturvergleichs argumentie-
ren: Ebenso wie der Indienraum in 
Haus Stapel anhand der Tempelan-
lagen von Bindrabund auf ein Indien 
verweist, in dem die Wurzeln der in-
dogermanischen Sprache und Kultur 
liegen, so kann die Rheinlandschaft 
zum Ursprungort einer deutschen Na-
tion werden.82 Der 'diskursive Raum' 
um das Indienzimmer bildet somit 
die ideengeschichtliche Folie, die be-
schriebene bühnenhafte Inszenierung 
des Subkontinents dagegen die re-
ale Bühne, vor der sich die zeitgenös-
sischen Narrative um die Rheinland-
schaft als Sinnbild einer zu errichten-
den deutschen Nation verstärken.83 
Folglich ist es, de Certeau weiterden-
kend, die Vielzahl der von tapezierten 
Wohnlandschaften und Wissens-
räumen evozierten, sich miteinander 
verwebenden Diskurse, die eine Art 
"Handlungs-Theater"84 für die alltäg-
lichen Praktiken und Handlungen der 
Bewohner in Haus Stapel schafft und 
mittels derer nationale Identität oder 
kulturelle Grenzen geformt werden.
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