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Einleitung

Die Untersuchung beschiftigt sich mit dem Ausbau von Netzwerken unter Frauen innerhalb des
hofischen Machtgefiiges zu einer Zeit, in der sich die modernen Geschlechterpolarititen
konturierten. Gegenstand sind Portrits, die von Frauen des franzdsischen Hofes in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts an ihre Freundinnen als Elemente einer Freundschaftspraxis
verschenkt wurden. Mit diesem Verstindnis von Freundschaft als Praxis beziehe ich mich auf die
Untersuchung von Anne Vincent-Buffault.' Ich ziehe dafiir sowohl Gruppen- und Einzelportriits
als auch grof3formatige Bildnisse und verschiedene Formen von Miniaturportrits heran, denen im
18. Jahrhundert in der Okonomie der Emotionen eine wichtige Rolle zukam. Untersucht werden
diese Portrits, die durch Inschriften und/oder Angaben zur Provenienz in diversen Katalogen als
Freundinnenportrits ausgewiesen waren, hinsichtlich der Freundschaftskonzeptionen, in die sie
eingebunden waren, sowie in Bezug auf ihren Gebrauch, in Bezug auf bildliche Elemente, die
diese Portrits als Freundinnenportrits qualifizierten und einer bestimmten Rezeption entgegen
arbeiteten und  schlieBlich in Hinblick auf ihr Eingebundensein in bestimmte
Machtkonstellationen. Im Zentrum der Untersuchung steht jedoch der Gebrauch dieser
Freundinnenportrits, wie er sich aus den unterschiedlichen Medien der Freundschaft ergab. Zur
Interpretation des Gebrauchs beriicksichtige ich auch Briefe, Tagebticher und Testamente der
Dargestellten wie der mit den Portrits Beschenkten. Ich kntipfe mit dieser Herangehensweise an
Bettina Baumgirtel an, die davon spricht, dass ,,erst die Stilisierung bzw. rituelle Handhabe®

Bilder zu ,,Freundschaftszeichen® machten.’

Das meiner Arbeit zugrunde liegende Material habe ich nach orts-, zeit- und
schichtenspezifischen Kiriterien ausgewahlt. Ich habe mich auf den Hof von Versailles
konzentriert, der seit Louis XIV legislatives Machtzentrum Frankreichs war. Alle weiteren
Portrits sind nach den jeweiligen Kategorien aufgenommen worden, die ich zur genaueren
Bestimmung nach den Réindern hin aufgestellt habe. Sie dienen dem Vergleich und damit der
Spezifizierung der fur mein Thema zusammengestellten Portrits. Der zeitliche Schwerpunkt liegt
auf Portrits, die am franzosischen Hof wihrend der Regierungszeit Louis XVI kursierten, d.h.
auf den zwei Jahrzehnten zwischen 1770 und 1789. Die Wahl meines Untersuchungszeitraums
ergab sich daraus, dass mit dem Regierungsantritt Louis XVI eine strukturell neuartige

Anreicherung der Privatsphire hofischer Personen einsetzte und damit auch der

1 Vincent-Buffault 1995.
2 Baumgirtel 1990, S. 177.



Beziehungspraktiken zwischen den Personen.” Darunter fillt, dass man sich dariiber einig ist,
dass im Verlauf des 18. Jahrhunderts in Erginzung zum hofischen Staatsportrit ein neuer
Portrittypus an den Hofen entwickelt wird, nimlich das Portrit des Herrschers als Privatperson.*
Mit dem Konigspaar Louis XVI/Marie-Antoinette setzten demnach nicht nur die fir einen
Regierungswechsel charakteristischen Verinderungen von Spezifika der jeweiligen Hotkultur ein,
sondern es kam zu Neuerungen, die Bezichungen, insbesondere Freundschaftsbeziechungen
tangierten. AuBlerdem wurden das Leben am Hof und entscheidend auch die Kunst generell
durch die verschiedenen Herrscher gepragt. Trotz des relativ starren Hofapparats und der tber
Jahrhunderte bestehenden Regeln der Etikette, gab es selbst innerhalb dieser Regeln
Veranderungen und es liegt in der Charakteristik der Hofkultur, dass nicht nur jeder Herrscher
seiner Regierungsphase seinen Stempel aufprigte, sondern dass an dieser je eigenwilligen
Ausformung einer Regierungsperiode auch alle Mitglieder des Hofes mitwirkten. Der Konig und
sein Gefolge waren sozusagen per definitionem verpflichtet, zu prigen. War der Spruch: ,,Le roi
est mort. Vive le roil“ einerseits auf Kontinuitit angelegt, so galt es andererseits fiir jeden neuen
Konig — und durch deren Abhingigkeit ebenso fir die Hoflinge — seinen Status nicht nur in
Bezugnahme sondern auch in gleichzeitiger Differenz zum Vorginger zu visualisieren und damit
zu legitimieren und zu manifestieren.’ Es ist demnach ausgesprochen schwierig, die so
hochgradig politisch motivierte hoéfische Kunst und insbesondere die des Portrits tiber eine

Regierungsphase hinaus zu betrachten.

Im 18. Jahrhundert nun wurde die Zuneigung zwischen Frauen auf vielfiltige Weise dargestellt
und durch verschiedene Objekte medialisiert.® ,,Vielfalt bedeutet hier vor allem ein Oszillieren
zwischen Beziehungspolen, d.h. also auch ein Schwanken des Grades der Nihe unter
Freundinnen auf die eine oder andere Seite des Beziehungsspektrums zwischen Freundschaft und

Liebe.” Fragen, die sich mir angesichts der Fiille des Untersuchungsmaterials auftaten, watren, wie

3 Das von mir gewihlte Zeitfenster ist Teil der sich tber den gesamten Zeitraum der Aufklirung erstreckenden
Strémung der Empfindsamkeit. Koschorke 2003, S. 11.

# Cordula Bischoff und Gabriele Baumbach sprechen von der Jahrhundertmitte. Baumbach und Bischoff 2003, S.7-
13, hier S. 8 und Bischoff 2003, S. 245-271, hier S. 245. Xavier Salmon macht diese Verinderung in Bezug auf den
franzosischen Konigshof an der Regierung Louis XVI fest. Salmon 2003, S. 176-192. Die von mir untersuchte
Zeitspanne widmet sich dem ersten Drittel des Zeitraums, fiir dessen Portrits in dem Katalog ,,Portraits publics —
Portraits privés 1770-1830% festgestellt wurde, dass sie eine neue Bejahung des Individuums innerhalb der
politischen, sozialen und kulturellen Strukturen vermitteln. Allard und Scherf 2007, S. 9. Dies wird auch im
Freundinnenportrit deutlich, in dem die Merkmale von Stand und Macht mitunter ginzlich fehlen.

5 Baumbach und Bischoff 2003, S. 9.

¢ Der Begriff des Mediums soll einmal die Materialitdt des Freundschaftsaspekts bezeichnen — nimlich das Portrit —
zum anderen die Bedeutungspotenz, d.h. die Praktiken, die mit diesem Portrit verbunden waren. Koschorke
2003, S. 11.

7 Damit schlieBe ich mich einer Auffassung dieser historischen Frauenbeziechungen an, wie sie von Carroll Smith-
Rosenberg in ihrem Aufsatz ,,The female wotld of love and ritual: Relations between women in nineteenth-
century America® (1975) vertreten wurde, die von einem ,,KKontinuum oder Spektrum von



es zu diesem gesteigerten Bedarf an solchen Portrits in diesem Zeitraum kam? Welche
Beziehungsmuster dieser Praxis des Schenkens solcher Portrits zugrunde lagen? Fir die
Untersuchung von Freundinnenportrits und dessen, was sich an Kontext um diese
herumgruppierte, war es notwendig, den Freundschaftsbegriff von seinen heutigen
Konnotationen zu befreien und ihm einen Platz innerhalb der Mentalititen des 18. Jahrhunderts

8

zuzuweisen. Ich operiere nicht mit Begriffsneuschépfungen, wie ,,Homoemotionalitit“® oder

,Homosozialitit”, da sie zur FErfassung eines ganz bestimmten Phinomens
gleichgeschlechtlicher Beziehungen verwendet wurden und somit eher fokussieren, als dass sie

die Offenheit markieren, um deren Kennzeichnung es mir in meiner Arbeit jedoch gerade geht.

Von Seiten der Mitressenforschung innerhalb der Kunstgeschichte schliefSlich wurde von Sigrid
Ruby noch eine ganz andere Perspektive auf diese Beziehungen hervorgehoben. In der Einleitung
zu ihrer Untersuchung zu Mitressenbildern spricht sie in Auseinandersetzung mit politik- und
sozialgeschichtlichen Untersuchungen davon, dass die Beziehungen am Hof zunichst im 16.
Jahrhundert durch ,,clentages (Klientel-Bezichungen) und im 17. und 18. Jahrhundert durch
wpatronages™  (Patronagebeziehungen) organisiert waren. Sie waren zwar wechselseitig, aber
dennoch durch ein soziales Gefille ,,zwischen einem Patron, der etwas zu vergeben oder zu
verschenken® hatte, ,,und einem Klienten, der etwas als Gegenleistung® anzubieten hatte,

gekennzeichnet. Dartiber hinaus gab es Personen, die zwischen Klient und Patron vermittelten,

Zuneigungsabstufungen® ausgeht. Allerdings meinte sie damit die Differenzen, die zwischen den
Zuneigungsformen in verschiedenen Kulturen zu beobachten sind. Smith-Rosenberg 1985, S. 28f.

8 Dies ist eine Bezeichnung, die bisher ausschliefilich fiir Frauenbeziehungen verwendet wurde und laut
Eickenrodt/Rapisarda von Lillian Faderman und Carroll Smith-Rosenberg geprigt wurde. ,,Homoemotionalitat
charakterisiere bei den Autorinnen die vor der Herausbildung des Begriffs ,,Lesbe® praktizierten Bezichungen
zwischen Frauen. Eickenrodt und Rapisarda 1998, S. 9-30, hier insbesondere S. 14. Lillian Faderman allerdings
spricht in der Einleitung zu ihrem Buch, ,,Késtlicher als die Liebe der Minner®, lediglich von ,,eine(r)
allumfassende(n) emotionale(n) Bezichung®, die sie auch ,,romantische Freundschaft und Liebe“ nennt. Faderman
1990, S. 17.

Und Carroll Smith-Rosenberg sprach eher von ,homosocial ties* und von ,,close friendships of great emotional
intensity*, um das Phinomen intensiver Frauenbezichungen in Amerika im 19. Jahrhundert zu charakterisieren.
Smith-Rosenberg 1985, S. 74.

Beide Autorinnen, die als Ausgangspunkt der Beschiftigung mit Frauenbezichungen in der Geschichte im Zuge
der 1968er Jahre gelten, sprachen also in ihren Beschtreibungen der von ihnen untersuchten Frauenbezichungen
sowohl vom emotionalen als auch vom sozialen Aspekt dieser Freundschaften.

o Mit dem Begriff ,,Homosozialitit* wurden in den auf Faderman und Smith-Rosenberg aufbauenden Diskussionen
ausschlieBllich Beziechungen zwischen Minnern bezeichnet, die zeitlich vor der Herausbildung der sexuellen
Identititen am Ende des 19. Jahrhunderts bestanden. Eve Kosofsky Sedgwick beschrieb damit ein Verhiltnis
zwischen Minnern, das in der Regel in Gruppen unter Ausschluss von Frauen praktiziert wurde. Diese Gruppen
waren gesellschaftlich akzeptiert und konnten homoerotisches Begehren entwickeln, auch wenn sie homophob
waren. Kosofsky Sedgwick 1985. Beide Begriffe, “Homoemotionalitit” wie auch “Homosozialitit”, deuten zwar
auf das Bestehen eines Kontinuums hin und auf das Vorhandensein eines anderen Ordnungskanons in Bezug auf
sexuelle Identitit, die den bindren Rahmen der Heteromatrix sprengt. Dennoch besteht das Problematische der
Begriffe darin, dass sie den Verdacht provozieren, eine Differenzierung innerhalb des bindren
Geschlechterrahmens vorzunehmen, die tradierte Klischees bedient, nimlich dann, wenn beispielsweise Frauen
sich in ,,emotionalen®, d.h. gefiihlsbetonten, privaten und Manner in ,,sozialen®, d.h. 6ffentlichen und damit
gesellschaftsbezogenen Beziehungen bewegen.



in der Literatur ,,broker* genannt. Sie brachten beide Seiten auch iber raumliche und
schichtengeprigte Distanzen hinweg zusammen. Die Beziehung zwischen Klient und Patron
konnte exklusiv und dauerhaft sein.
»Im System der Klientel-Bezichungen agiert der Konig als oberster Patron. Seine Geschenke (doxs,
bienfaits du roi), die zum Teil auch Uber ,,broker* weiterverteilt werden kénnen, sind ein traditionelles

Regierungsinstrument, mit dem er Einzelpersonen, Familien und ganze Bevélkerungsteile an sich zu
binden und zu verpflichten sucht.*1

Dabei gab es formalisiertere Klientel-Beziehungen und weniger transparente, informellere
Beziehungen, deren Amtervergabe weniger offiziell war. Sigrid Ruby verweist unter Bezug auf
neuere Forschungen darauf, ,dass es innerhalb dieser eher weichen, auf persénlichen
Verbindungen beruhenden Machtstrukturen nicht geringe Einflussméglichkeiten auch fiir adlige
Frauen gab, insbesondere wenn sie der koniglichen Familie respektive dem engeren Umfeld des
Konigs angehorten.“! Diese strukturell schwer fassbaren Verhiltnisse waren zwar mitunter sehr
fragil. Dennoch konnten die manchmal als Freundschaft charakterisierten Beziehungen in hohe
Amter hineinfithren. Eine personliche, hiufig affektive, mitunter auch ,erotisch gefirbte
Beziehung zwischen Favorit und Herrscher bedingte in vielen Fillen die herausgehobene
Position des ersteren, die ,,in der Regel durch besonders umfangreiche furstliche Gunsterweise
der Hofgesellschaft gegentiber angezeigt wird. Rdumliche beziehungsweise korperliche Nihe und
Freundschaft werden somit zu politischen Kategorien und zur Grundlage fir eine hohe
Machtposition am Hofe.** Bei Ruby werden also die in meiner Arbeit diskutierten Beziehungen
als ,,Patronagebeziechungen® bezeichnet. Ich habe mich dennoch fiir den Freundschaftsbegriff
entschieden, da er von den Frauen selbst verwendet wurde und dies, obwohl er auch im

diplomatischen Kontext eingesetzt wurde.

SchlieBlich kennzeichnet eine solche Offenheit den Freundschaftsbegriff selbst und zwar bis
heute. Stegbauer spricht davon, dass ,,Freundschaft haufig als ,Restkategorie’ bezeichnet wird,
weil* hier ,,anders als bei funktionalen Positionen®, wie beispielsweise der Familie, ,,nur schwer
Inhalte” vorgegeben werden kénnen. ,,Durch den ,Aushandlungscharakter’ von Beziehungen
wird offenbar, dass es fiir Freundschaften keine ,Hssenz’ von Beziehungsinhalten geben kann.“"

Aullerdem sind die von mir untersuchten Freundschaften — wie bei den Mesdames de France

und Elisabeth und Clotilde de France — Verwandtschaftsbeziehungen und Beziehungen zu

10 Ruby 2010, S. 18.
11 Ruby 2010, S. 19.
12 Ruby 2010, S. 19f.
13 Stegbauer 2008, S. 105.



Frauen anderer Hofe — wie die Marie-Antoinettes zu den Prinzessinnen von Hessen-Darmstadt.

In beiden Fillen konnte man nicht den Begriff der Patronagebeziehung” verwenden.

Einige der Freundinnenportrits, die ich in meiner Arbeit untersuchen werde, méchte ich sowohl
als Teil emotionaler Zuneigungsbezeugungen und Bestandteil praktizierter Freundschaftsrituale,
als auch als Teil umfassender weiblicher Beziehungsgeflechte, die der Festigung von Netzwerken
in einem Frauenhofstaat dienten, betrachten. Freundschaft, so mochte ich in meiner Arbeit
betonen, ist im 18. Jahrhundert auch ein ganz privates Phinomen, das jedoch stindig in
offentliche und politische Bereiche hineinragt. Mit dem Begriff der ,,gleichgeschlechtlichen

“15 yon den Sexualtheoretikern des

Liebe®, der vor der Entstehung des Begriffs ,,Homosexualitit
19. Jahrhunderts verwendet wurde'® und den ich hier synonym zu ,Freundschaft“ und
,»gleichgeschlechtliche Zuneigung® gebrauchen méchte, verhilt es sich hingegen anders, da ihm
aufgrund seiner Historizitit Plausibilitit zukommt. Vor allem aber arbeite ich in meiner
Untersuchung mit dem Begriff ,,Freundschaft®, gebrauche diesen jedoch sehr offen und zwar im
Sinne gleichgeschlechtlicher Zuneigung, die die ganze Bandbreite von Beziehungsarten
einschlieft. Freundschaft am franzosischen Hof des 18. Jahrhundert, so mochte ich
argumentieren, bleibt galant, d.h. ein Aspekt von Geselligkeit und ist vor allem durch
Gefilligkeiten charakterisiert, die man einander bereitet und somit aber auch grundsitzlich zu

Liebe hin offen. Gleichzeitig jedoch werden die gegenseitigen Zuwendungen zur franzésischen

Revolution hin zunehmend von biirgerlichen Codes tiberlagert.

Was die Analyse des Aspektes der Zuneigungscodierung allerdings gerade im hofischen Bereich
so kompliziert macht, ist die Tatsache, dass sich die Gefithlssprache — und hier spreche ich
ausschlief3lich von Frankreich —im 17. und 18. Jahrhundert im 6ffentlichen Rahmen entwickelte.
Man tbte sich in Konversation, deren Ziel es war, nicht nur geistreiche Argumentationen zu
fihren, sondern auch anregend zu wirken. Die Offentlichen Kreise, in denen diese
Konversationen stattfanden, waren zum einen der Hof, zum anderen die Salons, die in
Frankreich bis zur franzésischen Revolution von Adligen geftihrt und auch von diesen dominiert

wurden. Das, was ohnehin am Hof Louis XIV oberstes Gebot fiir jede Hofdame und jeden

14 Am chesten wiirde sich der Begriff der Matronagebezichung anbieten. Auf den Begriff ,,Matronage® gehe ich im 4.
Kapitel ein.

15 Vor der Entstehung dieses Begriffs verwendete man eine ganze Reihe von Bezeichnungen und Umschreibungen,
um gleichgeschlechtliche sexuelle Bezichungen zwischen Frauen zu benennen. Der gingigste Begriff in
Frankreich war Tribade. Susan S. Lanser spricht in einem Aufsatz davon, dass im 18. Jahrhundert auch in seltenen
Fillen der Begriff , lesbisch® verwendet wurde. Das mag auf englische Texte zutreffen, in franzosischen Texten ist
mir diese Bezeichnung allerdings nie begegnet. Sniader Lanser 1998-99, S. 179-198, hier S. 195, Anm. 3.
http:/ /www.jstor.org/stable/30054218Pseq=17#page_scan_tab_contents. Abfrage: 03.10.2017

16 Davis 2004, S. 213-232, hier insbesondere S. 217f.


http://www.jstor.org/stable/30054218?seq=17#page_scan_tab_contents

Hofling war, nimlich zu gefallen,'” charakterisierte auch diese Konversationen, die in Form
geselliger Spiele stattfanden. Liebenswurdigkeit bedeutete, dass man Zuneigung zeigte, diese
jedoch nicht auf eine Person beschrinkte, sondern zirkulieren lief3. Da, wo man keine Zuneigung
verspiirte, praktizierte man so lange deren Form, bis man sie erzeugt hatte."” Man wiirde
allerdings zu weit gehen, kime man zu dem Schluss, dass nur deshalb, weil diese Beziechungen
offentlich konstituiert und zu einem Grofteil in der Offentlichkeit praktiziert wurden, die
Sprache der Zuneigung in ihnen nur rhetorisch oder nur Form gewesen wire. Denn Liebe kann
es umgekehrt auBerhalb dieser Form nicht geben. Man wire nicht in der Lage sie zu erkennen.”
Der Begriff, den man in Bezug auf diese Zeit in theoretischer Abgrenzung zur Exklusivitit von
Liebe oder Freundschaft verwendete, war in Frankreich ,,Galanterie” und in Deutschland
,,Geselligkeit™. Obgleich ich mich in meiner Arbeit ausschlieBlich mit Portrits beschiftige, die im
Rahmen dauerhafter Bezichungen zirkulierten und folglich scheinbar von galanten Praxen zu
unterscheiden sind, méchte ich hier gleichzeitig betonen, dass der Freundschaftsdiskurs des 18.
Jahrhunderts innerhalb der galanten Konversation seine Wurzeln hat. Eine ganze Reihe ,intimer’
Korrespondenzen des 18. Jahrhunderts wurden bereits im Bewusstsein einer spiteren
Veroffentlichung geschrieben. Uberhaupt entwickelte sich die Epistolographie des 18.
Jahrhunderts aus der galanten Konversation der Salons des 17. Jahrhunderts.” Dieser Einschluss

der Offentlichkeit gilt auch fur eine Reihe von Freundschaftsportrits.

Was ist es nun, das — abgesehen einmal vom Fehlen der so genannten Heteromatrix im 18.
Jahrhundert, die Annahme dieser Darstellungspluralitit von Zuneigungen rechtfertigen wiirde?
Ich mo6chte mich Analysen zum 18. Jahrhundert anschlieBen, die insbesondere das
phinomenologische Interesse dieser Zeit betonen. Die Schlussfolgerungen dieser
Untersuchungen — angewendet auf den Gegenstand vorliegender Arbeit — sind, dass im 18.
Jahrhundert die mittelalterliche und barocke Undifferenziertheit in der Visualisierung von
Vertrigen und Herrscherlegitimationen auf der einen Seite und von Zuneigungen auf der
anderen Seite deren dezidierter Unterscheidung Platz machen. Ein Kuss reprisentiert nun

beispielsweise nicht mehr — wie im Mittelalter — sowohl Liebe als auch z.B. einen

17 Elias 1997.

18 Koschorke 2003, S. 11.

19 Einige Autoren, die sich mit der Codierung von Liebe in den westeuropiischen Gesellschaften der Gegenwart
beschiftigt haben, gehen allerdings davon aus, dass es diese Liebessprache, derer man sich bedienen und die von
ihrem Empfinger als solche auch identifiziert werden kann, heute nicht mehr gibt. Vergleiche mit starken
Unterschieden in der Charakterisierung dieses Phinomens: Kristeva 1989, 14; Luhmann 1996, darin vor allem das
Kapitel 15, S. 197-215.

20 Lespinasse 1997, S. 503-538, S. 522f.



Vertragsabschluss sondern figuriert eine Intimbeziehung,® sofern es sich nicht um eine

allegorische Darstellung handelt.”

Freundschaft wurde anscheinend schon immer diskutiert und ebenso lange scheint es auch die
bildlichen Darstellungen von Freundespaaren zu geben. Wenn es fiur Liebe und Freundschaft
auch keine Bildcodes gab, so waren doch Frauenpaare und Frauengruppen visuell sehr prisent
und hatten in den Bildmedien Westeuropas eine weit zurtickreichende Tradition. Sie kamen nicht
nur in den Portrits vor, die hier betrachtet werden sollen, sondern auch in jenen Bildgenres, zu
denen sich das Portrit traditionell hin 6ffnet: mythologischen und allegorischen Bildern sowie
Genrebildern. Portrits transportieren generell geschlechtsspezifische Informationen. Im
Frauenportrit, so Shearer West, wurde von Beginn an eine Verbindung zu abstrakten Ideen
hergestellt. Dies lisst sich bis in die italienische Malerei des 15./16 Jahtrhunderts zurtickverfolgen,
in der sich der Fundus an abstrakten Ideen, auf den man bei Frauenportrits zugriff, auf den der
Schonheit reduzierte. Status und Charakter wurden nicht thematisiert. Allein die Existenz des

Portrits verwies auf die Zugehorigkeit der Dargestellten zur Finanz- oder geistigen Elite der

Gesellschaft.”

Ich méchte im Folgenden kurz den Bildbestand an Darstellungen von Frauenpaaren oder auch
Frauengruppen skizzieren, aus dem sich das geistige Bildrepertoire” von Beziehungen unter
Frauen zusammensetzen konnte, wobei sich dieser Fundus auf die ganze Bandbreite der
Moglichkeiten einer Visualisierung der Zusammengehorigkeit von Frauen bezieht. Dies waren
zunichst einmal die Allegorien. In Allegorien werden abstrakte Begriffe miteinander verkoppelt.
Die Kopplung erfolgt hiufig Gber die Darstellung menschlicher Beziehungen, die so deutlich ist,
dass sie von jedem verstanden werden kann. Die dargestellten zwischenmenschlichen

Verhiltnisse konnten Liebesbeziechungen, aber auch familidre Beziehungen sein. Das figrliche

2l Eickels 2003, S. 133-159. Dies gilt auch fiir sonstige Bertihrungen, die im 17. Jahrhundert noch durchaus
Verbildlichungen von Allianzen sein kénnen. Vgl. etwa die Darstellung der Zarenbrider und GroBherzége von
Moskau, Ioan und Peter Alexowitz von 1685, in: James Cacraft, The Petrine revolution in Russian imagery,
Chicago: University of Chicago Press 1997, S. 164 fig 36. Der Handschlag dient auch noch im frihen 19.
Jahrhundert der Visualisierung einer Allianz. Dies ist jedoch an der im Bild verwendeten offiziellen
Kleiderordnung, der stark symmetrischen Komposition, der Demonstration der Geste und dem Genre mit
eventuell beigefiigtem Kommentar gut erkennbar. Vgl. Der Heilige Bund. Verbildlichung des Biindnisses zwischen
Russland (Kaiser Alexander I. von Russland), Osterreich (Kaiser Franz I. von Osterreich) und Brandenburg
(Ko6nig Friedrich Wilhelm I1I. von Preussen), in: Die Portritsammlung der Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel 1995, S. 397 Abb. A 25071 und S. 448. Andererseits war es auch im frithmodernen Europa
keineswegs ausgeschlossen, dass Kiisse und Umarmungen emotionale Bindungen zwischen Freunden
symbolisierten. Sniader Lanser 1998-99, S. 183.
http:/ /www.jstor.org/stable/30054218Pseq=5#page_scan_tab_contents. Abfrage: 03.10.2017

22 ]ch beziehe mich mit dieser Auffassung auf Niklas Luhmanns Darstellung der Ausdifferenzierung des Codes der
Intimitit. Luhmann 1996.

23 West 2004, S. 148.

24 Mit dem Begriff des ,,geistigen Bildes* beziche ich mich auf Mitchell 2008, hier Kapitel 1.2., S. 15-78.


http://www.jstor.org/stable/30054218?seq=5#page_scan_tab_contents

Material, mit dem in den Allegorien jedoch hauptsichlich gearbeitet wurde, waren Frauenkorper.
Da es ublich war, jede Thematik tiber den und mit dem Frauenkorper bildlich zu verhandeln und
es dabei gleichgtltig war, wie nah man die Frauen bildlich aneinanderriickte, Ubertraf die
Intimitit, die in allegorischen Darstellungen zwischen Frauen moglich war, hiufig diejenige, die
in mythologischen Darstellungen zu finden war.”® D.h., die korperliche Intimitit zwischen
Frauen, die bildlich dargestellt wurde, bedeutete nicht, dass sie auch in der Realitit vorkam.
Dieses Bild des inniglich vereinten Frauenpaares war vielmehr gingig und demzufolge offenbar
sehr wirksam. Dargestellt waren also beispielsweise zwei Frauen mit Kindern oder zwei Frauen,
die sich umarmten und/oder kiissten. Dabei war nicht intendiert, Frauen als handelnde Personen
in einem bestimmten Zusammenhang darzustellen und/oder zu rezipieren, sondern dsthetisch
ansprechend wirkende Figuren mit bestimmten gegenwartspolitisch vertretenen Zielen in
Verbindung zu bringen und sie damit als etwas Anstrebenswertes zu prisentieren. Tugenden,
Ideale oder auch Grundfesten der Gesellschaft wie z.B. Gerechtigkeit und Frieden wurden
dadurch nicht als etwas Sprodes und Strenges, sondern als etwas Reizvolles dargestellt und einer
breiten Masse von Rezipienten anempfohlen. In den Freundschaftstraktaten des 18. Jahrhunderts
findet man neben permanenten Klagen iber die Bedrohung der Freundschaft auch die
Schuldzuweisungen an verschiedene Autoren dieser Traktate, die es nicht verstinden,
Freundschaft gegen die Reize der Liebe als etwas Verlockendes und Anziehendes anzupreisen.

26

Hingegen wirden diese immer nur von Tugend reden.™ Sofern man auch fur die Allegorie der

Freundschaft eine solche Darstellung gewihlt hitte — was nicht der Fall war —, so wire in der

>
bildenden Kunst méglich gewesen, was in den Traktaten offenbar nur schwer zu realisieren war,
nimlich Tugend und Schénheit zu verbinden.”” Meine Ausfithrungen zielen darauf ab, dass es
einen allgemeinen Bildfundus sich zirtlich beriihrender und/oder intim im Bildraum vereinter
Frauenfiguren gab. Das bedeutete jedoch nicht, dass diese Frauen als sich berithrende oder
einander zugeneigte Frauen auch wahrgenommen wurden, dass gesehen wurde, dass zwei oder
mehrere weibliche Personen gleichen Geschlechts sich z.B. zirtlich anschauen. Das, was die
Bilder in diesem Argumentationszusammenhang einen sollte und was ich hier punktuell andeuten

wollte ist, dass es ein Bildwissen korperlich intim miteinander verkehrender oder auch einander

zirtlich zugeneigter Frauen gab. Dieses Wissen gab es — bis auf einige Ausnahmen — zumindest

% Solche Allegorien gab es schon lange vor dem 18. Jahrhundert. Dies im Gegensatz zu Klaus Manger, der davon
spricht, dass Berithrungen innerhalb der Allegorie erst mit der ,,anthropologischen Wende® im 18. Jahrhundert
moglich sind. Manger 2000, S. 23-49, S. 25.

26 Dupuy La Chapelle 1728, S. 30ff.

27 Bezuglich dieser Diskrepanz gibt es eine umfangtreiche Debatte auf die ich hier nur verweisen mochte. Allegorien
und Geschlechterdifferenz 1985; Kaulbach 1985, S. 44f.
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innerhalb der von mir in meiner Arbeit untersuchten Schicht auch schon im 18. Jahrhundert.”® Es
fihrte dazu, dass die Rezeption davon beeinflusst werden konnte — auch die von Portrits, und

zwar in dem Sinne, dass Bilder imaginativ ergianzt werden konnten.

Ein anderes Genre, in dem einander berithrende Frauen visualisiert wurden, waren die
mythologischen Darstellungen. Dies waren zB. die drei Grazien, die selbst zur
Freundschaftsikonographie gehéren. Sie konnten sehr symmetrisch, sich streng an die
traditionelle Ikonographie der drei miteinander tanzenden Frauen haltend und von daher in ihrer
erotischen Ausstrahlung zurtickgenommen dargestellt sein, wie dies in einer Zeichnung von Catle
van Loo zu sehen ist.”” Friedrich Heinrich Fiiger gibt drei fast liegende und einander kérpetlich
sehr viel niher kommende Frauenkorper wieder und 16st sich damit stirker von der Vorgabe des
»Reigens“.” Wihrend die Grazien, wenn sie mit ihm dargestellt sind, in der Regel Amor
entgegengesetzt werden, indem sie ihn anketten und/oder entwaffnen,” gibt es auch
Darstellungen, in denen eine der drei Grazien, zwar deutlich als Frau gekennzeichnet, zugleich
jedoch als Amorfigur mit Fligeln und Pfeil, wenngleich ohne Bogen, dargestellt ist. Eine der
Grazien ist dabei im Begriff, die weibliche Amorgestalt zu entwaffnen, und alle drei Grazien —
bzw. die Beiden und die Amorfigur — sind so wiedergegeben, als wiirden sie miteinander tanzen.”

SchlieBlich gibt es noch die Darstellung der Grazien, in denen eine von ihnen den Bogen Amors

hilt, wihrend die andere mit ihm spielt.”

,Die Toilette der Venus® war ein weiterer Stoff aus dem Bereich solcher mythologischer
Darstellungen.” In diesen Darstellungen sind zumeist mehrere Frauen — fiir gewohnlich Venus
mit threm weiblichen Dienstpersonal, das ihr beim Ankleiden hilft — zu sehen. Es handelt sich
um intime Szenen. Besonders bekannt und des Ofteren besprochen sind die Frauengruppen
Francois Bouchers, die in ungezihmten Landschaften vollstindig von einer gemeinsamen

Titigkeit absorbiert zu sein scheinen. Sehr oft sind Hunde an der Seite der Protagonistinnen

28 Eine von diesen Ausnahmen ist beispielsweise die Darstellung einer Frau, die eine andere intim berithrt. Es
handelt sich hierbei um eine antike Vasenmalerei, die im 18. Jahrhundert in Frankreich nicht rezipiert worden sein
konnte. Fernandez 2002.

2 Vel. Catle van Loo, Die drei Grazien, Bleistiftzeichnung auf gelbbriunlichem Papier , 41,7 x 32,7 cm von 1763,
Privabesitz. In: Sotheby’s Monaco, 29.11.1986, Nr. 38.

30 Vgl. Friedrich Heinrich Fuger, Die drei Grazien, schwarze, rote und weile Kreide, 54,9 x 43,3cm, Privatbesitz, in:
Christie’s New York 10.01.1990, S. 150, Nr. 209.

31 Vgl. Miniatur auf einer Golddose, Paris 1778, Privatbesitz. In: Drouot Paris 14.12.1949, Nr. 1.

32 Vel. Lavreince, Gragien und Amor, rande Miniatur, Durchmesser: 6,1 cm, auf einer Golddose angebracht, Paris
1779, Privatbesitz, in: Vente Paris, Palais Galliera, 5. Dezember 1975, Nr. 130.

33 Vgl. Mallet, Jean-Baptiste, Die Gragien spielen mit Amor, Ol auf Leinwand, 33,5 x 42 cm, Musée des Beaux-Arts
d’Arras, in: Notter, Annick und Guillaume Ambroise, L.e Musée des Beaux-Arts d’Arras, Paris 1998, S. 101, Nr.
100.

34 Vgl. Charlier, Jacques, La tilette de V'énus, Gouache, 41 x 53 cm, Privatbesitz. In: Drouot Paris 20.04.1982, Nr. 1.
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dargestellt und eine oder mehrere Putten sowie Blumen. Arme, Briiste und Beine sind in der
Regel unbedeckt. Die Lichtregie der Kompositionen bewirkt, dass die Blicke der Betrachter auf
die halb bekleideten bis nackten Korper gelenkt werden. Hinzu kommt, dass das Betrachten
selbst thematisiert zu werden scheint, da die Frauenfiguren sich entweder gegenseitig ansehen
oder zumindest eine von ihnen eine andere intensiv betrachtet. Diese Frauen, so kann man
demnach konstatieren, laden zum Betrachten ein, indem sie die hellsten Flichen des Bildes
formen und dem Betrachter zeigen, was man anschauen soll. Die Mehrzahl dieser Bilder gehorte
zu Bildzyklen, die der Innendekoration dienten. Sehr oft waren es Supraporten. Einen solchen
Zyklus bildeten beispielsweise pastorale Darstellungen, wie Personifikationen von Jahreszeiten in
Landschaften oder Darstellungen, in denen Frauen zu sehen sind, die bildlich abwesende
begehrende mannliche Gotterfigur aber mitgedacht werden muss. Sie erschleicht sich gleichsam
die Nihe der Frau indem sie deren Geschlecht annimmt oder sich in einer anderen Weise
transformiert, was sich jedoch nicht aus dem Bild selbst, sondern erst aus der mythologischen
Geschichte erschlieBt. Interessant werden diese Beispiele dann, wenn man mehr iber den
Kontext weil3, z.B. den Auftraggeber kennt. Die Jahreszeitendarstellungen konnten auch mit den
Bildern kombiniert sein, die einen Mythos erzihlen,” wie z.B. der von Bacchus und Erigone, Dianas
Riickkehr von der Jagd oder Jupiter und Callisto oder vom Raub der Eurgpa etc. Es gab auch
Kombinationen der hiufig dargestellten mythologischen Stoffe, in denen mehr oder weniger
intim miteinander verkehrende Frauen gezeigt wurden. Dies waren z.B. Darstellungen, auf denen
Venus und Diana gemeinsam zu sehen waren.” Hiufig dargestellte Themen, wie Jupiter in Gestalt
der Diana entfiibrt Kallisto, wurden beispielsweise in Diana und Kallisto abgewandelt.”” Man war also
stindig bemiiht, die Themen neu zu kombinieren, wobei sich die Ikonographie jeweils ebenfalls

leicht zu verindern schien. Aber zum Inhalt gehorte auch die Schulung des Betrachterblicks.

SchlieBlich gab es pornographische Darstellungen von sexuellen Handlungen auch zwischen
Frauen. Es ist jedoch unklar, wer diese Illustrationen, Bilder und Objekte rezipierte. Eine
Ausnahme bilden die Karikaturen von Marie-Antoinette und ihren Freundinnen, die viel
besprochen wurden, sowie Buchillustrationen wie beispielsweise die von de Sade. Bei den

Darstellungen, die aus diesen Gruppen herausfallen, wird haufig in Katalogen oder Monografien,

35 7.B.: Der Friibling von Frangois Boucher, 1745, Ol auf Leinwand, 98,5 x 132 cm, Wallace Collection, der zu einem
Zyklus von vier Darstellungen gehérte. Davon waren zwei Gemilde rein mythologisch (Dianas Riickkehr von der
Jagd und Baccus und Erigone) und zwei arkadisch (Der Friihling oder auch Schaferinnengebeinmisse und Die Toilette der
Schjferinnen), in: The Wallace Collection. Catalogue of Pictures, Bd. 111, French before 1815, London 1989, S. 54f,
Nr. P445 und S. 59f, Nr. P447.

36 Vgl. eine Dose mit einer Miniatur, Paris, 1786, Durchmesser der Miniatur: 8,2 cm, Privatbesitz. In: Drouot Paris
12./13.12.1984, Nr. 120.

37 Oktogonale Zeichnung in Bleistift und Kreide, franzosische Schule, Ende 18. Jahrhundert, Drouot Patis
12.04.2002, S. 69.
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sofern der Auftraggeber nicht bekannt ist — und das ist meistens der Fall —, vermutet, dass es sich
um einen ,libertinen Aristokraten® handelte. Es gab jedoch auch Frauen, die pornographische
Werke besaBen, wie z.B. FEkaterina II,* und auch Auftraggeberinnen mythologischer
Darstellungen leichteren Genres mit gleichgeschlechtlichen Paaren, wie z.B. Madame de
Pompadour. Von letzterer ist jedoch keine freundschaftliche Beziehung zu einer Frau bekannt
und da Frauenpaare auch im Rahmen sexueller Beziehungen zwischen Mann und Frau ihren
Platz fanden, ist die Rezeption dieser Darstellungen, so kénnte man vermuten, cher dort zu

verorten.

Anders ist es bei Marie-Antoinette. Von ihr sind einige Briefe an Frauen erhalten, die sie als
Freundinnen bezeichnete und auch einige Portrits, die nachweislich an Frauen verschenkt
wutrden, die in diesem Verhiltnis zu ihr standen. Nachdem Marie-Antoinette 1774 das Petit
Trianon von Louis XVI zum Geschenk erhalten hatte, teilte sie der Verwaltung der Konigshduser
den Wunsch mit, vom Speisesaal ein Gemilde entfernen zu lassen. Es handelte sich um eine
Allegorie des Fischens von Gabriel-Francois Doyen. Dieses Gemilde nun enthielt verschiedene
besonders wenig bekleidete Frauenfiguren und wurde infolgedessen als zu gewagt beurteilt. Es
gehorte zu einem Zyklus von vier Gemalden, deren Themen im Februar 1768 von Charles-
Nicolas Cochin fiir Louis XV festgelegt wurden.” Auffillig ist bei der erwiihnten Bildfolge die
Vielzahl gleichgeschlechtlicher Frauenpaare sowie die Tatsache, dass der Bacchus des Gemildes
von Jean-Baptiste-Marie Pierre Frauenbriste hat. Jedenfalls spricht die Tatsache, dass dieser
Zyklus im Speisesaal des Petit Trianon Marie-Antoinettes hing dafiir, dass solche Gemalde, die
Frauenpaare darstellen, nicht nur in Sammlungen libertinirer Manner zu finden waren, sondern
auch durchaus von Frauen rezipiert wurden.” In diesem Fall ist es jedoch so, dass Marie-
Antoinette die Gemilde aus dem Zyklus aufgrund ihrer vermeintlichen AnstéBigkeit entfernen
wollte. Dies betraf allerdings nur die entbl6Bten Korper der dargestellten Frauen, nicht jedoch ihr
Verhalten untereinander und auch nicht die Transsexualitit der Korper auf dem Gemilde.

Dennoch enthilt dieses Beispiel drei Punkte, die ich noch einmal gesondert betonen mochte: Es

38 Unklar ist jedoch in diesem Fall, wie diese Werke in die Sammlung Ekaterinas II. kamen, d.h., ob sie sie in Auftrag
gab, oder die Werke aus einer Sammlung erwarb oder ob diese Bestandteil einer groBeren Sammlung waten,
innerhalb derer sie nur einen verschwindend geringen Anteil von Werken dieser Art ausmachten.

% Thr Gegenstand war die Anrufung der Nahrung an ihrem jeweiligen Ott: Das Fischen — dieses Gemilde war das
erwihnte von Gabriel-Francois (Chateau de Versailles, MV6189) — Die Jagd, Die Ernte und Die Weinlese. Das
Ensemble war eine ikonographische Einheit, die auf den Raum abgestimmt war. Als es jedoch fertig war, waren
zwei der vier Bilder nicht zufriedenstellend gelést. Man warf dem Werk von Noél Hallé einen Mangel an Feinheit
und einige anatomische Verkiirzungen vor, die als unangenehm und ungeschickt beurteilt wurden. Auch er
ersetzte bereits mit seinem Gemilde eines von Jean-Baptiste-Marie Pierre, das sehr schnell vollendet worden war.
Doyen wurde beauftragt, ein neues Gemailde zu malen.

40 Das Petit Trianon war zunichst fiir die Markgrifin von Pompadour bestimmt gewesen, da diese aber kurz nach
dem Baubeginn starb, wurde es voriibergehend von der Grifin Du Barry genutzt, nach dem Tod von Louis XV
jedoch von dessen Sohn Matie-Antoinette geschenkt.
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wurde zum einen ganz offensichtlich die Erotik der dargestellten nackten Frauenkorper
wahrgenommen. Hingegen gab es andererseits eine Unsensibilitit gegentiber der Transsexualitit
einiger Korper und ebenso beziiglich gleichgeschlechtlicher Paare.*! Interessanterweise bat Marie-
Antoinette schlieSlich ihre Mutter, Maria Theresia, die Kopien von zwei 1765 von Martin Van
Meytens angefertigten Portrits als Ersatz fiir die beiden abgelehnten Bilder zu schicken.” D.h.
hier wurden Allegorien mit freiziigig dargestellten Frauenpaaren durch Bilder ersetzt, die
Zeugnisse der visuellen Reprisentation Marie-Antoinettes und ihrer Geschwister am elterlichen
Hof in Wien sind. Zugleich handelte es sich bei diesen Bildern um Erinnerungsbilder an die
Auffithrung einer Oper von Mitgliedern der kaiserlichen Familie. Diese kleine Oper war von
Christoph Willibald Gluck fir die zweite Hochzeit von Joseph II. mit Maria-Josepha-Antonia
von Bayern geschrieben worden. Der Riickzugsort der franzosischen Konigin, wo sie sich mit
ihren engsten Vertrauten und Freundinnen authielt, wurde also gleich zu Beginn mit den

Bildnissen ihrer Familie geschmiickt.“

Bei den Freundinnenportrits nun, die allein Gegenstand meiner Untersuchung sind, bestand
zwischen den Frauen, die einander diese Portrits schenkten, entweder eine grofle raumliche
Distanz oder es fehlte zumindest der Kontakt zwischen den Korpern. Eine Ausnahme stellen die
zwei weiblichen Doppelaktbildnisse dar, die im Rahmen der Schule von Fontainebleau im letzten
Viertel des 16. Jahrhunderts entstanden sind und die singuldr blieben. Sigrid Ruby arbeitete
jedoch heraus, dass es bei diesen Portrits unbekannter weiblicher Schonheiten um die
miteinander konkurrierenden Fihigkeiten von Dichtung und Malerei und um das Ausloten

malerischer Fihigkeiten ging. Die portritierten Frauen waren nur das Medium anhand dessen

4 Salmon, 2005, S. 90ff. Fur die Bedeutung, die man Bildern zusprach, war also weniger das Geschlecht der
AuftraggeberInnen oder Rezipientlnnen entscheidend, als vielmehr die Assoziationen, die in diesen durch die
Bilder ausgel6st wurden. Dabei entschied auf der einen Seite der Kontext, d.h. der Raum und die Umgebung, in
denen sie prisentiert wurden, und zum anderen das bereits vorhandene Bildwissen dariiber, wie diese Bilder
rezipiert wurden. Dartber hinaus jedoch, so wird zunehmend in Arbeiten betont, gab es einen
Bedeutungsspielraum. Ich schlieBe mich hier der Kritik an der einseitigen Fokussierung auf den ,minnlichen
begehrenden Blick’ an, der sich angeblich auf die Frauen im Bild allein unter dem Aspekt des sexuellen Reizes
richte, die von Hans-Martin Kaulbach und Hanneke Grootenboer unter Verweis auf die héhere Komplexitit des
Betrachterprozesses vorgenommen wurde. Meines Erachtens ist der Voyeurismus tberhaupt nicht ausschlieBlich
an Minner gebunden. Kaulbach 1985, S. 47 und Grootenboer 2012, S. 13.

42 Iby 2008, S. 67 Kat.-Nr. 32 und Bastien 2008, S. 298f Kat.-Nt. 221. Johann Georg Weikert, Iorstelung der
Auffiibrung ,, 1l Parnasso confitso® durch die Erzhersaginnen von Osterreich in Schinbrunn am 24. Januar 1765, Kopien von
1778, Ol auf Leinwand, 289 x 208,5 cm, Inv.-Nr. MV 3944, Versailles, chateaux de Versailles et de Trianon und
Johann Georg Weikert, Vorstellung der Ballettpantomime ,,Le Triomphe de ' Amour® durch den Erzberzog Ferdinand und
Mascimilian von Osterreich nnd die Ergherzagin Marie-Antoinette in Schonbrunn am 24. Jannar 1765, Kopien von 1778, Ol
auf Leinwand, 286 x 211 cm, Inv.-Nr. MV 3945, Versailles, chateaux de Versailles et de Trianon.

# Allerdings wurden diese 1792 als im Speisesaal des Grand Trianon befindlich erwihnt, wohingegen sich der oben
erwihnte Zyklus 1794 — wie urspriinglich vorgesehen — im Speisesaal des Petit Trianon befunden haben soll.
Salmon 2005, S. 90ff und Salmon 2005 (a), S. 80ff Kat.-Nr. 10 und 11.
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eine kiinstlerische Auseinandersetzung stattfand.” Die Tradition der Freundinnenbildnisse reicht
nicht so weit zurick wie die der mythologischen Darstellungen von Frauenpaaren. Es gibt sie
aber — wie auch die Minnerfreundschaftsportrits — seit dem frithen 16. Jahthundert.” In der
zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts nun, d.h. dem hier bearbeiteten Zeitraum, stieg die Anzahl
solcher Portrits betrachtlich an, ebenso die Thematisierungen von Emotionen und Zuneigungen
in fiktionalen Texten und Briefwechseln. Das ist der Grund daftir gewesen, dass man spiter von
dieser Zeit als von der Zeit der Empfindsamkeit sprach. AuBlerdem reichen die Frauenpaare nun
nicht mehr nur einander die Hinde, sich kaum mit den Fingerspitzen beriihrend, sondern
umarmen sich mitunter auch.” Gleichzeitig erhohte sich die Zahl der mythologischen,
allegorischen sowie Genredarstellungen, in denen Frauen Zirtlichkeiten austauschen. Auch in der
Zeit, in der die Hiufigkeit allegorischer Portrits’ stark abnahm,” erfreuten sich die rein

allegorischen Darstellungen reger Beliebtheit.

Gehe ich nun nicht wie eben von der Darstellungsebene aus, sondern von dem Gebrauch der
Portrits d.h., betrachte ich sie als Bestandteile einer Freundschaftspraxis, was meine
definitorische Klammer der Freundinnenportrits ausmacht, so stellt sich dieser Gebrauch als
ebenso heterogen dar. Dies ist u.a. durch die unterschiedlichen GréBen der Portrits bedingt. Z.B.
kénnen nur Miniaturportrits am Hals getragen werden. Einige wurden auch in einem Buch
aufbewahrt oder hingen an der Wand. Der Gebrauch war aber durchaus abhingig vom Status der
Dargestellten. So sind mir nur groBformatige Portrits weiblicher Angehdriger der
Hocharistokratie bekannt, die, obgleich Freundinnenportrits, dennoch o6ffentlich im Salon
ausgestellt wurden. Dariiber hinaus tauschte sich, so Berns, seit spitestens der zweiten Hilfte des

16. Jahrhunderts die Hocharistokratie zwischen den Hofen Europas lebensgrofle Brustbildnisse

4 Ruby 2004. Das andere weibliche Doppelaktbildnis befindet sich heute in den Uffizien in Florenz. Vgl. hierzu
Bouvier 2005; Hollinder 1999.

4 Auch Stephanie Goda Tasch gibt im Zuge ihrer Ausfithrungen zu Freundinnenportrits der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts in England fur diesen Kulturbereich eine Traditionslinie an, die sich nut bis ins 16. Jahrhundert
erstreckt. Allerdings merkt sie gleichzeitig an, dass das englische Freundschaftsbildnis zundchst ausschlieBlich
Minnerfreundschaftsbildnis war. Dabei sei das Ursprungsbild einer Minnerfreundschaft das Bildnis der
Franzisischen Gesandten am englischen Hof von Hans Holbein gewesen. Mit diesem Freundschaftsportrit, so Tasch,
etabliere Holbein wesentliche Charakteristika des Freundschaftsbildes, die fur die Mannerfreundschaftsbildnisse
des 17. und 18. Jahrhunderts noch verbindlich sind. Dabei handelt es sich um die gleichgeordnete Darstellung und
den Verweis auf gemeinsame Interessen. Anthonis van Dyck entwickelte in seinen Freundschaftsportrits eine
relative Vielfalt. Er portritierte zwischen 1632 und 1641 Briider, Schwager aber auch Minner die keine
Verwandten waren, wie einen Herrn mit Sekretdr. Laut Tasch ist all diesen Portrits das ,,komplexe innerbildliche
Bezugssystem gemein, welches iiber formale Mittel wie die Bildstruktur, das Verhiltnis von Figuren und
Hintergrund, die Farbigkeit, sowie Korperhaltung und Blickrichtungen die Dargestellten kontrastiert und zugleich
spannungsvoll aufeinander bezieht.” Tasch 1995, hier insbesondere das Kapitel 9, S. 159-177.

4 A Magic Mitror 1986, S. 36 Nr. 2.

47 Allegorische Portrits werden in der franzésischen Forschung ,,Portrait déguisé” genannt. In der deutschen
Forschung heiflen sie ,,Rollenportrit®. Trauth 2004, S. 83.

8 In der Kunsttheotie der Zeit wurden Allegorien stark kritisiert. Vgl. etwa die ausfiihrliche Kritik von Jean Baptiste
Dubos, in der er sich gegen die Verwendung von Allegorien in der Malerei ausspricht. Dubos 1760, S. 189ff.
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und Kniestiicke aus, bei denen es sich auch um Freundschaftsbildnisse handelte, die in Galerien
hingen und die stindig aktualisiert wurden. Man erbat sie wechselseitig brieflich und mindlich.
Umgekehrt — und das wiirde dann auch zum Gebrauch der Freundschaftsportrits im negativen
Sinne zdhlen — wurden die Portrits im Streitfall aus der Galerie entfernt und damit der
Freundschaftsentzug durch eine Handlung besiegelt. Berns deutet eine solche Portritbeseitigung
weiterfihrend diesmal als Angst desjenigen, der beseitigt, und zwar vor dem Blick aus dem
Portrit, da dieser sich ja trotz des Streitfalls als unverandert erwies. Es gibt jedoch nicht nur die
Darstellungs- und die Gebrauchsebene, sondern auch das, was dazwischen liegt: die Materialitit
des Portrits sowie die Frage nach der Originalitit. Der Originalititsgrad des Portrits wurde

Untersuchungen zufolge nach dem Status des Portritempfingers ausgerichtet.49

Freundinnenportrits sind — obgleich in dem Untersuchungszeitraum etwas Vielgefragtes und
daher hiufig Angefertigtes — eingebettet in eine dullerst divers diskutierte Bezichungsform. Fragt
man aber nach der bildsprachlichen Differenzierung zwischen Liebe und Freundschaft, so sucht
man hier ebenso vergeblich nach einer Spezifitit wie hinsichtlich der Freundinnenportrits als
einem in sich geschlossenen Genre. Die Portrits Liebender, die von Ehepaaren, Familien, Vitern
mit S6hnen und/oder Tochtern ebenso wie von Miittern mit ihren S6hnen und/oder Tochtern
unterscheiden sich untereinander lediglich durch ihren Kontext, in den sie eingebunden waren.

Hinzu kommt, dass es diese ,,Leidenschaft

— wenn man den in der Engyclopédie an oberster
Stelle genannten Begriff zur Charakterisierung zwischenmenschlicher Liebe als Kriterium
nehmen will, — auf der Darstellungsebene im 18. Jahrhundert in Frankreich in dieser codifizierten
Form nicht mehr gab. Laut Thomas Kirchner’ wird die strenge Systematisierung der
Leidenschaften, wie sie Charles le Brun vornimmt, bereits mit deren Erscheinen kritisiert; spater

geschieht dies durch Roger de Piles in schriftlicher Form und um die Mitte des 18. Jahrhunderts

verabschiedet man sich schlieflich endgultig von der Schematisierung der Affekte. Damit ist auch

4 Berns 1983, S. 59f. Berns deutet dies magisch. Der Portritierte werde im Originalportrit selbst vergegenwirtigt,
weil er Uber die Portritsitzung direkt in das Portrit eingegangen sei. Da ein Originalportrit jedoch nicht
unbedingt bedeutete, dass der Portritierte auch Modell sal, spielte bei dieser Differenz im Originalititsgrad
moglicherweise auch die Kostenfrage eine Rolle, denn der Preis eines Originalportrits war hoher als der einer
Kopie.

50 Dies ist jedoch eine, so Luhmann, speziell fiir Frankreich so definierte Liebe. Koschorke kommt fiir Deutschland
zu einem ganz anderen Ergebnis. Thm zufolge gab es bis zum 18. Jahrhundert eine Differenzierung zwischen Ehe
und Liebe. Liebesgeftihle wurden ,,mit triebhaften Begierden gleichgesetzt®. Die Ehe war in den moralischen
Schriften, wie etwa bei Luther, das Bollwerk fiir das ,, Treiben der Leidenschaften®. Nun, im 18. Jahrhundert, kam
es zu einer Verdnderung. Liebe wurde in die Ehe integriert. Dafiir wurde sie im Gegenzug zu dieser Kopplung
entsexualisiert. Der Begriff der Liebe wurde damit zunehmend von dem der Leidenschaft getrennt und ,,an die
Seite von Tugend und Bestindigkeit gertickt®. Gleichzeitig — und hier in Erginzung zu Koschorke — gibt es etwa
in den franzdsischen Freundschaftstraktaten des 18. Jahrhunderts die Tendenz, Liebe als das zu belassen, was es
bis dahin war, nimlich als ein Gefiihl, das mit Begehren einhergehen kann, und demgegeniiber Freundschaft mit
Ehe zu verbinden. Koschorke 2003, S. 20ff und Luhmann 1996.

5 Kirchner 1991. Allerdings sind sie noch im Handlexikon von Pernety von 1764 nach den Regeln Le Bruns
beschrieben. Pernety 1764, Stw. Leidenschaft S. 190-192.
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die Leidenschaft™ nicht mehr nur durch einen geringfiigig in den Nacken gelegten Kopf, nach
oben gerichtete Augen und einen leicht gedffneten Mund darstellbar,” sondern es gibt mehr
Spielarten, Leidenschaften zu visualisieren. Was die Doppelportrits anbelangt, so schlielen
durchaus einige von diesen an die italienischen Inklinationsbilder des 16. Jahrhunderts an, die
sich weitgehend von den Affekten und der Leidenschaft her begreifen und die méglicherweise
deshalb nur bedingt portritfihig waren.” Die Elemente der Inklination und Subjektivitit lassen
sich von Liebespaarbildern herleiten. Als Darstellung von Zuneigung kann man auf diesen
Portrits, im Unterschied zu den anderen, die Wendung der Gesichter und Blicke zueinander
interpretieren.” Allerdings zeige sich an den Inklinationsbildern bei genauerer Nachforschung, so
Hinz, dass das Inklinationsbild auch dadurch entstanden sei, weil die Dargestellten nicht
verheiratet waren und als solche in der ublichen Ikonographie des Ehepaarportrits nicht

dargestellt werden konnten. Daher erklire sich auch die Portritferne der Bilder.”

Demgegentber
funktionierte offenbar die Aufnahme des Freundschaftsportrits in die Ikonographie des

Ehepaarportrits problemlos.

Eine Monographie zu Freundinnenportrits existiert bislang nicht. In den letzten drei Jahrzehnten
entstanden verschiedene Texte zu Freundinnenportrits des 18. Jahrhunderts, bei denen es sich
um Aufsitze bzw. um Kapitel in Biichern handelte.”” Der thematische Schwerpunkt lag in der
englischen Portritmalerei der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Ein wichtiger Ausgangspunkt
meiner Beschiftigung mit Freundinnenportrits war der Aufsatz ,lLady Elizabeth Foster und
Georgiana, Duchess of Devonshire. Uberlegungen zu einer Ikonographie der Freundschaft unter
Frauen im 18. Jahrhundert von Annegret Friedrich.”® Friedrich unternimmt hier den Versuch
einer Einordnung von Frauenfreundschaft in die bis zum Zeitpunkt der Ver6ffentlichung des

Aufsatzes vorhandenen Diskurse. Im ersten Teil diskutiert sie ausgewihlte Literatur in Hinblick

52 Diese Affekte wurden immer anhand von Frauenképfen studiert, und zwar im Gegensatz zu dem, was man
ansonsten in Bezug auf die Physiognomie der Frau anfiihrte, dass sie nimlich nichts Festes habe und sich daher
ebenso wenig wie die der Kinder, zum Studium der Physiognomie eigne. Affekte jedoch sind in ihrer Spontaneitit
und Momenthaftigkeit offenbar das, was Frauen eignet, wihrend die dauerhafte Prigung des Charakters, die sich
in den Kérper einstanzt, besser am Mann studiert werden kénnen.

5 Diese Art der Darstellung ist noch in den ,,tétes d’expressions® der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zu finden
oder in Schauspielerinnenportrits, die die Dargestellten beim Spielen einer Rolle zeigen. Vgl. das Portrit
Mademoiselle Clairons, das sie in der Rolle der Medea zeigt und das ihre Freundin, die Prinzessin Galitzin, bezahlt
haben soll. Vgl. ferner auBlerdem die Portrits der Schauspielerin Sophie Arnould z.B. in der Rolle der Iphigenie in
der Oper ,,Iphigenie in Aulis®, Marmorbuste von Houdon, die im Salon von 1775 ausgestellt wurde; heute im
Musée du Louvre, in: Blanc 2006, S. 296f; und in der Rolle der Thisbe in der Oper ,,Pyramus und Thisbe®,
Gouache von Carmontelle, in: Blanc 20006, S. 299; oder Portrits der Singerin Madame de Saint-Hubert von
Franc¢ois Dumont, in: Blanc 2006, S. 310f.

54 Uber den Ausschluss der Darstellung dullerer aber auch innerer Bewegung im Portrit vgl. Brilliant 2002, S. 10.

5 Hinz 1974, S. 186.

5 Hinz 1969, S. 29.

5T Tasch 1995, hierin Kap. 9, S. 159-177; Gorner 1989, S. 740-44; Baumgirtel 1989, S. 325-39; Baumgirtel 1990, S.
176-251.

58 Friedrich 2001.
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auf die von ihr vorgenommene Fragestellung des Verstindnisses der Frauenfreundschaften des
18. Jahrhunderts als allumfassend, d.h. auch kérperliche Zuneigung dieser Frauen einschlieend.
Anhand der Beziehungen der Georgiana, Duchess of Devonshire zu Frauen und des in diesem
Kontext entstandenen Bildmaterials analysiert Friedrich ein Beispiel einer Freundschaftskultur
unter Frauen im 18. Jahrhundert. Mit dem Belassen der Offenheit der Beziehungen einerseits und
der Betonung der Zentralitit der Freundschaft im Leben der Frauen andererseits hat sie zwei
Aspekte herausgearbeitet, die im Mittelpunkt meiner Arbeit stehen. Friedrich hat sich
vornehmlich der englischen Kultur des 18. Jahrhunderts zugewandt, wobei sie am Ende ihres
Aufsatzes erwihnt, dass freundschaftliche Verbindungen zum Freundeskreis um Marie
Antoinette bestanden.” Eine wichtige Grundlage fiir ihre Argumentation ist Foucaults Plidoyer

“0 _ ein Gedanke, der mir fiir die

fir eine Auffassung von ,,Freundschaft als Lebensweise
Erfassung des Phinomens der Frauenfreundschaften im 18. Jahrhundert sehr plausibel erscheint
und dem ich mich in meiner Arbeit angeschlossen habe. Dieses Konzept von Freundschaft war
tragend fiir mein Verstindnis der Lebensgemeinschaft der Schwestern Adélaide und Victoire de

France.

Es gibt jedoch in der visuellen Kultur des 18. Jahrhunderts in Frankreich nur wenige solcher
idealtypischen Doppelbildnisse wie das von Friedrich in ihre Diskussion mit einbezogene
,Doppelportrit Georgiana of Devonshire und Lady Elizabeth Foster* von Jean-Urbain-Guérin®'.
Dennoch bestanden am franzosischen Hof etliche Freundschaften zwischen Frauen, in deren
Verlauf Portrits entstanden. Daher habe ich den Schwerpunkt meiner Untersuchung auf den
Gebrauch der Portrits gelegt. Hierfiir waren fiir mich insbesondere die Veroffentlichungen von
zwei Autorinnen von zentraler Bedeutung. Dies war einmal der Aufsatz von Marcia Pointon
» Surrounded with Brilliants®: Miniature Portraits in Eighteenth-Century England“. Pointon
plidiert auf der Grundlage des Konzepts vom Ubergangsobjekt und dem Ubergangsraum, das
der britische Psychoanalytiker und Kinderarzt Donald Woods Winicott entwickelte, fir eine

Betrachtung der Miniaturen als ,,Portritobjekte*®

, in die der Akt der Darstellung eingebettet ist.
Wie beim Kind, das Winicott zufolge Objekte verwendet und diesen in seiner Fantasiewelt einen
Platz einrdumt, um sich schlief3lich als getrennt von seiner Mutter zu begreifen, sind auch beim
Menschen des 18. Jahrhunderts die so genannten Portritobjekte weniger Imitationen der realen

Welt als vielmehr Bestandteile eines Spiels in der Offentlichkeit, die gehalten, betrachtet und

gezeigt werden, wobei sich Minner Taschenuhren und Orden und Frauen Broschen und

% Friedrich 2001, S. 66.

60 Friedrich 2001, S. 55.

61 Friedrich 2001, S. 63 Abb. 7.
62 Pointon 2001, S. 68.
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Medaillons an ihre Brust hingen. Indem sie von einer psychoanalytischen Theorie ausgeht, nimmt

Pointon den taktilen Aspekt des Miniaturportrats in den Fokus.

Weiterhin grundlegend fiir ein noch tiefergehendes Verstindnis dessen, was sich beim Gebrauch
der Freundschaftsportrits ereignet, waren fiir mich die Untersuchungen Hanneke Grootenboers,
insbesondere ,,Treasuring the Gaze. Intimate Vision in Late Eighteenth Century Eye
Miniatures“.” Ausgehend von der Theorie der Subjektwerdung wie sie von Hannah Arendt in
,» Vita Activa oder Vom titigen Leben® entwickelt wurde, entsteht fiir Hanneke Grootenboer das
Subjekt nicht wie bei Jurgen Habermas durch die Kommunikation in der 6ffentlichen Sphire
dessen, was im privaten Bereich entstanden ist,” sondern ausschlieBlich durch den Riickzug in
die Intimitdt. Dadurch jedoch dass der private Bereich bei Arendt mit der Entstehung des
Offentlichen Raums aufgelost wird, ist fir sie Intimitit ein tiefinnerer Bereich ohne realen Ort.
Mit Gaston Bachelard beschreibt sie diesen tiefinneren Bereich niher. Thm zufolge sind hiusliche
Riume wie Béden und Keller oder Rdume in solchen Riumen wie Muscheln oder Puppenstuben
etc. als Rdume fiir Erinnerungen ebenso wie als Boéden fir Tagtriume und Gedanken zu
verstehen. Davon ausgehend entwickelt Grootenboer ihr Konzept des ,,Intimen Sehens® als
einer Art von geschlossenem Bereich, der durch eine Augenminiatur erzeugt wird, die wiederum
eine Inneftlichkeit als tief im Selbst sitzendem Bereich hervorruft. Grootenboer versteht
Augenminiaturportrits wie aber auch Bilder Gberhaupt als Inszenierungen fir die Schaffung
dieses Raumes, in dem Intimes Sehen® stattfindet. Auf der Grundlage der Mikrogeschichte von
Susan Stewart und den von Gaston Bachelard untersuchten Riumen zeigt Grootenboer, wie
Portrit- und Augenminiaturen ,,durch ihre Anredestruktur eben diese besondere Intimitit
evozieren, die als Raum im Raum beschrieben werden kann, wo intimes Sehen durch den

exklusiven Austausch von gemalten und realen Blicken stattfindet*“®

. Gleichzeitig jedoch wird
diese Intimitit durch das Bild verauBerlicht. In meiner Arbeit bezieche ich den Anspruch auf
Konstituierung solcher Riume der Intimitit bzw. der Innerlichkeit mit Nancy auf das Portrit
generell zurtick und nehme so den von Grootenboer entfalteten Zusammenhang als spezifische

Konstituente von Freundinnenprotrits der Kreise um Marie-Antoinette und Elisabeth de France

(u.a.) in Anspruch.

63 Grootenboer 2006, 2012, 2013 und 2017.
¢ Grootenboer 2012, S. 10.
65> Grootenboer 2012, S. 12.
6 Grootenboer 2012, S. 14.
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Die letzte Monographie, die sich auch mit dem Freundschaftsportrit der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts beschiftigte, wurde bereits 1952 publiziert.”” Ihr Gegenstand waren bis auf einige
wenige Ausnahmen Minnerfreundschaftsportrits, die deutsche Kiunstler von ihren
Kinstlerfreunden anfertigten. Aullerdem ist das Freundschaftsportrit als Gegenstand eines
Kapitels Bestandteil zahlreicher Monographien zu Kinstlerlnnen der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts oder wird in Aufsatzbinden®, Ausstellungskatalogen” und Monographien™ zu
verschiedenen Themen dieser Zeit besprochen. Die amerikanische und franzdsische Schwulen-
und Lesbenforschung beschiftigte sich ab den 1980er Jahren in einigen wenigen Publikationen
mit mythologischen oder allegorischen Darstellungen, in denen sich Frauen Zirtlichkeiten
austauschen. Die Darstellungen wurden in diesen Untersuchungen als Darstellungen lesbischer

Liebe vor der Entstehung dieses Begriffs interpretiert.71

Liebe und Begehren zwischen Partnern gleichen Geschlechts als Gegenstand der historischen
Forschung wurde bis heute sehr viel grindlicher zwischen Minnern als zwischen Frauen
untersucht.”” Formen gleichgeschlechtlicher Zuneigung zwischen Frauen sind unter dem Begriff
JFreundschaft’ seit der Mitte der 1970er Jahre in der feministischen Forschung ein Thema. Von
Seiten der Frauenforschung wurde damals die bis dahin gingige Konnotation von Freundschaft
als ,minnlich’ und ,biirgerlich’ in Frage gestellt.” Untersuchungen zeigten, dass die emotional
intensiven Beziehungen unter Frauen vor der Definition von Homosexualitit im spiten 19.
Jahrhundert andere Formen haben konnten, als sie die Gesellschaften kannten und kennen, die
mit dieser Begrifflichkeit operierten und damit nach wie vor umgehen. Da diese ,,weiblichen
Bundnisse® eine grofle Bandbreite aufwiesen, schien es erforderlich, von einem heterogenen
Freundschaftsmodell auszugehen, das diesen vielschichtigen Varianten gerecht wird. FEine
wichtige Basis fir die Ausgangsfrage meiner Untersuchung, wie nimlich Beziehungen zwischen
Frauen als historische Phidnomene verstanden werden konnen, stellten allerdings auch die
Debatten dar, die innerhalb der queer studies im Anschluss an Judith Butlers Arbeiten gefithrt

wurden und werden. Unter ihnen finden sich Ansdtze, die die gleichgeschlechtlichen

67 Lankheit 1952. Marcella Baur-Callwey widmet sich in ihrer Dissertation insbesondere der Formenanalyse. Sie geht
daher vom ,,Doppelportrit™ aus und nicht vom ,,Freundschaftsportrit®, das sich eher von seiner Funktion bzw.
seinem Gebrauch her definieren wiirde. Baur-Callwey 2007.

% Salmon 2003.

% Pott 2004.

70 Zick 1980.

"I Bonnet 1995; Lipton 1990; Rand 1990; Rand 1994.

72 Dies, obwohl doch auch in soziologischen Studien zur Gegenwart konstatiert wird, dass die viel gepriesene
Minnerfreundschaft viel seltener ist als die Freundschaft unter Frauen. Stegbauer 2008, S. 105.

73 Die Identifizierung von Freundschaft mit ménnlich und birgerlich ist in bestimmten Diskursen nach wie vor usus.
Vgl. u.a. Sniader Lanser 1998-99, S. 195 Anm. 5.
http:/ /www.jstor.org/stable/30054218?seq=17#page_scan_tab_contents. Abfrage: 03.10.2017
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Beziehungen der Vergangenheit zum Ausgangspunkt fiir eine verinderte, nicht-
sexualititszentrierte Betrachtungsweise homosexueller Beziehungen auch in der Gegenwart
nehmen. Mit Freundschaft iberhaupt und Freundschaft im 18. Jahrhundert speziell hat man sich
aus ikonographisch/ikonologischer, literaturwissenschaftlicher, historischer,” soziologischer und
philosophischer” Perspektive immer wieder auseinandergesetzt, mit Frauenfreundschaft jedoch
erst ab den 1970er Jahren.”” Das Phinomen der Freundschaft zwischen Frauen vor dem Ende
des 19. Jahrhunderts, d.h. vor der Entstehung des Begriffs ,,Lesbe wird in diesen Arbeiten ganz
unterschiedlich interpretiert. Auch hier gibt es die Lesbenforscherinnen, denen vor allem an einer
Sichtbarmachung der bis in die siebziger Jahre hinein unbekannten, weil unter anderem Namen
laufenden lesbischen Beziehungen gelegen ist.”” Andere Forscherinnen bemiihten sich um das
Herausarbeiten von auf das gleiche Geschlecht hin ausgerichteten Begehrensstrukturen in von
Frauen verfassten Texten und Briefen.” Dies ist ein Aspekt, der auch in Bezug auf das Begehren
zwischen Minnern in Hinblick auf Minnerportrits der Renaissance” und Histotienbilder des
ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts in verschiedenen Arbeiten® immer wieder
plausibel gemacht wurde. Ausgegangen wird in diesen Untersuchungen jedoch immer von
minnlichen Betrachtern, was insofern plausibel ist, als die kunsttheoretischen Texte, auf die sich
diese Arbeiten stiitzen, von Minnern verfasst wurden. Zu Betrachterinnen existieren bislang
kaum Untersuchungen. Hinzu kommt, dass diese Darstellungen gerade nicht den fir
Minnerportrits propagierten Typus bzw. einen nur in bestimmten minnerdominierten Kreisen
favorisierten Minnertypus verbildlichen. Bei den von mir untersuchten Frauenportrits, die
Begehren evozieren kénnten, ist dies nicht der Fall. Da, wo man die dargestellte Zuneigung als
Begehren zwischen zwei Frauen interpretieren konnte, ist haufig nicht klar, ob das Portrit fiir
einen Mann oder eine Frau angefertigt wurde. Wieder andere Arbeiten, deren Positionen ich
mich in meiner Untersuchung angeschlossen habe, bestehen auf der Beriicksichtigung wie auch

81 Diese Autor_innen

Herausarbeitung der in dieser Zeit bestehenden Beziechungsmodelle.
betonen die Andersartigkeit der Frauenfreundschaften im Vergleich zu den heutigen. In diesen
Frauenfreundschaften, so heben sie hervor, lag der Fokus nicht auf der Sexualitit, auch wenn die
Briefe dem heutigen Leser wie Liebesbriefe anmuten und sich die meisten Portrits nicht von

Ehepaarportrits oder den Portrits, die zwischen zwei sich liebenden oder miteinander

7+ Vincent-Buffault 1995.

75 Derrida 2000; Foucault 1984.

76 Ich moéchte hier in alphabetischer Reihenfolge nur einige der wichtigsten anfiithren: Faderman 1990; Eickenrodt
und Rapisarda 1998; Steidele 2003.

77 Bonnet 1981; de Lauretis 1996.

78 Steidele 2003.

7 Koos 2004.

8 Fend 2003; Solomon-Godeau 1997; vgl. auch den Aufsatz zu homoerotischen Kunstsammlungen von Whitney
Davis 2001.

81 Davis 1996; ders. 1998.
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befreundeten Personen unterschiedlichen Geschlechts ausgetauscht wurden, unterscheiden
lassen. Ein Bereich, der zur Literaturgrundlage meiner Arbeit gehort, ist die Rezeption der
Beziehungen einiger Frauen, mit denen ich mich im Verlauf der Arbeit beschiftigen werde. Zu
diesen Beziehungen zihlen auch die wihrend der franzésischen Revolution vielkarikierten
Freundschaften, die Marie-Antoinette mit ihren beiden Hofdamen, der Marie-Thérése-Louise de
Savoie-Carignan, Prinzessin von Lamballe und Yolande-Martine-Gabrielle de Polastron,
Herzogin von Polignac pflegte. Wie Terry Castle betont, wurden diese Freundschaften zu
Lebzeiten der Konigin verdammt, von Biographen des 19. Jahrhunderts zu tugendhaften
Frauenfreundschaften idealisiert und Marie-Antoinette fiir das 20. Jahrhundert schlieflich zur

lesbischen Ikone.®

Dennoch mochte ich mich in meiner Arbeit der Auffassung von Patricia Simons anschlieBen, die
in Bezug auf Darstellungen von Frauen in Renaissanceportrits davon ausgeht, dass ,,Identititen
wie voriibergehende Gesichtsausdriicke beweglich und intertextuell sind“. Sie hingen ,,von sich
andernden Kontexten und veridnderlichen inneren Landschaften ab. Die Portrits nun sind eher
die Artikulationen kultureller Reprisentation als die privater Subjektivititen®, was bedeutet, dass
sie nicht nur als Abbilder einer historischen Person zu verstehen sind. Als Portrits sind sie
auBerdem ,,Medium des Austauschs® in Hinblick auf besonders viele Bereiche, wie den
w»Austausch zwischen Kunst und Gesellschaft, Gegenstand und Betrachter, Dargestellte und
Kinstler, Auftraggeber und Kiinstler, Dargestellter und Betrachter (hdufig fallen hierunter auch
die modellsitzenden Subjekte selbst). Es handelt sich dabei eher um eine Konversation von
tberlappenden, auch miteinander kimpfenden und konfligierenden Stimmen und nicht so sehr
um einzelne Gegenstinde mit einem universalen, statischen und malgebenden Interpreten.*®’
Auch Brilliant sucht, die Definition der Portritmalerei als einer referentiellen Substitution, als
einem schlichten Surrogat des Dargestellten oder als einem Spiegel der Realitit zu hintergehen.
So weist er die ,,Annahme einer Bedeutungsgleichheit der Person und ihres Portrits zuriick™ und
warnt vor einem Umgang mit Portrits, demgemil3 der Schein von Intimitit und konsequenter
Ubertragung von Assoziationen vom Portrit auf den vermuteten Dargestellten als angemessen
gilt, und zwar wegen der ,,unbewussten mutmalllichen Bekanntheit des menschlichen Gesichts
als einem Zentrum einfithlender Reaktion®. Brilliant jedoch fokusiert nicht kulturelle Prozesse

und Macht. Portritmalerei ist ihm zufolge ein fiktives, rhetorisches Verfahren.™

82 Goodman 2003, S. 12.
83 Simons 1995, S. 265 Anm. 6.
84 Simons1995, S. 268.
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Das Freundinnenportrit — was am deutlichsten in Bezug auf die Portrits wird, die sowohl
offentlich als auch im Rahmen der jeweiligen Freundschaftsbeziehung rezipiert wurden —, ist
auch immer Frauenportrit und hinsichtlich dessen gibt es verschiedene Ahnlichkeiten, die fiir
den Betrachter relevant sind. Ich folge hier demnach nicht der von Gottfried Boehm in der
Hegel-Nachfolge entworfenen Portritkonzeption, wonach sich durch die im Portrit erstellte
physiognomische Ahnlichkeit das Wesen des Dargestellten erfassen lasse, sondern der von Luca
Giuliani aufgestellten Gegenposition, nach der Ahnlichkeit nur ein zufilliges Akzidenz ist, das

sich im Medium Bild an das da entworfene Subjekt nach auBenstehenden Normen heftet.®

Neben chronologisch aufgebauten, stilanalytisch und ikonographisch ausgerichteten Lehrbiichern
zur Geschichte der Portritmalerei, gibt es auch solche, die thematisch orientiert sind und Portrits
auch als Objekte, d.h. von ihrer funktionalen Seite her betrachten. Diese Uberblicksarbeiten
waren fir mich zum FEinstieg und zur generellen Orientierung fir meine Herangehensweise sehr
hilfreich.” Neben diesen Lehrbiichern zur Portritmalerei gibt es interessante Untersuchungen zu
Einzelaspekten dieses Genres, wie etwa dem Ehepaarportrit®” und den Minnerportrits®™ sowie
Untersuchungen, die sich nur mit Frauenportrits beschiftigen. Frauenportrits der frithen
Neuzeit sind jedoch ein bislang wenig behandeltes Untersuchungsfeld, wenngleich im letzten

Jahrzehnt eine Reihe von Veroffentlichungen zu verzeichnen sind.®

Ich habe mich in meiner Arbeit insofern einer Forschungslicke zugewandt, als Freundschaft
nach wie vor minnlich- und biirgerlich konnotiert ist. Das ist erstaunlich, bedenkt man allein den
Umstand, dass der Briefwechsel der Madame de Sévigné an ihre Tochter aus dem spiten 17.
Jahrhundert im 18. Jahrhundert zum europaweiten Vorbild fiir den Freundschaftsbriefwechsel
sowohl von Minnern als auch von Frauen wurde.” Ein Grund, warum auch die biirgerliche
Dominanz verwunderlich ist, besteht darin, dass die gesellschaftliche Schicht, aus der sich in
Frankreich die Auftraggeber fiir Portrits bis zum Ende des Ancien Régimes rekrutierten, der

Adel war. Gerade in jenem Zeitraum, den die vorliegende Untersuchung in den Blick nimmt,

8 So Andreas Kostler in seiner Einleitung zu Giulianis Portritauffassung. Koéstler (a) 1998, S. 11.

86 Vgl. etwa West 2004.

87 Hinz 1974.

88 Baur-Callwey 2007.

8 Roggendorf und Ruby 2004; Baumbach und Bischoff 2003 und Tasch 1995.

% Ich erlaube mir hier die Markgrifin von Sévigné als Einwand gegen den minnerdominierten Freundschaftsdiskurs
heranzuziehen, obwohl mir auch die Diskussion bekannt ist, innerhalb der argumentiert wird, dass die Marquise
de Sévigné — als Vertreterin des Muttergefiihls — geradezu als Inbegriff von Weiblichkeit in den Kanon des
Briefeschreibens aufgenommen wurde. Kasten; Stedman und Zimmermann 2002, S. 24f Anm. 50. Diese
Argumentation liegt jedoch au3erhalb meines Untersuchungsgegenstandes, des Freundschaftsdiskurses, in Bezug
auf den die Rolle der Markgrifin von Sévigné bislang weniger diskutiert wurde. Der Diskussionsstrang aber, der
sich mit ihr auseinandersetzt, betrachtet die Beziechung zu ihrer Tochter auch nicht so sehr als Ausdruck ihrer
Muttergefiihle, sondern als Frau-Frau- bzw. Freundschaftsbezichung.
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wurde am Hof — dem sozialen Raum also, dem der Schwerpunkt der Arbeit gilt — ein Teil der
Kommunikation tber Portrits gefithrt. Ein Grund hierfur waren die damals noch

unuberwindbaren Distanzen.

SchlieBlich wird die franzdsische Kultur selbst in Bezug auf diese Thematik eher ausgeklammert.
Dies hingt mit der gingigen, bereits angesprochenen stindespezifischen Ausrichtung der
Untersuchungen zusammen, so dass Frankreich als absolute Monarchie in dieser Zeit au3en vor
gelassen wird. Dabei hat die Pflege von Freundschaft auch tber Standesgrenzen hinweg in
Frankreich Tradition. Als Vergleich sei etwa die zerstorte chambre du cenr von Voltaire erwihnt,
die als Stich allerdings noch vorhanden ist. In diesem Zimmer hingen die Portrits von Voltaire
geistig und/oder emotional nahe stehenden Personen. Man fand darin u.a. die Bildnisse des
Marie Jean Antoine Nicolas Caritat, Markgrafen von Condorcet, des Jean-Baptiste le Rond
d’Alembert, von Denis Diderot, der Gabrielle Emilie Le Tonnelier de Breteuil, Markgrifin du
Chatelet-Laumont, der Marie de Vichy-Chamrond, Markgrifin du Deffand, Friedrichs II. und
Ekaterinas I1.”' Da der Schwerpunkt meiner Arbeit auf der Hofkultur liegt, kniipfe ich in ihr an
die Adelsforschung an, im Zuge derer es seit dem Ende der 1970er Jahre zu einer Aufwertung
der Adelskultur kam. Urspriinglich ausschlieflich dem Birgertum zugeschriebene Anteile an
kulturellen Verdnderungen, konnten nun in mindestens ebenso groem Malle fur den Adel

nachgewiesen werden.

Ich untersuche in den vier Kapiteln meiner Arbeit die Freundinnenportrits als Bestandteile einer
Freundschaftspraxis unter vier verschiedenen Gesichtspunkten: und zwar unter dem
Gesichtspunkt ihrer Geschlechtsspezifitit (Kapitel 1), ihrer Materialitit (Kapitel 2), ihres
Verhiltnisses zum Aspekt der Macht sowie hierarchiebedingter und kulturspezifischer
Unterschiede (Kapitel 3) und schliefilich ihres Gebrauchs (Kapitel 4). Im ersten Kapitel gehe ich
der Frage nach, wie Freundschaft in den philosophisch-literarischen Debatten diskutiert wurde.
Ich frage dabei im ersten Abschnitt dieses Kapitels danach, auf welch neue Weise Freundschaft
im 18. Jahrhundert thematisiert wurde. Im mittleren Unterkapitel setze ich mich mit der
Geschlechter- und Stindespezifitit in diesen Diskussionen auseinander. In einem dritten,
zusammenfassenden Abschnitt werde ich das Thema auch zur Gegenwart hin 6ffnen. Im zweiten
Kapitel stelle ich das Material vor, und zwar hinsichtlich seiner jeweiligen materiellen Kapazititen
sich in Hinblick auf die jeweiligen Techniken und Materialien fiir Freundinnenportrits zu eignen.
Im dritten Kapitel geht es um die Reprisentation der Freundinnenportrits nach au3en. Ich gehe

hier auf den Bezug der Portrits zu den bestehenden Machtkonstellationen ein. Auflerdem

91 Vel. Réau 1928, S. 50 fig. LXI.
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vergleiche ich die Portrits, die im Rahmen weiblicher Beziehungsgeflechte am franzosischen Hof
entstanden, unter dem Aspekt der Kulturtransformation wie zur Profilierung ihrer Eigenart mit
deutschen Beispielen und mit solchen am Hof in Russland. Wie die mittlerweile recht zahlreichen
Studien zu Herrscherinnen erkennen lassen, bestanden bedeutende hierarchische Unterschiede
zwischen den unterschiedlich maichtigen Regentinnen in Europa, fur die auch
Kulturzugehérigkeiten mal3geblich waren. Diese Strukturen gilt es, genauer zu bestimmen und in
meiner Analyse zu berticksichtigen. Im vierten Kapitel schlieflich werde ich auf die
Binnenbeziehungen zu sprechen kommen. Ich untersuche dazu verschiedene Schenkungspraxen,
die ich wiederum den den Bereich adliger Frauen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
dominierenden Kreisen, in deren Rahmen sie entstanden, zugeordnet habe. Dies waren die
beiden groBen Frauenhofstaaten am franzésischen Hof dieser Zeit, niamlich der Marie-

Antoinettes und der der Mesdames de France sowie die Hofe der anderen Prinzessinnen

Meine Gliederung suggeriert, dass es mir in meiner Arbeit auch immer um Identifikationen geht.
So aufschlussreich dies mitunter ist, so gerit eine Fokussierung auf die Identifikation jedoch sehr
rasch ins Leere. Ausgesprochen schnell ist mir beispielsweise bei der Materialsuche aufgefallen,
dass alle Frauengruppenportrits, zu denen ich mehr Informationen besal3, Frauen darstellten, die
in irgendeiner Weise miteinander befreundet waren. Dartiber hinaus sind Muster bekannt, in
welchen Situationen solche Freundinnenportrits angefertigt wurden. Dies waren entweder
Zeiten, in denen man sich trennte — wie kurz vor der Hochzeit — oder die in gewissen Abstinden
filligen freundschaftserhaltenden Portritschenkungen. Und sie gehoérten dann zum visuellen
System von Freundschaftsbezichungen, ganz gleich, ob sich in jedem Fall genau eruieren ldsst,

um welche Personen es sich auf dem Bild jeweils handelt.”

Die Fragestellung meiner Untersuchung macht es notwendig, einen etwas anderen Ausschnitt fiir
die Betrachtung der Freundinnenportrits zu wihlen, als es die hdufiger innerhalb der deutschen
Kunstgeschichte  anzutreffenden  formenanalytisch und  ikonographisch  arbeitenden
Untersuchungen von Portrits praktizieren. Freundinnenportrits wiren unter diesem Blickwinkel
gar nicht zu erfassen, da sie formal und ikonographisch zu heterogen sind.” Ziel der Arbeit war
es auch zu fragen, wie Freundschaft zwischen Frauen im Portrit diskutiert wird. Mir ging es also
darum, nicht nur zu untersuchen, wie Freundschaft in den Traktaten thematisiert wird, um dann

einen Schnitt zu machen und zu den Portrits iberzugehen, wobei dann die einzige Parallele das

92 Zorach 2001, S. 198.
93 Vgl. zu diesem Punkt auch Baumgittel 1990, S. 177. Sie kniipft in ihrer Auffassung des Freundschaftskults in der
Malerei als einem ,Rahmenthema‘ an Bialostocki an.
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zeitgleiche haufige Vorkommen wire. Vielmehr ging es mir darum, die philosophisch-
literarischen Debatten um Freundschaft etwas fester mit dem Portridt zu verzurren, indem das
Freundinnenportrit als Teil einer Bildkultur aufgefasst werden sollte. Eine Uberblicksdarstellung
tber Portritmalerei, die sich genau dieser Schaltstelle widmet, ist das Standardwerk zur
Portritmalerei von Richard Brilliant.”* Brilliant fragt in seiner Uberblicksdarstellung zur
Portritmalerei nach den Konzepten, die Auffassungen von personlicher Identitit generieren und
dann wiederum in die Freundinnenbildnisse Eingang fanden und sowohl auf deren Produktion
als auch auf deren Rezeption Einfluss nahmen. In diesem Rahmen geht es fir ithn um die
Darstellung des Selbst in der realen Welt und um sein Analogon in der Kunstwelt sowie um die
Verkorperung des Betrachterblicks im Portrat. Gegenstand dieser Untersuchung ist also nicht die
Zuschreibung und Datierung von Portrits, die zur Gruppe der Freundinnenportrits zu zahlen
sind. Richard Brilliant schreibt in der Einleitung seiner Theorie zur Portritmalerei, dass das
Oszillieren zwischen Kunstgegenstand und menschlichem Subjekt, welches so persoénlich
dargestellt sei, dem Portrit seine auBerordentliche Macht iiber unsere Imagination verleiht. In
dieser Weise dringen Portrits in die visuelle Kultur ein, indem sie Bilder von etwas liefern, das
schlief3lich im Gedichtnis bleibt, wihrend der Gegenstand der Darstellung selbst vergessen wird.
Portrits, so Brilliant, bewegen sich an der Schnittstelle zwischen Kunst und sozialem Leben. Der
Druck, den sozialen Normen konform zu sein, dringt in ihre Komposition ein, weil beide,
Kinstler und dargestelltes Subjekt — ich wiirde hier noch das Betrachtersubjekt hinzufiigen — im
Wertesystem ihrer Gesellschaft verstrickt sind. Dies kann zum Teil die vorherrschende Formalitit

der privaten Portrits im Sinne eines Codes richtigen Verhaltens erklaren.

Der ibergeordnete methodische Rahmen einer solchen Portrittheorie, wie sie Brilliant
vorschligt, fult demnach in den Visual Studies. Insofern auch Miniaturmaler — und zwar als
Miniaturmaler — in die Académie Royale Aufnahme fanden, waren Miniaturportrits nicht nur
Luxusobjekte, sondern auch institutionell innerhalb der Hochkunst verankert. Zumindest war das
historisch so. Heute besitzen die Miniaturportrits eine Zwischenposition. Auf der einen Seite
befinden sie sich in Gemildegalerien, auf der anderen Seite fristen sie dort ein recht
unscheinbares Dasein am Rande, in abgedunkelten Vitrinen, an denen die Besucher oft
vorbeigehen, ohne dass sie einen Blick hineinwerfen. So charakterisierte Marcia Pointon zu
Beginn ihres fiir die Beschiftigung der Kunstgeschichte mit Miniaturportrits grundlegenden
Aufsatzes ,,Surrounded with Brilliants® den Status dieser kleinen Portrits an den Orten ihrer

Prisentation.”

94 Brilliant 2002, S. 7f.
9 Pointon 2001, S. 48.
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Freundinnenportrits waren generell — auch die Grol3formatigen, die Zeichnungen und die Buisten
— stark in Alltagspraktiken verwurzelt. Sie besalen damit eine enge Verbindung zum Gebrauch.
Die Darstellungen sind damit auch als Medien kultureller Praktiken zu verstehen.” Das betrifft
beispielsweise bekannte Phinomene wie Eheanbahnungen, aber auch weniger geldufige
Situationen wie Portritanfertigungen fir Wiedererkennungszwecke bzw. zur Identifikation wie
im Fall einiger T6chter von Louis XV, die von klein auf entfernt vom Hof im Kloster
aufwuchsen und erst als junge Erwachsene zurtickkehrten. Vor ihrer Riickkehr fertigten Maler —
in diesem Fall Jean-Marc Nattier — Portriats von ithnen an, damit sich das Konigspaar vorab ein
Bild von ihnen machen konnte.” Allzumal in Bezug auf Freundinnenportrits lisst sich
argumentieren, dass die Freundschaften zu einem Teil iberhaupt nur in Form dieser Portrits
bestehen. Eine Form nun, tUber Kunst nachzudenken, die sich dieser Visuellen Kultur
ausdriicklich widmet und damit der Visuellen Konstituierung des Sozialen, sind die Visual
Studies.” Ich mochte diese Visuelle Konstituierung des Sozialen in der Hofkultur des 18.
Jahrhunderts anhand eines Beispiels plausibilisieren. Es finden sich in den Zeremoniell-Schriften
des 18. Jahrhunderts auch Anleitungen fir den Portritgebrauch mit Beispielen, die anzeigen, wie
Portrits in soziale Handlungen eingriffen. Beschrieben wird hier beispielsweise der Einsatz von
Huldigungsportrits, die u.a. auch in Botschaften angebracht wurden. Uber sie wurde ein Teil des
Offentlichkeitsverkehrs einer solchen Institution geregelt, vom Empfang iiber die Platzierung bis
hin zur Verhaltenskontrolle gegentiber den Portrits bei Besuchern. Deutlich wurde dabei auch
hier, dass mit dem Zuriickwerfen des Blicks der Portritierten aus dem Portrit gerechnet wurde.”
Fir einen solchen Umgang mit den Freundinnenportrits sprechen eine Fille von Stellen aus der

Literatur des 18. Jahrhunderts.

% Hyde und Milam 2003, S. 2.

97 Vgl. zu diesem Thema auch Berns 1983.

%8 Mitchell 2008, S. 312ff. Ich schlieBe mich damit anderen, seit den 90er Jahren vorgenommenen Untersuchungen
zur Portritmalerei des 18. Jahrhunderts an. Z.B.: Pointon 1993.

9 Berns 1983, S. 59.
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Technische Vorbemerkungen

Die Schwierigkeiten, die bei der Bearbeitung der Thematik auftreten, sind vielfaltig: Die
Probleme treten bereits bei den Namen auf. So ist es schon heikel, die Frauen, um die es in der
Arbeit geht, zu benennen. Welche Namen sollte man ihnen geben? Sollte man den
Midchennamen verwenden, den sie die kiirzeste Zeit ithres Lebens trugen — mitunter nur 14
Jahre? Manchmal bedeutete die Heirat fur die Frauen ja auch einen sozialen Aufstieg. Es gab
sowohl Fille, in denen die Frau das Vermogen einbrachte und der Mann den traditionsreichen
Namen mit einer weit zuriickreichenden Genealogie, als auch das Umgekehrte. Ist es da sinnvoll,
thnen diesen Namen wieder zu nehmen, indem man durchgingig ihren unbekannten
Midchennamen verwendet? Aullerdem waren die Ehen manchmal sehr gliicklich wie bei Anne-
Théreése de Marguenat de Courcelles, die durch ihre Heirat zur Madame de Lambert, ja zur
Markgrifin von Lambert bzw. zur Markgrifin von Saint-Bris wurde. Aber nun tauchte ihr
Vorname nicht mehr mit auf. Und was ist das fur ein komischer Name: , Frau Lambert”. Man
sagt ja auch nicht ,,Herr Diderot“! Und obwohl in der Literatur meistens von ,,Diderot™ die Rede
ist, weil} doch jeder, dass ,,Diderot™ ,,Denis Diderot* hei3t. Wenn ich hingegen von Madame de
Lambert rede, weill kaum jemand, dass ihr Vorname Anne-Thérése war. Wenn ich allerdings von
Anne-Thérese de Marguenat de Courcelles rede, ist sie ebenfalls relativ unbekannt. Wie sollte ich
also vorgehenr Sollte ich jeweils die bekannteste Version wihlen oder einheitlich vorgehen? Oder
sollte ich vielleicht den Frauen ihre zwar unbekannten aber vollstindigen Namen zurtckgeben?
Ich habe mich aus Grinden der Gleichbehandlung von Minnern und Frauen entschlossen, nur
selten von ,,Mesdames® zu sprechen, sondern die Frauen, die in dieser Arbeit vorkommen mit
ihrem Namen zu nennen, es sei denn sie sind — wie die Mesdames de France oder Madame

1% Dann habe ich dies aus

Campan — in der Literatur unter diesem Namen sehr bekannt.
Platzgriinden so Ubernommen. Allerdings werde ich sie nur bei ihrer ersten Erwihnung mit
threm vollstindigen Namen nennen. Aus Platz- und Verstindlichkeitsgriinden habe ich sie bei
weiteren Erwihnungen im Text nur noch mit ihrem Adelstitel, threm Namen und dem
Namenszusatz sowie mitunter auch mit ihrem letzten Vornamen bezeichnet. Ich hielt es dennoch
fir notig, zumindest einmal im Text alle Namen einer Person zu nennen, da in dieser
Gesellschaftsschicht die Namen aus Traditionsgriinden an Nachkommen weitergegeben wurden
und daher Verwechslungen sehr schnell vorkommen kénnen. Zusitzlich kénnen die Personen
auch durch das Personenverzeichnis tber ihre dort eingetragenen Lebensdaten identifiziert

werden. Durch die Vortrige, die ich im Doktorandenkolloquium gehalten habe, bekam ich des

Ofteren die Riickkopplung, dass es schwierig sei, sich in der Fiille und Linge der Namen

100 Ausnahmen sind Madame de Pompadour und Madame du Batry, die man nur unter diesem Namen kennt.
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zurechtzufinden. Das Personenverzeichnis soll helfen, dem Leser — sofern er sie benotigt — eine
kleine Orientierung an die Hand zu geben. Freilich haftet dem Ersetzen des Begriffs Madame
durch Markrdfin z.B. etwas Royalistisches an. Ich habe mich dennoch aus den angefithrten

Grunden daftir entschieden.

Ich habe mich der Einfachheit halber dafiir entschieden, alle Namen von Personen, die in
Frankreich und speziell am franzésischen Hof gelebt haben, in franzosischer Sprache zu
vereinheitlichen. Dies betrifft die italienischen Prinzessinnen, die Grifin von Provence und die
Grifin von Artois sowie Marie-Antoinette. Den Namen der letzteren habe ich demzufolge mit
Bindestrich geschrieben. Die Titel jedoch habe ich — wie aus den genannten Beispielen bereits
deutlich wird — ins Deutsche iibersetzt. Fiir den Namen der Malerin Elisabeth Vigée-Lebrun habe
ich mich fiir eine der vielen Schreibweisen ohne Bindestrich und mit groBen Anfangsbuchstaben
entschieden. Die russischen Namen wurden von mir nach der von der ISO (International

1 transliteriert aber russisch belassen, d.h. ich habe

Organisation for Standardization) 9 (1995)
auch nicht fir Ekaterina II. und Petr 1. die eingedeutschten Namen verwendet. Bezeichnungen,

die ich franzdsisch belassen habe wie auch die Bildtitel erscheinen kursiv.

101 Umschrift des russischen Alphabets. http://www.uni-
heidelberg.de/ fakultacten/neuphil/iask/sued/seminar/abteilungen/russisch /russisch_translithtml. Abfrage:
25.09.2017
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1 Freundschaft im Bilddiskurs und in den philosophischen und literarischen
Debatten der Aufklirung
1.1  Die Differenzierung zwischen Freundschaft und Liebe um die Mitte

des 18. Jahrhunderts

,»,Oh, welch ein Unterschied besteht doch zwischen Freundschaft & Liebe! Die
Freundschaft ist die Mutter aller unschuldigen Vergniigen, die Liebe hingegen die
Quelle von Verwirrung & Elend. Sie respektiert kein Gesetz, wihrend die
Freundschaft alle Gesetze achtet. Die Liebe ist das Werk launenhaften Spiels, die
Freundschaft die Frucht des Nachdenkens. Die Liebe versiegt ebenso schnell wie sie
sich entziindet. Die Freundschaft entsteht nach und nach & stitbt niemals. Die
Liebe klagt, die Freundschaft schweigt. Die Liebe quilt, die Freundschaft
beruhigt.«102

... der Freund kann an die Freunde nur die Rede eines Verrickten richten. Die
Wahrheit der Freundschaft ist ein Verrlicktwerden der Wahrheit, sie hat nichts
gemein mit jener Weisheit, die wihrend der gesamten Geschichte der Philosophie,
als einer Geschichte der Vernunft, in Sachen Freundschaft den Ton angegeben hat
— indem sie uns glauben machen wollte, die Passion des Liebenden sei eine Torheit,
gewiss, die Freundschaft dagegen der Pfad der Weisheit und des Wissens so gut wie
der politischen Gerechtigkeit.*103

In diesem ersten Kapitel geht es um die Diskursivierung von Freundschaft in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts. Ich habe mich vor allem auf drei Aspekte konzentriert, die in der
Freundschaftsliteratur der Gegenwart vornehmlich diskutiert werden und daher den
Ausgangpunkt meiner Untersuchungen zum Thema Freundschaft darstellten: das ist eznmal das
Verhiltnis von Freundschaft und Liebe, zweitens die Geschlechtsspezifitit von Freundschaft und
drittens deren Stindespezifitit. Im ersten Unterkapitel arbeite ich heraus, wie Freundschaft in
verschiedenen Bereichen in dem Untersuchungszeitraum diskutiert wurde. Ich unternehme dies
anhand verschiedener Textsorten wie Lexikoneintrigen, Traktaten, Essays, Stiicken, Romanen
und Erzihlungen. Parallel dazu frage ich danach, wie Freundschaft in den Bildmedien im
Verhiltnis zu den Texten dargestellt wurde. Ich habe hierfiir Allegorien herangezogen. Im
Zentrum steht dabei immer wieder die Frage der Abgrenzung von Freundschaft und Liebe.
Ausgehen werde ich von den Problematisierungen der Trennung von Freundschaft und Liebe
wie sie am Ende des 20. Jahrhunderts speziell von Jacques Derrida und Susanne T. Kord

vorgenommen wurden.

102 «Quelle différence entre 'amitié & 'amour! L’amitié¢ devient la mere des plaisirs innocents, 'amour est la source
du trouble & des chagrins; 'amour ne respecte aucune Loix, 'amitié les observe toutes; 'amour est 'ouvrage du
caprice, 'amitié le fruit de la réflexion; 'amour s’éteint aussi vite qu’il s’allume, 'amitié se forme peu a peu, & elle
ne meurt jamais; 'amour se plaint, 'amitié se tait; 'amour tourmente, ’'amitié tranquillise.». Caraccioli 1760, S. 3.
Die historische Schreibweise wurde in den Zitaten belassen. Die Ubersetzungen stammen, wo nicht anders
angemerkt, von mir selbst.

103 Derrida 2000, S. 84.
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Jacques Derrida war einer der Theoretiker, die am Ende des 20. Jahrhunderts die Engfithrungen
des Freundschaftsbegriffs, die im 19. Jahrhundert vorgenommen wurden, erneut in ihrer

0% setzte er sich

Plausibilitit auf den Prifstand stellten. In seinem Buch Po/itiken der Freundschaft
mit den von der Antike Gber die Neuzeit bis zur Gegenwart maligeblichen Aspekten des
Freundschaftsbegriffs auseinander. Er konzentrierte sich vornehmlich auf die Widerspriiche, die
sich aus ihnen ergeben. FEine der Konnotationen von Freundschaft beinhaltet deren
Unterscheidung von Liebe, um die man sich im 18. Jahrhundert bemthte, wobei aber erst im 19.
Jahrhundert die klare Trennung zwischen Beiden vollzogen wurde. Das zweite der diesem
Kapitel vorangestellten Zitate bezieht sich auf die vermeintlich klaren Abgrenzungen, die,
seitdem man Gber Freundschaft nachdenkt, zwischen ihr und der Liebe vorgenommen werden,

und stellt sie in Frage. Die Anfinge dieser Engfithrung aber reichen bis ins 18. Jahrhundert

zurtuck.

Nun tat man sich mit der Unterscheidung von Freundschaft und Liebe schon immer schwer.
Bereits bei Aristoteles war Freundschaft zunichst — und bis heute hat der Begriff des Freundes
bzw. der Freundin diese Konnotation — ein weiterer Begriff fur Liebe. Die Abgrenzung schien
regelmifBig dann erfolgreich zu sein, wenn man die korperliche Seite beider Beziehungsformen
ins Zentrum der Betrachtung stellte, wie dies z.B. der Autor des Werkes vornimmt, dem das erste
der diesem Kapitel vorangestellten Zitate entnommen wurde. Nimmt man jedoch lediglich den
Gefithlswert der Zuneigung in den Blick, verschwimmt die Grenze zwischen beiden. Da heil3t es:
Freundschaft und Liebe sind Begriffe, die zusammengehéren. Freundschaft besteht darin zu
lieben, so Derrida. Sie ist eine Weise des Liebens."” Auch Susanne T. Kord stellte in ihrem
Aufsatz fest, dass es immer genau diese Liebe-Freundschaft-Dichotomie sei, die beziiglich der
Charakterisierung von Freundschaft in die Irre fithre, und zwar insofern als die Differenz einzig
dazu diene, die Universalitit der Heterosexualitit sicher zustellen. Denn Liebe sei spitestens seit
dem 18. Jahrhundert mit Sexualitit verbunden, wihrend Freundschaft eine nichtsexuelle
Anniherung impliziere."” Das Unbehagen, sich dieser Unterscheidung zur Orientierung auf dem
Gebiet der Freundschaft zu bedienen, stellt sich unweigerlich auch in dem Moment ein, in dem
man eine Reihe der Beziehungen betrachtet, von denen im Laufe der Arbeit die Rede sein wird.
Diese sind nidmlich von einer Intensitit, die ohne weiteres an Liebe denken lasst. Dennoch liegt,

wenn man sich mit dem 18. Jahrhundert beschiftigt, eine Auseinandersetzung mit dieser

104 Tch habe hier bewusst die wortliche Ubersetzung des franzésischen Titels der Untersuchung von Derrida gewihlt,
,»Politiques de 'amitié*, denn es geht darin um viele Formen und nicht nur um eine, wie es die deutsche
Ubersetzung suggeriert. Derrida 2000.

105 Derrida 2000, S. 27f.

106 Kord 1996, S. 232.
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Differenz insofern nahe, als man sich gerade da, jenseits der Konturlosigkeit, die die Definierung
des Begriffs ,Freundschaft’ ansonsten kennzeichnete, ganz entschieden um eine Differenzierung
zwischen Freundschaft und Liebe bemiihte. Ich mdchte im Folgenden einige Texte vorstellen, an
denen sich meines Erachtens die Prizisierungsbemithungen um den Freundschaftsbegriff gut

nachvollziehen lassen.

Fiir alle Uberlegungen zur Neukonturierung des Freundschaftskonzeptes'” bliecben Montaignes
Essay'” (1580) sowie de Sacys Traktat iiber die Freundschaft'” (1703) auch in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts die maf3gebliche Orientierung. Dabei vertraten beide Autoren keineswegs
die gleichen Positionen. Vielmehr erginzten sie sich in ihren Auffassungen. Der deutlichste
Unterschied zwischen den beiden Schriften ergibt sich bereits aus der unterschiedlichen
Textgattung. Montaigne wihlte fur seine Abhandlung den Essay. Entsprechend steht seine

<110

,subjektive Erfahrung ™ mit der eigenen Freundschaft zu dem damals bereits verstorbenen
Etienne de La Boétie im Mittelpunkt des Textes. De Sacy hingegen schrieb seine Abhandlung in
Form eines Traktates. Montaigne ist dabei in seiner Freundschaftsauffassung, eben weil die
eigene, einzigartige Freundschaft Ausgangspunkt und Mal3stab ist, sehr viel rigoroser als de Sacy.
Freundschaft steht bei ihm iber allem. Sie ist zwar Bruderlichkeit, aber dennoch einzigartige
Ausnahme und wird der Vaterlandsliebe und der Blutsverwandtschaft iibergeordnet.'! De Sacy
beschiftigt sich demgegentiber in dem zweiten, weitaus lingsten Teil seines Traktats mit den
Pflichten der Freundschaft. Diese sind: die Pflicht, die man seinem Vaterland gegeniiber hat, '
die, die man Gott gegeniiber und die, die man seiner Familie'"” gegeniiber hat. All diese kommen
ihm zufolge noch vor der Pflicht, die einen Menschen an seinen Freund bindet. Er erldutert dies
an zahlreichen Beispielen. An einer Stelle, an der es um die Frage der Wahrung eines
Geheimnisses geht, grenzt sich de Sacy auch explizit von Montaigne ab. Fir Montaigne darf der
Freund vor dem Freund nichts verbergen. De Sacy hingegen stellt die Wahrung eines
Geheimnisses im Interesse der Offentlichkeit iiber die Verpflichtung einem Freund gegeniiber.'"*
Auch die Anzahl der Freunde begrenzt er nicht auf den einen, ungeteilten Freund. Er rdumt zwar

ein, dass je weniger Freunde ein Mensch hat, desto sicherer die Haltbarkeit seiner Freundschaften

107 Die Freundschaftstraktate der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts erfreuten sich offensichtlich groBer Beliebtheit.
So erfuhr das Traktat Les caractéres de 'amitié von Louis-Antoine de Caraccioli zwischen 1754 und 1767 allein 9
Auflagen, v.a. auch in der Schweiz und in Deutschland und es wurde ins Deutsche iibersetzt. Danach wurde es
allerdings gar nicht mehr verlegt.

108 Montaigne 2000, S. 61-91.

109 Sacy 1722.

110 Meid 2001, S. 155.

11 Hier setzt denn auch Derridas Auseinandersetzung mit dem Text an. Derrida 2000.

112 Sacy 1722, S. 190.

113 Sacy 1722, S. 196f.

114 Sacy 1722, S. 149.
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ist.'"” Keineswegs ist jedoch die von ihm beschriebene Freundschaft eine Ausnahmefreundschaft,
die — wie Montaigne schreibt — hochstens alle drei Jahrhunderte einmal vorkommt.'"
Freundschaft bei Montaigne ist Privatangelegenheit, sie erhilt jedoch insofern politischen
Charakter, als sie sich erstens zwischen Minnern der Offentlichkeit ereignet und zweitens der
Freund das Politische den Belangen des Freundes immer unterordnet. De Sacys Abhandlung
hingegen ist patriotisch. Grundlage fiir diesen Patriotismus ist die Tugendhaftigkeit, die zugleich
Voraussetzung fir die Freundschaft ist. Fir de Sacy ist die Unterscheidung zwischen
Freundschaft und Liebe wesentlich leichter als fiir Montaigne, der zunichst eine messerscharfe
Trennung zwischen beiden Beziehungsformen vorzunehmen scheint, sie aber im ILaufe seines
Essays immer mehr auflost bis er schlieBlich ganz dazu iibergeht, seine Beziehung zu Etienne de
La Boétie nicht mehr als Freundschaft zu bezeichnen, sondern nur noch von Liebe spricht.
Einige der Freundschaftstheoretiker der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts folgten der Strenge

und Exklusivitit des Freundschaftskonzepts Montaignes117 andere wiederum der eher

bl

gelockerten Auffassung de Sacys.'®

Gleichwohl beginnen alle Abhandlungen mit dem
Exklusivititskonzept von Freundschaft. Es wird an die Vorgingerkonzepte angekntipft, ja deren
Grundgerist zunichst nahezu paraphrasiert. Dabei bezieht man sich fast ausschlief3lich auf die
antiken Autoren. Lediglich Montaigne und de Sacy werden in einigen Traktaten erwihnt. Man
ordnet sich explizit der Autoritit der antiken Autoren unter und weist sich so als Experte fir
dieses Thema aus. Im Fortgang des Textes verlassen die Autoren der de Sacy-Nachfolge dann
zunechmend die Argumentationsmuster der antiken Texte, um die Freundschaft einer moglichst
breiten Leserschaft zu empfehlen. Insbesondere in einem Punkt kann man eine durchgingige
Fortfihrung des Konzepts von Montaigne erkennen. Und zwar betrifft dies den hier
interessierenden Aspekt der Frauenfreundschaft. Dazu dullerte sich de Sacy ndmlich gar nicht.
Frauen werden von ihm vielmehr implizit ausgeschlossen, indem er ausschliellich von Minnern
spricht. Montaigne hingegen schlieBt die Frau explizit aus seinem Freundschaftskonzept aus.
Darin folgen ihm die von mir angefithrten Autoren des 18. Jahrhunderts, wenngleich auch wieder
in weniger strenger Weise, indem sie Ausnahmen fiir moglich halten. Laut Montaigne hat die
Gesellschaft einen Gewinn, wenn sie die Freundschaft befordert, denn die Interesselosigkeit
mache sie edel. Einer solchen Freundschaft lige weder ein geschlechtliches Bediirfnis noch
Gewinnstreben zu Grunde. Die von ihm favorisierte ,vollendete — an anderen Stellen

,vollkommene® Freundschaft genannte Beziehung — grenzt er von ,,vier antiken Formen® der

115 Sacy 1722, S. 241,

116 Montaigne 2000, S. 65.

U7 Thiroux d’Arconville 1761, Roland de la Platiére an VIII (= 1799-1800; das Manuskript entstand allerdings bereits
1773).

118 Caraccioli 1760, Pluquet 1767.
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Freundschaft ab, nidmlich der verwandtschaftlichen, der geselligen, der gastlichen und der
geschlechtlichen Freundschaft. Aus Griinden der Ungleichheit — und dies ist die erste Stelle, an
der in seinem Hssay die Frau scheinbar vollig natirlich aus der Betrachtung ausgeklammert wird
—, wird auch die Freundschaft zwischen Vitern und Kindern fiir unméglich erachtet.” Im
Fortgang des Essays spricht sich Montaigne fiir Freundschaft im Sinne von Briiderlichkeit aus,
wobei er sie zwischen leiblichen Bridern aufgrund von Konkurrenz fiir eher unwahrscheinlich
hilt." Vor diesem Hintergrund wird also bereits auf den ersten vier Seiten implizit deutlich, dass
Frauen in seinem Konzept von Freundschaft nicht vorkommen. Freundschaft ist fiir Montaigne
Zuneigung und beides, Freundschaft und Zuneigung, basieren ihm zufolge auf Wahl- und
Willensfreiheit, wofiir wiederum eine verwandtschaftliche Beziehung hinderlich sei. Schlief3lich
kommt er explizit auf die Frau als mogliche Partnerin in einer Freundschaft zu sprechen. Das
einzige Verhiltnis jedoch, das er Frauen gegentiber anspricht und das laut Montaigne iiberhaupt
zwischen einem Mann und einer Frau bestehen kann, ist das des sexuellen Begehrens. Dies nennt
er auch ,Liebe“.'” Diese ,liebe“ wird zwar als ungleich stirkeres Gefiihl als das der
Freundschaft beschrieben, zugleich aber als unstet und kurzlebig. Freundschaft sei demgegentiber
mild, bestindig und warm. Liebe sei korperlich, Freundschaft geistig.'” Durch diese zu Beginn
holzschnittartige Zeichnung scheinen fur Montaigne die Unterschiede zwischen Liebe und
Freundschaft zunichst offensichtlich. Dennoch wird Freundschaft von Montaigne an den
Stellen, an denen er wieder konkret auf seine Freundschaft zu sprechen kommt, auch als
Leidenschaft bezeichnet. Das ist ein wesentlicher Unterschied zu den Traktaten, die die
Freundschaft nur abstrakt definieren und Einteilungen vornehmen, so dass Montaigne — indem
er von der eigenen Freundschaft berichtet und diese als einzigartig benennt — erreicht, sie in echte
Konkurrenz zur Liebe zu stellen. Im Fortgang seiner Argumentation werden also die Grenzen
zwischen Liebe und Freundschaft immer wieder unkenntlich gemacht, die zu Beginn so deutlich
gezogen wurden, wobei ,,Liebe wie gesagt mehrere Bedeutungen hat. Ebenso ersetzt Montaigne
zunehmend bei der Bezeichnung seiner eigenen Freundschaft den Begriff Freundschaft durch
Liebe, so dass klar wird, dass die Unterscheidung nach heutigen Mal3stiben nicht die zwischen
Liebe und Freundschaft ist, sondern die zwischen Begehren und Liebe bzw. Freundschaft. Auch
die Ehe, die ab dem Ende des 18. Jahrhunderts und dann insbesondere im 19. Jahrhundert
theoretisch mit Freundschaft gekoppelt wird, um sie auf der Gefiihlsebene bestindig zu machen,
wird von Montaigne als Handel beschrieben, als eine Bindung, die nur zu Beginn frei gewihlt ist.

Entsprechend wird von ihm nicht die Ehe sondern die Freundschaft als ,heiliger Bund®

119 Montaigne 2000, S. 66.
120 Montaigne 2000, S. 67.
121 Montaigne 2000, S. 68.
122 Montaigne 2000, S. 69.
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bezeichnet. Diesen Teil seiner Ausfiihrungen beendet er mit Uberlegungen zur
Freundschaftsfahigkeit der Frau und er behauptet, dass die Frau fir gewohnlich nicht die
geistigen Voraussetzungen mitbrichte, die notwendig wiren, um den Gedankenaustausch und die
Praxis der Freundschaft zu vollzichen. Auch wire ihre Seele der Nihe und Festigkeit einer
Freundschaft nicht gewachsen. Damit ist fiir Montaigne alles zum Thema Frauen und
Freundschaft gesagt. Dabei ist deutlich, dass hier nur die Freundschaft der Manner zu Frauen
abgehandelt wird, die deshalb nicht mdglich ist, weil das Verhiltnis zwischen Minnern und
Frauen nur den Charakter des sexuellen Begehrens haben kann. Die Frage der Freundschaft
zwischen zwei Frauen wird in dem kurzen Abschnitt, indem es um das Unvermogen der Frau zu
Gedankenaustausch und dauerhafter und fester Beziehung geht, grundsitzlich fir unmdglich
erklirt. In dem Begriff ,,gewohnlich® wird zwar ein Anflug von Méglichkeit eingerdumt, dass es
Ausnahmen gibt. Dies fithrt aber nicht dazu, sich mit diesen ,,Ausnahmen® niher zu beschiftigen
oder sich den Grinden fiir solche ,,Ausnahmen® zu widmen, wie man dies im 18. Jahrhundert
vornimmt und dabei das Thema der Erzichung in den Fokus riickt. Immerhin rdumt Montaigne
ein, dass, wenn es moglich wire mit einer Frau freundschaftlich — also nicht nur seelisch und
geistig, sondern auch korperlich — verbunden zu sein, dies die vollkommenste Vereinigung wire.
Dass sich Frauen zu einer solchen Hohe aufschwingen konnten, sei jedoch in der ganzen
Geschichte noch nicht vorgekommen. Sexuelle Liebe wird von Montaigne nur in Bezug auf
Minner besprochen. Er nennt dies ,,unztichtige Freundesliebe der Griechen® und verurteilt diese
Liebe im Namen ,kulturell geprigter Sitten®. Vor diesem Hintergrund bezeichnet er sie als
»abscheulich®. Die tbertlieferten Beschreibungen von Platons Akademie, in denen von dem
Verlangen die Rede sei, das der Anblick eines Junglings im Herzen seines Liebhabers ausloste,
nennt Montaigne eine ,,blof3 in dessen korperlicher Schonheit™ gegriindete ,,entartete Form des
korperlichen Zeugungstriebs®.'” AuBerdem wiirde diese Art der Freundschaft aufgrund der
Altersunterschiede und der verschiedenen Rollen der Partner der von Montaigne geforderten
Gleichheit widersprechen. Fiir Montaigne ist Freundschaft ,,vollkommene Ubereinstimmung und
Seelenharmonie®."* Sie ist unteilbar, einzig und besteht jenseits von Geschlecht, Verwandtschalft,
Interesse und Zweck. Freundschaft im Montaigneschen Sinne ist zugleich politisch und
unpolitisch. Sie steht am Beginn der Gesellschaft und ist doch iiber die Gesellschaft erhaben. An
anderer Stelle heil3t es, er spreche von einer Freundschaft, bei der die Seelen verschmelzen
wirden und derart ineinander aufgingen, dass man ,,die Naht nicht mehr finden* kénne, ,,die sie
einte”. SchlieBlich schreibt er: ,,Wenn man in mich dringt zu sagen, warum ich Etienne de la

Boétie liebte, fuhle ich, dass nur eine Antwort dies ausdricken kann: Weil er er war, weil ich ich

123 Montaigne 2000, S. 72.
124 Montaigne 2000, S. 71.
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war.“'” Von dieser einzigartigen Freundschaft unterscheidet Montaigne die gewohnlichen, die
Alltagsfreundschaften, auf die man die Klage von Aristoteles anwenden koénnte: ,,O meine
Freunde, Freunde gibt es nicht!“’*® Die wahren Freunde sind, so beruft sich Montaigne auf
Aristoteles, ,eine Seele in zwei Kérpern®:™ Und so ist denn die Freundschaft, von der

Montaigne spricht, unteilbar. Es kann sie immer nur zwischen zwei Menschen geben.

Wie dem Essay Montaignes eine Art Epilog angeschlossen ist, der einer Frau, Madame de
Grammont, Grifin de Guissen, gewidmet ist und in dem deren Fahigkeiten in hochsten Tonen
gelobt werden, so ist dem Freundschaftstraktat Louis de Sacys eine Widmung vorangestellt, die
ebenfalls an eine Frau, an Anne Thérése de Marguenat de Courcelles,'” gerichtet ist. De Sacy
schreibt, er habe lange gezogert, ihr dieses Werk zu widmen, weil sie selbst sich immer bemtht
habe, ihre Fihigkeiten vor der Offentlichkeit zu verbergen. Und da er sich gesagt habe, dass ein
Mann, der uber die Freundschaft schreibt, mehr als ein anderer den Geschmack seiner Freunde
respektieren miisse und sie immer gesagt habe, der Ruhm sei fur die Frauen nicht gemacht und
diejenigen Frauen die bewundernswertesten seien, deren Verdienst am wenigsten bekannt sei,
habe er sich mit der Widmung so schwer getan. Aber er habe sich auch gesagt, dass vor allem sie,
die die ,,Augen der Welt zu meiden® sucht, daran denken solle, sie auf sich zu ziehen. Hingegen
die Frauen, die nur zum Schein das Aussehen der Gelehrsamkeit annehmen wiirden — und dann
folgt eine Aufzihlung der Vergehen dieser Frauen —, nur diese Frauen miissten sich verstecken.'”
Im Folgenden werden die geistigen und seelischen Qualititen der Empfingerin aufgezihlt. Dabei
geht es sowohl um Gelehrsamkeit als auch um Beredsamkeit," Bescheidenheit, Gromut und
Liebenswiirdigkeit. Erwidhnt wird dann schlieSlich auch das Vorhandensein gemeinsamer
Freunde und es werden schon Verhaltensweisen in der Freundschaftspraxis als lobenswert
hervorgehoben. Deutlich wird hier, dass von Frauen — auch wenn sie als Gesprichspartner
akzeptiert wurden — Zurtckhaltung gefordert wurde. Man schloss sie von dem Gegenstand der
thnen gewidmeten Untersuchung aus, pries sie aber zugleich als Musterbeispiel dessen, denn sie
wurden als Ausnahme ihres Geschlechts gekennzeichnet. Auch in Anleitungen zur Portritmalerei

werden Frauen als bescheiden charakterisiert:

125 Montaigne 2000, S. 74f.

126 Montaigne 2000, S. 78f.

127 Montaigne 2000, S. 80.

128 Sie ist bekannt unter dem Namen Markgrifin von Lambert, den sie nach ihrer Heirat erhielt. Anne Thérese de
Marguenat de Courcelles schrieb zur gleichen Zeit wie Louis de Sacy, zwischen 1695 und 1702, ihren Traité de
I’Amitié, der allerdings im Gegensatz zu dem Traktat Louis de Sacys erst posthum, 1736, erschien.

129 Sacy 1722, S. ijj.

130 Bescheidenheit war ein fiir Frauen wichtiger Charakterzug im 18. Jahthundert, dessen Gegenteil ,,Ehrgeiz* stark
kritisiert wurde. Elisabeth Badinter hat diesen Aspekt in Bezug auf die Markgrifin von Chatelet, die sie als
hochgradig ehrgeizig beschreibt, herausgearbeitet. Badinter 1984.

34



,»Die Stellung mulBl dem Alter, dem Stand der Personen, und ihrem Temperamente angemessen seyn.
Bey Mannspersonen, und bejahrten Frauenzimmern, mul3 sie gesetzt, majestitisch, und manchmal
trotzig seyn: bey Frauenzimmern tberhaupt mul3 sie eine edle Einfalt und Unschuld, und eine
bescheidene Munterkeit zeigen; denn die Bescheidenheit muf3 der Charakter der Frauenzimmer
seyn.“131

Der in den Freundschaftstraktaten des 18. Jahrhunderts gefiihrte Freundschaftsdiskurs kniipfte
im Wesentlichen an die bis dahin im Rahmen dieses Genres gefithrten, Minner favorisierenden
Diskussionen an — selbst dann, wenn es sich um Autorinnen handelte. Wie die vorliegende
Untersuchung zeigt, lassen sich allerdings zwei Verinderungen feststellen: Zum einen bemthte
man sich seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in theoretischen und belletristischen Texten
um eine Differenzierung zwischen Liebe und Freundschaft. In den Freundschaftsbildnissen und
den Freundschaftsbriefen ldsst sich diese Differenzierung allerdings nicht beobachten. Die
Freundinnenbildnisse, unterschieden sich ikonographisch, technisch und hinsichtlich ihrer
Rezeption nicht von den Bildnissen, die unter Personen zirkulierten, die sich liebten. Ebenso
kann in der freundschaftlichen Briefpraxis, was Bezeugungen von Zuneigung anbelangt, kaum

ein Unterschied zu Liebesbriefen festgestellt werden.

Zum anderen jedoch — und das ist die zweite Verinderung — wurde die Vielfalt hinsichtlich
praktizierter Freundschaften betont, wobei diese Vielfalt eben keine Offnung zu ,,Liebe hin
bedeutete. Die Grenze zwischen Freundschaft und Liebe wurde im Gegenteil deutlich markiert.
Denn im Gegensatz zu den franzosischen Worterbiichern des ausgehenden 17." und frithen 18.
Jahrhunderts'™ wurde Freundschaft in den Freundschaftstraktaten der zweiten Jahrhunderthilfte
und in der Engyclopédie nicht mehr als Zuneigung bezeichnet, sondern als ,,I’habitude d’entretenir

avec quelquun un commerce honnéte & agréable”, d.h. als ,anstindiges und angenehmes

134 5

Verhaltnis beschrieben.! Herausgehoben wurden demnach nun insbesondere die
sozialisierenden Eigenschaften von Freundschaft. Diese Begrenzung betrifft also wiederum die

als erste Verinderung erwihnte Differenzierung zwischen Liebe und Freundschaft.

In Abhingigkeit von den verschiedenen Genres, innerhalb derer sich die Diskussionen
abspielten, gelang die Abgrenzung der Begriffe Freundschaft und Liebe in unterschiedlichem
Mafle. Die jeweiligen Griunde hierfur waren verschieden und textsortenspezifisch. Die

belletristische Literatur grenzte entweder auf satirische Weise bestimmte Formen von

131 Piles de 1760, S. 219.

132 Furetiére 1690, Stw. AMITIE. Bei dem Wérterbuch von Antoine Furetiére handelt es sich um das groBte
frihmoderne Wérterbuch. Dejean 2002, S. 74.

133 Dictionnaire universel francois et latin 1740, Stw. AMITIE, S. 345f.

13% commerce kann hier im Sinne von Verhiltnis tbersetzt werden. Vgl. die 5. Bedeutung von commerce im Sachs-Villatte
1911, Stw. COMMERCE, S. 170.

135 Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 1, Stw. AMITIE, S. 361.
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Freundschaft aus' oder entwickelte unter Verwendung dramatischer Momente affirmative
Freundschaftskonzepte."”” In den Worterbiichern und der Encyclopédie ging es insbesondere um
ein Spezifizieren des Phinomens Freundschaft innerhalb der vorgenommenen Positionierung, in

3% um deren

den Freundschaftstraktaten um die Herausarbeitung der Werte der Freundschaft,
Apologie. In diesen Traktaten wurde Freundschaft als exklusives, zugleich jedoch nicht-
korperbezogenes und sozialisierendes Konzept entworfen, das Emotionen auf mittlerem, d.h.
gemiligtem Niveau erzeugt und eben darin begliickt. Im Gegensatz dazu findet man in den
Lexika des spiten 17. und der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts noch stindige Verschrinkungen
zwischen ,,Liebe‘ und ,,Freundschaft. Im Furetiere von 1690 heil3t es unter dem Stichwort AMI,
AMIE: ,,Derjenige, der fir jemanden Zuneigung empfindet [...] es gibt nichts selteneres, als
wahre Freunde und diese sind enge Freunde; |...] jemanden wie einen Freund behandeln, das ist
|

ohne Umstinde miteinander zu verkehren, das ist ungezwungen miteinander zu leben [...

Weiter unten schlieBlich wird folgendermal3en fortgesetzt:

» Freund’ ist manchmal ein Begriff der Galanterie. Man sagt: ,Das ist ihr Freund.’, um zu sagen: ,Das
ist ihr Geliebter.” und: ,Das ist seine Freundin.’, um zu sagen: ,Das ist seine Geliebte.” Es ist manchmal
ein Ausdruck von Ungezwungenheit oder Gréfle, wenn ein Hohergestellter sagt: ,KKomm, tu das fiir
mich, mein Freund.” [...]»'%

Und unter dem Stichwort AMITIE findet man in dem gleichen Lexikon:

,»Die Pflichten der Freundschaft zwingen dazu, dass sich einer des anderen bedient. [...] Man sagt
noch in der Sprache der Liebe: ,Diese Frau hat eine neue Freundschaft erworben. Dieser Mann hat
seine alte Freundschaft verlassen’, d.h. seine erste Geliebte. [...] Freundschaft bedeutet noch
Vergniigen, Hilfe. ,Tu mir diese Freundschaft, mein Geschift zu empfehlen.” Im Plural,
JFreundschaften’, bedeutet dieses Wort ,Zirtlichkeiten’. ,Als ich ihm diese Neuigkeit hinterbrachte,
machte et mir hundert Freundschaftsbezeugungen.” [...]“14

Diese Uberlappungen fehlen in der Engyclopédie, d.h. um die Mitte des 18. Jahrhunderts, und zwar
von beiden Seiten aus. Man findet Abgrenzungen sowohl im Artikel L‘AMITIE als auch im
Eintrag zu L‘AMOUR. Zwar ist explizit unter dem Stichwort ,Freundschaft“ von einer
Abgrenzung zu Liebe keine Rede, jedoch wird diese indirekt tiber den Begriff ,, Leidenschaften®

vorgenommen. Dieser wird an einer Stelle eingeftihrt, in der es um die Fehler geht, die man im

136 Epinay 1885.

137 Diderot 1959.

138 Z.B. von Caraccioli 1760, S. vij ; jedoch auch schon N. Dupuy La Chapelle 1728.

139 ,Qui a de laffection pour quelque personne [...] il n’y a rien de plus rate que de vrais amis, ce sont des amis
intimes; [...] traiter un ami, c’est traiter sans ceremonie, vivre familierement ensemble [...]* Furetiere1690, Stw.
AMI, AMIE.

140 «Ami, est quelquefois un terme de galanterie. C’est sont ami, pour dire, son amant, c’est son amie, pour dire, sa
maitresse. C’est quelquefois un terme de familiarité, ou de hauteur, quand quelque superieur dit, Mon ami, allez
faire cela pour moy [...]».Furetiere 1690, Stw. AMI, AMIE.

141 «Les devoirs de I'amitié obligent a se servir I'un lautre [...] On le dit encore en matiere d’amour. Cette femme a
fait une nouvelle amitié, cet homme a quitté son ancienne amiti¢, sa premiere maistresse [...] Amitié, signifie
encore, Plaisir, bon office. Faites moy cette amiti¢ de recommander mon affaire. Au plurier, Amitiez, signifie,
Caresses. Quand je luy ay porté cette nouvelle, il m’a fait cent amitiez [...]».Furetiére 1690, Stw. AMITIE.
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Rahmen einer Freundschaft machen kann. Es heil3t da: ,,Es finden sich auch einige Fehler, die
man vor sich versteckt oder man verfillt in ihr [der Freundschaft]'** in Leidenschaften, die einem

die Freundschaft verleiden, [...]'* Unter dem Stichwort AMOUR heiG3t es dann allerdings:

»[--+], & man kann sie [die Liebe] nicht mit der Freundschaft verwechseln, denn in der Freundschaft
ist der Geist das Organ des Gefiihls: hier sind es die Sinne. Und wie die Ideen, die durch die Sinne
kommen, unendlich michtiger sind, als die Vorstellungen, die durch die Reflexion entstehen, so ist
auch das, was sie veranlassen, Leidenschaft. Die Freundschaft geht nicht so weit; [...]“14*

Wihrend in dem Artikel zu Liebe der Geist als Organ des Gefthls bezeichnet wird, wird im
Artikel zu Freundschaft diese Grobzuordnung etwas differenziert, indem gesagt wird, dass die
Freundschaft ein Verhiltnis sei, ,,wo sich das Herz durch den Reiz interessiert, der es anzieht.*“'*
Offensichtlich war mit Reiz jedoch kein sinnlicher Reiz gemeint, denn, und dariiber war man sich
einig, es sei ihr (ndmlich der Freundschaft) gleichgiiltig, ob eine Person hisslich oder schon sei,
da die Freundschaft immer Gefiihl und niemals Sinnlichkeit ist. Eine solche Freundschaft, die so
vollstindig ,,rein“ sei, konne es auch zwischen zwei Personen unterschiedlichen Geschlechts

146

geben. ™ Gleichwohl scheint sich der Autor des oben zitierten Encyclopédieartikels in der Frage,
wie weit Freundschaft gehe, noch nicht ganz sicher zu sein, denn er schlieft diesen Absatz zur
Unterscheidung der Liebe von der Freundschaft mit folgender Bemerkung: ,,[...]; das [ndmlich
wie weit die Freundschaft im Verhiltnis zur Liebe gehen kann] moéchte ich jedoch nicht
entscheiden; dies liegt an denen, die weille Haare beim Gribeln tber diese wichtigen Fragen
bekommen haben.*!*” Die Nihe zwischen Freundschaft und Liebe ist also durchaus auch noch in
der Encyclopédie enthalten und es wird eingeraumt, dass selbst, was beider Stellung zu Leidenschaft

anbelangt, eine Trennungslinie zwischen Freundschaft und Liebe nicht einfach gezogen werden

kann.

142 Die Erganzung stammt von mi.

43 «On se trouve aussi quelquefois des défauts qu’on s’étoit cachés; ou on tombe dans ses passions qui dégottent
de I'amitié, [...]»,Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 1, Stw.
AMITIE, S. 361.

144 (...], & on ne peut le confondre avec 'amitié; car dans 'amitié c’est 'esprit qui est 'organe du sentiment: ici ce
sont les sens. Et comme les idées qui viennent par les sens, sont infiniment plus puissantes que les vies de la
réflexion, ce qu’elles inspirent est passion. L’amitié ne va pas si loin; [...]»,Encyclopédie ou dictionnaire raisonné
des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 1, Stw. AMOUR, S. 368.

45 Denn ,,[...]: das rein geistige Verhaltnis nennt sich einfach Bekanntschaft; [...]“ «[...]: le pur commerce de Pesprit
s’appelle simplement connoissance; le commerce ou le cceur s’intéresse par 'agrément qu’il en tire, est amitié.»
Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 1, Stw. AMITIE, S. 361.

146 Caraccioli 1760, S. 89f.

47 (...]; c’est pourtant ce que je ne voudrois pas décider; cela n’appartient qu’a ceux qui ont blanchi sur ces
importantes questions., [...]»,Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd.
1, Stw. AMOUR, S. 368.
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Im Allgemeinen wurde Freundschaft im 18. Jahrhundert an ,, Tugend* gekoppelt.'* Tugend war
zwar ein weit gehaltener und unterschiedlich definierter Begriff, gerade in der hier zur Debatte
stechenden Zeit jedoch wurde er indirekt zur Abgrenzung von Liebe herangezogen. Caraccioli
beispielsweise bezog Tugend auf das Ausblenden von Sexualitit. Exr umschrieb dies damit, dass er
sagte, Freundschaft beziehe sich auf die ,unschuldigen Leidenschaften®. D.h., dass der
Leidenschaftsbegriff, der fir den Liebesbegriff konstitutiv war, hier in abgewandelter Form noch
vorhanden ist, jedoch vor allem zur Sicherung der Grenzen gegeniber Liebe diente. Der
beschriebene Wandel im Freundschaftsbegriff ldsst sich auch an anderen Bestandteilen seines
Bedeutungsfeldes erkennen. So war eines der Hauptcharakteristika von Freundschaft in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, die man nannte, um sie von Liebe abzugrenzen, nimlich die
Reziprozitit, seit der Antike bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts keine unbedingte Voraussetzung,
um ecine Bezichung als Freundschaft zu bezeichnen. Fir Aristoteles, an dem man sich seit
Descartes im Rahmen der scholastischen, d.h. universitiren Tradition, otientierte, war zwar
letztlich die reziproke Freundschaft die erfiillte, aber zunichst, d.h. im Anfang wurde immer vom
Agens aus gedacht. Fir ihn ist der Freund zunichst der, der liebt und nicht der, der geliebt wird.
Grund hierfir ist das Wissensmoment. Denn, ich kann wohl von jemandem geliebt werden, ohne
es zu wissen, aber ich kann niemanden lieben, ohne dass ich mir dessen bewusst bin.'* In den
Lexika des ausgehenden 17. und frihen 18. Jahrhunderts wurde gleichfalls eingeraumt, dass
Freundschaft asymmetrisch sein kann: ,,Zuneigung, die man fir jemanden hat. Diese ist entweder
einseitig oder reziprok.“™ 1740 war dies jedoch bereits ein angefochtener Punkt: ,,Man streitet
noch, ob Freund von Jemandem zu sein bedeutet, zu lieben oder geliebt zu sein oder dass beide
gemeinsam einander lieben.” Die Mehrzahl der Werke jedoch behauptet, es sei notwendig, dass
die Freundschaft reziprok im Nehmen und Geben ist.“** D.h. der Freundschaftsbegriff, der bei
Aristoteles in erster Instanz ein asymmetrischer war und als solcher noch in den Wérterbiichern
zwischen dem spiten 17. und der Mitte des 18. Jahrhunderts erscheint, wird nun zu einem
Verhiltnis gemacht, das auf Gleichheit beruht. Diesem Verhiltnis sind die Gefihlsspitzen
abgeschnitten. Man ist peinlichst bemiiht, Freundschaft in den Haushalt gemiBigter Emotionen

einzufiigen. Aus der Freundschaft wird ein angenehmes Verhaltnis.

148 Z.B. von Caraccioli 1760, S. vj.

149 Derrida 2000, S. 25.

150 Affection qu’on a pour quelqu’un, soit qu’elle soit seulement d’un costé, soit qu’elle soit reciproque.” Furetiere
1690, Stw. AMITIE.

1531 Fir mich ist diese Diskussion um die Reziprozitit des Liebens eng verkniipft mit der Auseinandersetzung um die
Wechselseitigkeit des Schenkens. Davis 2002.

152 «[...] On dispute encore si étre ami de quelqu’un c’est I'aimer ou en étre aimé, ou 'un & l'autre tout ensemble. La
pluralité des suffrages va pourtant a soutenir qu’il est nécessaire que ’amitié soit reciproque pour prendre, ou pour
donner la qualité d’ami. [...] » Dictionnaire universel francois et latin 1740, Stw. AMI, AMIE, S. 345f.
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Wenn in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine deutliche Differenzierung zwischen Liebe
und Freundschaft vorgenommen wird, geht mit dieser Unterscheidung auch eine Verfeinerung
und Vervielfiltigung des Freundschaftskonzepts einher. Freundschaft ist nun zwar nicht mehr
nach allen nur denkbaren Beziehungsvarianten hin offen, daftir wird sie aber jetzt als in sich
vielgestaltiger beschrieben. So schreibt Claude Yvon, der Autor des Artikels AMITIE in der
Eneyclopédze:

»Das richtige Maf3 von dem, was Freunde verlangen miissen, unterscheidet sich jeweils durch eine

unendliche Anzahl von Gegebenheiten, je nach Verschiedenheit der Grade und Charaktere der

Freundschaft. Um mit Sorgfalt das zu behandeln, was zur gegenseitigen Zufriedenheit der Freunde

und zur Sifle des Verhiltnisses beitrigt, muss man im Allgemeinen in seinem Bedurfnis warten oder

cher weniger von seinem Freund erwarten als mehr und je nach seinen Fiahigkeiten gibt der Andere
seinem Freund eher immer mehr als weniger.*1>3

Damit ging einher, dass man im 18. Jahrhundert ein offenbar groB3es Interesse an der méglichst
umfassenden Beschreibung verschiedener Gefithle und Zuneigungsformen sowie der
Veranschaulichung unterschiedlicher Aspekte gleicher Beziehungsarten hatte. Auf der einen Seite
wurden Regelwerke, die Vorschriften aber auch Hilfestellungen fiir die Kommunikation der
Menschen untereinander in Bezug auf die verschiedensten Lebenssituationen lieferten, nicht
mehr verwendet und es wurde eine individuelle Sprache fiir die unterschiedlichen Beziehungen
und Lebenslagen entwickelt. Auf der anderen Seite fehlte es noch an Codes, auf die man sich
dann im 19. Jahrhundert als am besten zur Kommunikation von Freundschaft geeignet geeinigt
hat. Das Bemiithen um eine Vielfalt des Ausdrucks, um adiquate und dem jeweiligen Verhaltnis
angemessene Worte zu finden, betraf saimtliche Textsorten. Als Beispiel sei hier ein eigenhandig
geschriebenes Testament Francois-André Vincents'"™ angefiihrt. Francois-André Vincent war der
Mann Adélaide Labille-Guiards, selbst Maler und Sohn des Miniaturmalers und ersten Lehters
Adélaide Labille-Guiards, Francois-Elie Vincent. Es heif3t da:

»In Dankbarkeit fiir die anhaltende Freundschaft, die mir seit langem Friulein Capet

entgegengebracht hat, die liebevolle Pflege, mit der sie nicht aufgehért hat, mich in meinem Leid und

wihrend unseres ganzen friedlichen Zusammenlebens zu tiberhdufen und auch, um das Versprechen,

das ich meiner verstorbenen Frau gab, zu erfiillen, in meinen testamentarischen Verfugungen Friulein
Capet nicht zu vergessen, die sie zirtlich liebte.“15

153 «La juste mesure de ce que des amis doivent exiger, se diversifie par une infinité de circonstances, & selon la
diversité des degrés & des caracteres d’amitié. En général, pour ménager avec soin ce qui doit contribuer a la
satisfaction mutuelle des amis, & a la douceur de leur commerce, il faut que 'un dans son besoin attende ou exige
toGjours moins que plus de son ami, & que I'autre selon ses facultés donne todjours a son ami plus que moins.»
Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 1, Stw. AMITIE, S. 362.

1% Er lebte mit Adélaide Labille-Guiard und deren Schiilerin und Freundin Matie-Gabrtielle Capet. Zu diesem
Haushalt gehérte noch eine weitere Schiilerin Adélaide Labille-Guiards, Victoire d’Avril, aber nur die drei
erstgenannten verband eine lebenslange Freundschaft. Auch nach dem Tod Adélaide Labille-Guiards, 1803,
wohnte Marie-Gabrielle Capet weiterhin zusammen mit Francois-André Vincent, dessen Verwalterin sie wurde.
Er starb, wie es in einem Ausstellungskatalog heif3t, 1816 in ihren Armen. Sie tiberlebte ihn um nur zwei Jahre.
Sprinson de Jests 2008, S. 168 und Old master drawings 1994, Nr. 28.

155 «En reconnaissance de la constante amitié qu’e m’a témoignée depuis longtemps Melle Capet (Marie Gabrielle)
des soins affectueux qu’elle n’a cessé de me prodiguer dans mes chagrins et pendant tout le cours de notte paisible
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Differenziert wird hier zwischen der Freundschaft des Verfassers mit Gabrielle Capet und der
von Adélaide Labille-Guiard mit Gabrielle Capet. Gabrielle Capet erbte als einzige der im
Testament Erwahnten u.a. ein Miniaturportrit Adélaide Labille-Guiards. Einer anderen Freundin
Adélaide Labille-Guiards wurde ebenfalls ein Portrdt von ihr vererbt. Es handelte sich um ein
Pastell in ovaler Form. Noch weitere Freundinnen und Freunde wurden in dem Testament
bedacht, wobei sich der Verfasser bemtuhte, stindig neue Formulierungen zu verwenden, um die
jeweiligen Beziehungen zu charakterisieren. Wie jedoch weitere im Testament enthaltene Eintrige
zeigen, in denen der Autor keine Zuneigung erwihnt, handelt es sich nicht um einen
testamentarischen Code, auf den man fur alle Erben zurtickgriff, sondern um einen Nachlass, in
dem der Schreiber mit seinen Worten unterschied und zwischen den Freunden und den Anderen,
den ,,nur” Verwandten oder schlicht Bekannten differenzierte. In Bezug auf diese letztgenannte
Gruppe von Personen enthielt sich der Verfasser jeglicher Charakterisierung seiner Beziehung zu
dem Erben bzw. letzter personlicher Worte tber den hohen Stellenwert, den der oder die

1% Natalie

Erwihnte in seinem Leben innehatten. Es heif3t da schlicht: ,,Je donne et legue a ..
Zemon Davis, die in ihrem Buch zwischen den verschiedenen Begriffen des Schenkens
differenziert, ordnet /g den Wortern zu, die fir das Schenken von Dingen zu bestimmten
Anlissen, wie beispielsweise einer Erbschaft verwendet wurden."” Es wird jedoch nicht nur eine
verbale Unterscheidung aufgemacht, sondern auch eine materielle. Die Dinge, die an die als
Freunde Bezeichneten weitergegeben werden, sind vor allem tber ihren emotionalen Gehalt und
nicht so sehr iber ihren materiellen Wert gekennzeichnet und dazu gehéren in einem hohen
Maf3e Portrits. Der nicht als Freund genannte Bruder erbt das Portrit des Vaters und zwei als
Freundinnen bezeichnete Frauen erben das Portrit der Freundin. Den Reiz der Vielfalt, das

Bestreben, einen Gegenstand aus mehreren Perspektiven heraus zu betrachten, findet man nicht

nur im Bereich der Gefiihlssprache, sondern auch auf anderen Gebieten."

Im Fall der Freundschaft wurde auch in den Traktaten mit Bild-Metaphern operiert. So heil3t es
beispielsweise bei Caraccioli an einer Stelle, an der er Gber die Unfdhigkeit der Worte klagt, das

Wesen der Freundschaft adiquat zu beschreiben:

»sl-] warum wiirde man die Freundschaft nicht preisen — aber welches Lob ihr geben? Thr (der
Freundschaft) schonstes Lob ist ihr eigenes Portrit. Schaut also diese Freundschaft wie sie ist, ihr, die
ihr sie zirtlich und tber alles liebt und euch begliickwiinscht, ihr der Liebe gegeniiber den Vorzug
gegeben zu haben. Seht, wie zart und ruhig sie ist, wie sie all die Wirde und den GroBmut ihres

société, et pour remplir la promesse que jai faite a feu ma femme de ne point oublier dans mes dispositions
testamentaires Mlle Capet qu’elle chérissait.» Passez 1973, S. 310.
156 Vgl. Passez 1973, S. 310f.
157 Davis 2002, S. 25.
158 Stafford 1998.
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Herzens zeigt. Ich wiinschte, meine Leser wiirden sich auf diese Aussage berufen, um sich das Bild
vorzustellen, das ich gewagt habe von der Freundschaft zu zeichnen. 1>

Das Bild spielte aber nicht nur als Imagination eine wichtige Rolle bei der Ausweitung der
Freundschaftspraxis. Dies geschah in ganz unterschiedlichen Genres. In den
Freundschaftsallegorien kamen die Aspekte der Freundschaft ikonographisch ebenfalls auf
verschiedene Weise zur Darstellung. Wie bei den meisten Allegorien fillt auch hier wieder die
Diskrepanz zwischen der Abwesenheit von Frauen innerhalb der theoretischen Debatte iiber den
Gegenstand ,,Freundschaft® und ihrer Anwesenheit in der bildlichen Verkorperung dieses
Gegenstandes auf. Die Freundschaft wurde in den Allegorien bis zum spiten 18. Jahrhundert
ausnahmslos von Frauen verkorpert und zwar immer von einer einzelnen Frau. Sie wurde also
nicht als Beziehung dargestellt, sondern es wurden die Merkmale der Freundschaft verbildlicht,
wie sie auch an einer einzelnen Person gefunden werden kénnen. Mithin wurde also auch bildlich
nur die aktive Person dargestellt im Gegensatz zu einem Verhiltnis zwischen zwei Personen.
Dariiber hinaus operierte man mittels verschiedener Symbole mit den in den
Freundschaftstraktaten erwahnten Spezifika. Die bis zum Herzen frei getragene linke Brust, die
die Dargestellte mit ihrer rechten Hand beriihrt, in Kombination mit einer trockenen Ulme, um
die sich eine Weinranke mit Trauben windet, die sie mit ihrem linken Arm umschlingt, sollten auf
das immerwahrende Vergniigen der Freundschaft verweisen, dem Freund zu dienen, in guten wie
in schlechten Zeiten. Durch Hinzufiigung von Inschriften wurde die permanente Gegenwart der
Freundschaft vermittelt. Der Freund ist immer im Herzen des Freundes, ob er nun an- oder
abwesend ist, tot oder lebendig. Die zwei aneinander geketteten Herzen, die sie mitunter in der
einen Hand hilt, wie auch die feuerroten Bliten eines Granatapfelbaumes, die sie zu einem
Kranz geflochten in einigen Darstellungen auf dem Kopf trigt, visualisieren die bestindige
Wirme sowie die Konstanz der Freundschaft und die bloBen Fulle schliellich deuten auf das
Unbequeme, das es mit sich bringt, sofern man dem Freund immer zu Diensten ist. So sind die
einzelnen Symbole auch in den zeitgendssischen ikonographischen Lexika aufgeschliisselt.'®
Welche Kontinuitit diese Ikonographie besal3, lisst sich daran erkennen, dass die Freundschaft
bereits von Cesare Ripa im frithen 17. Jahrhundert so dargestellt wurde (Abb. 1). Auf diese
Ikonographie nun griff auch Madame de Pompadour um die Mitte der 50er Jahre zuriick und
fihrte damit nur wenige Jahre vor der Zeit, mit der ich mich in meiner Arbeit auseinandersetze,

die Freundschaftsikonographie des 17. Jahrhunderts am Hof von Versailles wieder ein. Sie

139 «[...] pour quoi ne loueroit-on pas ’Amitié » Mais quelles louanges lui donner ? Son (der Freundschaft) plus bel
éloge est son propre portrait. Regardez donc cette Amitié telle qu’elle est, vous qui la chérissez & qui en faites vos
délices, & félicetez-vous de lui avoir donné la préference sur "'amour. Voyez comme elle est douce & tranquille,
comme elle exprime toute la noblesse & la générosité du ceeur. Je souhaite que mes Lecteurs en appellent a ce
témoignage, pour juger de la peinture que j'ose faire de ’Amitié.» Caraccioli 1760, S. vjf.

160 7 B. Lacombe de Prezel, 1756, S. 12f Stw. AMITIE.
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verwendete diese Ikonographie vor allem in den Gemmen, die sie Louis XV widmete.” In der
zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts gibt es in Frankreich einige erotisch konnotierte Amour et
Amitié-Darstellungen, die gewohnlich ein verschieden geschlechtliches Paar zeigen (Abb. 2 und
3). Auch am Ende des 18. Jahrhunderts wurde in Frankreich — anders als in Deutschland'® —
keine neue Ikonographie der Freundschaft entworfen. Allerdings entstehen im frihen 19.

Jahrhundert Darstellungen von Frauenpaaren, die den Titel L. Amitié tragen (Abb. 4).

Teile der Ikonographie der traditionellen Freundschaftsallegorien kann man auch in der von
Freundschaftsportrits wieder finden. Mitunter waren sie Element des Portrits, zum Teil wurden

sie zur Gestaltung der Riickseite der Portriits, insbesondere in Camets de Bal'®

oder den Sowuvenirs
d’Amitié verwendet. Es handelt sich dabei meistens um eine oder mehrere weibliche Figuren, die
auf einem Altar etwas — hdufig sind es Blumen — opfern. Auf manchen dieser Allegorien befindet
sich zu Faflen des Altars eine Amorstatue oder eine Amorfigur ist in die dargestellte Handlung in
irgendeiner Weise involviert. Dadurch oder iiber eine Inschrift ist dieser Opfertisch als Altar der
Liebe oder der Freundschaft gekennzeichnet. Es gibt Varianten dieser Allegorien, die Liebe und
Freundschaft bis zur Nichtunterscheidbarkeit miteinander vermengen. Dies ist beispielsweise bei
der Darstellung einer Frau am Altar der Freundschaft von Francois Dumont der Fall.'™ Auf
Freundschaft deutet nur die Inschrift hin, mit der die weibliche Figur im Begriff ist, eine ovale
Tafel zu fillen. Zwei andere ikonographische Elemente, ein kleiner Putto, der von rechts
kommend auf einer Schale zwei Herzen trigt und sie in Richtung Altar hilt und zwei auf dem
Altar turtelnde Tauben, sind eher Indizien fir Liebe. Die Abweichungen von der traditionellen
Ikonographie betreffen u.a. die Paarung der Symbole, die ich hier so verstehen mochte, dass auf
diese Weise der Beziehungsaspekt in Ablosung des urspriinglichen Agensaspekts bildsprachlich

formuliert wurde.

161 Vgl. Jeanne Antoinette Poisson, marquise de Pompadour nach Francois Boucher, Die Freundschaft, nach einem
Stein aus einer Folge von Gemmen von Jacques Guay geschnitten, 1753, Radierung, 15 x 13 cm, Inv.-Nr. 18928,
Sammlung Edmond de Rothschild, musée du Louvre. Salmon 2002, S. 185 Abb. 78. Eine dhnliche Ikonographie
wihlte Etienne-Maurice Falconet fiir seine von Denis Diderot im ,,Salon von 1765 sehr gelobte Figur der
L Amitié an cenr (18. Jahrhundert, Biskuitporzellan der Manufaktur von Sévres, inv. MNC22433, Sevres) und
Simon Louis Boizot fiir seine L. Amitié désignant l'emplacement de son canr (1781, Biskuitporzellan der Manufaktur von
Sévres 32,5 x 15,2 x 12,9 cm, inv. MNC26725, Sévres). Diderot 1995, S. 168f.

162 Vgl. die szenische Darstellung Die Freundschaft. 1.’ Amitié¢ von Daniel Nikolaus Chodowiecki, bei der es sich um
eine Illustration aus der Serie Aufrichtigkeit und Heuchelei handelt, die fir den Gottinger Taschenkalender fiir das
Jahr 1794 entworfen wurde (1793, 8,73 x 5,08 cm).

163 Ein carnet de bal war ein Verzeichnis der Tinzer, denen die Dame auf Billen einen Tanz gewihrte. Es konnte
verschiedene Formen haben. Mitunter war es ein Ficher, ein Elfenbeintifelchen oder ein Heft. Es gab auch
unterschiedlich gestaltete Etuis dafiir. Die Herren trugen ihren Namen der Reihenfolge nach in diese Liste ein.
Kunstlexikon P. W. Hartmann 1996, Stw. Carnet de Bal, S. 269.

164 Vol. Francois Dumont, Der Altar der Liebe, die Miniatur ist auf dem Boden einer runden Dose angebracht, auf
dem Deckel der Dose befindet sich das Portrit einer unbekannten Frau; Durchmesser: 6,4 cm. Inv.-Nr. RF 4985,
Paris, musée du Louvre. Pierrette 1994, S. 151 Abb. 244 ter.
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Freundschaft, so Claude Yvon, der Autor des Eintrags LAMITIES in der Encyclopédze, hat im 18.
Jahrhundert viele Facetten.'” Die zahlreichen Doppel-, Gruppen- aber auch Einzelportrits, die in
der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts unter Freundinnen verschenkt wurden, weisen nun eben
diese Vielfalt auf, von der im Eintrag der Encyclopédie die Rede ist. Sie zeigen bestimmte Muster,
aber kein Portrit gleicht dem anderen. So gibt es eine grof3e Anzahl franzosischer Portrits der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, auf denen zwei Frauen dargestellt sind, die gemeinsam
Titigkeiten nachgehen, die fiir Frauen der Oberschicht dieser Kultur in dieser Zeit typisch
waren.'” Denn ,,(...) die Beherrschung unterschiedlicher kiinstlerischer und kunsthandwerklicher
Fahigkeiten®, so Nina Trauth, zihlte ebenso, wie Freundschaft zu praktizieren, ,,zu den
gesellschaftlich sanktionierten Tugenden® weiblicher Angehoriger des Hochadels. Viele von

diesen Frauen ,,entwickelten oft in mehreren Disziplinen erhebliche Talente, etwa im Schreiben,

167 < 168

Dichten, Zeichnen, Malen, Handarbeiten,” Musizieren, Komponieren oder Tanzen®.
. . . e . (¢ . . . .
Entsprechend der mimetischen Qualitit von Portrits'® musizieren die Frauen auf diesen

miteinander oder sie tanzen'” oder die eine stickt, wihrend die andere ein Buch in der Hand hilt.

171
>

Auf manchen Portrits sind sie gemeinsam am Toilettentisch sitzend dargestellt'”, mitunter
trinken sie miteinander Schokolade oder sie malen. Es wurden also Ausschnitte des Alltags von
Frauen am Hof dargestellt. Diese Titigkeiten wurden allerdings sorgfiltig ausgewihlt, denn ganz
offensichtlich waren nicht alle Beschiftigungen, denen Frauen der Hocharistokratie nachgingen,
bildwiirdig. Beispielsweise zihlte das Spielen, das seit Maria Leszczynska einen erheblichen Teil

der Abendbeschiftigung von Frauen am Hof, vor allem der weiblichen Mitglieder der

Konigsfamilie, in Anspruch nahm, vermutlich nicht dazu."” Auf der anderen Seite waren diese

165 Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 1, Stw. AMITIE, S. 362.

166 Dies wurde auch anldsslich der Ausstellung ,,Portraits publics — Portraits privés 1770-1830° als charakteristisch
fir Frauenportrits des ausgehenden 18. Jahrhunderts festgestellt. Allard 2007, S. 93.

167 Sticken beispielsweise war ein ,,Sinnbild aristokratischer Lebensweise®. Trauth 2004, S. 92 Anm. 20.

168 Baumbach und Bischoff 2003, S. 9.

169 Preimesberger 1999, S. 17.

170 Vgl. Jean-Jacques Thérésa de Lusse, Zwei junge Franen legen die Arme umeinander um u tanzen, 18. Jahrhundert,
Miniatur auf Elfenbein, sie wurde auf dem Deckel einer runden Dose angebracht, Durchmesser: 7,5cm, Inv.-Nr.
RF 50606, Paris, musée du Louvre. Pierrette 1994, S. 241 Abb. 438.

71 Vgl. Franzosische Schule, Zwei Damen an ibrer Toilette, 18. Jahrhundert, Miniatur auf Elfenbein, 4,4 x 6,1 cm, Inv.-
Nr. RF 5114, Paris, musée du Louvre. Pierrette 1994, S. 344 Abb. 648.

172 Lediglich in den Gruppenportrits Carmontelles sind hin und wieder Personen dargestellt, die miteinander spielen.
Vgl. Louis Carrogis, gen. Carmontelle, Herr Baron von Huart und Herr von Franguier spielen trictrac, Aquarell, Gouache,
Bleistift und Rétel auf Papier, 29 x 20,5 cm, Inv.-Nr. Car164, Chantilly, musée Condé:
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=34872616& E=2K1KTSU2IDJH8&SID =
2K1KTSUZ2IDJH8&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBCPE90. 14.11.2018. Allerdings hatten die Portrits auch
kaum Reprisentationsfunktion, sondern wurden, sofern Carmontelle sie tiberhaupt aus der Hand gab, von ihm
selbst nur als Freundschaftsgaben verstanden. Erst nach 1789 begann er, sie zu verkaufen. Rees 1997, S. 480. Das
zeigt aber zumindest, dass in Ausnahmefillen auch das Spielen eine bildwiirdige Beschiftigung unter Freunden
war. Das allerdings auch schon im 17. Jahrhundert am Hof ausgiebig gespielt wurde, davon zeugen zahlreiche
Briefe Madame de Sévignés an ihre Tochter. Hin- und wieder kam es deswegen sogar zu Inhaftierungen. Vgl z.B.
die Briefe an Frau von Grignan vom 9. Oktober 1675, vom 29. Juli 1676 und vom 27. Dezember 1679, Sévigné
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Elemente auch feste Bestandteile von Portrits tiberhaupt, wie man sie in zeitgendssischen Lexika
der bildenden Kinste fur Portrits, insbesondere zur Charakterisierung des Standes der
dargestellten Person sowie deren personlicher Aufwertung im Portrit und der Wiedergabe des
Zeitcolorits wie auch fiir die Komposition des Bildnisses empfahl. So kann man bei Antoine-

Joseph Pernety unter dem Stichwort ,,Ausdruck® folgendes lesen:

»Die Ehrenkleider und andere Kennzeichen der Wiirde, des Standes, der Bedienung, des
Zeitvertreibes; ein Buch, ein Hund, ein musikalisches Instrument, oder eines von einer anderen Kunst,
und andere dergleichen Sachen, sind historische Ausdriicke, welche nicht nur das Portrit zieren,
sondern auch die Personen noch deutlicher andeuten.“17?

Lediglich hinsichtlich der in der Literatur bereits als dokumentarisch charakterisierten Portrits
miteinander befreundeter Frauen von Carmontelle' koénnen die zum Teil ungewdhnlichen
Tatigkeiten, bei denen die Figuren dargestellt sind, als weniger konform zu einer
Portritkonzeption interpretiert werden. Dafir sind die in Feder-, Kreide- und Aquarelltechnik
angefertigten Portrits in ihren strengen Profildarstellungen und der starken Isoliertheit der
einzelnen Figuren, d.h. gerade, was die Ausfihrung der Bezichungen der Dargestellten

untereinander im Bild anbelangt, hochgradig stilisiert.'”

Obgleich auch Freundschaft als Praxis eine weit zurtickreichende Tradition hat, wurde das 18.
Jahrhundert als ,,Jahrhundert der Freundschaft bezeichnet. So lautete der Titel einer 2004 im
Gleimhaus in Halberstadt prisentierten Ausstellung.'”® Die Traditionen, die ins 17. Jahrhundert
zurtckreichten und an die man ankntpfen konnte, auch wenn es merkliche Umstrukturierungen
gab, waren, was die hofische Kultur in Frankreich anbelangt, in Bezug auf die Briefe die der
Madame de Sévigné an ihre Tochter, die Markgrifin von Grignan. Als visuelle Vorbilder fiir
Freundinnenportrits innerhalb der Aristokratie sind die Frauenallianzportrits zu erwihnen'”, die
im 18. Jahrhundert nicht fortgefihrt wurden, und die Schwesternportrits, die von der

Darstellung her einen zeremonielleren Charakter als im 18. Jahrhundert hatten.'” Es gab

1979, S. 141, 157, 159, 221 um nur einige Briefe zu nennen, in denen sie gegeniiber ihrer Tochter von notorischen
Spielern berichtet.

173 Pernety 1764, Stw. Ausdruck S. 15-18, 17.

174 Rees 1997, S. 480.

175 Vgl. Louis Carrogis, gen. Carmontelle, Die Fran Grifinnen Fitz-James und von Nolestin, 1771, Aquarell, Gouache,
Bleistift und Rétel auf Papier, 34 x 20,5 cm, Inv.-Nr. Car263, Chantilly, musée Condé:
http:/ /www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspxro=&Total=1&FP=34877275&E=2K1KTSU2ICNWO&SID
=2K1KTSU2ICNWO&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBERBYF. 14.11.2018.

176 Pott 2004.

177 Vel. Simon Renard de Saint-André, Anne d’Autriche und Marie-Thérése d’Autriche unter dem Emblem von Frieden und
Eintracht, 1664, Ol auf Leinwand, 132 x 185 c¢m, Inv.-Nr. MV 6925, Versailles, chiteaux de Versailles et de
Trianon. Dubost 2009, S. 92 Abb. 27 und Bajou 1998, S. 95.

178 Vgl. Claude-Francois Vignon, Portrit der Francoise-Marie de Bourbon-Penthiévre und ibrer Schwester Louise- Frangoise de
Bourbon. Sie waren die illegitimen T6chter von Louis XIV und der Markgrifin von Montespan, 17. Jahrhundert,
Ol auf Leinwand, 129 x 92 cm, Inv.-Nr. MV3645, Versailles, chateaux de Versailles et de Trianon.
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verschiedene Bedingungen, die dazu fithrten, dass Freundschaft im 18. Jahrhundert vielféltiger
praktiziert werden konnte und eine grof3ere Anzahl von Menschen dieses Beziehungsmuster fiir
sich entdeckten. Zum einen kam es im 18. Jahrhundert zu einer gréBeren Verbreitung von
Institutionen, die die Entstehung von Freundschaften férderten und die im 19. Jahrhundert
durch andere, fiir diese Beziechungsformen ebenfalls fruchtbare Einrichtungen abgel6st wurden.
Ich denke hier an die Erzichung in Klostern, die mit der franzésischen Revolution durch
Internatsschulen fiir Midchen abgel6st wurden.'” Zumindest stoBt man in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts immer wieder — ob nun in Biographien'™ oder in der Belletristik'' — auf
Frauenbeziehungen, die ihren Beginn in einer solchen Klosterschule nahmen. Gleichzeitig
wurden die Kommunikationsmittel ausgebaut, mit denen Freundschaft tiberhaupt erst praktiziert
werden konnte. Damit meine ich beispielsweise eine Brietkultur, die so im 17. Jahrhundert noch

nicht existierte!®

und die sich im 19. Jahrhundert schon wieder dahingehend verinderte, dass
durch die Verbesserung der Verkehrswege und die Entwicklung von Transportmitteln sowie die
damit verbundene Verkiirzung der Distanzen, eine Situation entstand, die der Kontaktnahme per
Brief ihre AusschlieBlichkeit nahm. Ein Hinweis darauf, dass die Freundschaft als
Kommunikations- und Beziehungsform im 18. Jahrhundert besonders gefragt war, ist, dass die
Medien, in denen Freundschaft hauptsichlich stattfand, in dieser Zeit in einem nie zuvor und

auch danach nie wieder da gewesenen Mal3e gefragt waren und damit auch weiterentwickelt

wurden.

http://att.emngp.fr/ fr/library/artworks/ claude-francois-vignon_francoise-matie-de-bourbon-mademoiselle-de-
blois-future-duchesse-d-orleans-1677-1749-et-louise-francoise-de-bourbon-mademoiselle-de-nantes-future-
princesse-de-conde-1673-1743_huile-sur-toile. 12.01.2019

179 Vgl. etwa das Institut von Saint-Germain, das von Henriette Campan, der ersten Kammerfrau von Matie-
Antoinette gegriindet wurde. Es war eine private Internatsschule fiir Téchter der hoheren Bourgeoisie. Die jungen
Midchen lernten hier Fremdsprachen, Tanz, Musik, Zeichnen, Theater, Armenfursorge, katholische Religion und
Geschichte Frankreichs. Hortense de Beauharnais kam 1795 mit zw6lf Jahren in diese Schule und blieb fiir finf
Jahre. Es wird berichtet, dass sie hier ihre besten Freundinnen kennenlernte wie die Nichten ihrer Lehrerin Adele
und Aglaé Auguié. Adele Auguié zeichnete ein Freundinnenportrit ihrer Schwester, Aglaé Auguié, und Hortense
de Beauharnais. Giigel 2013, S. 15. Allerdings war bereits schon die von der Markgrifin von Maintenon — der
Mitresse und zweiten Frau von Louis XIV — gegriindete Maison Royale de Saint Louis eine Erzichungsanstalt fiir
Midchen aus dem verarmten Adel und kein Kloster. Bryant 2004, S. 83.

180 Ob das nun Jeanne-Marie Roland de La PLatiére war oder Louise Tardieu d’Esclavelles Epinay! Epinay 1818, S. 2.
Auch die Markgrifin von Lage de Volude und die Grifin von Polastron lernten sich im Kloster von Panthémont
kennen und wurden dort Freundinnen. Salmon 1997, S. 23.

181 Vol. die Histoire de deusc Amies von Marie Jeanne de Heurles Laboras de Meziéres Riccoboni, eine Erzihlung, in der
die im Kloster geschlossene Freundschaft zwischen drei jungen Frauen, den Ausgangspunkt der Geschichte
darstellt. Riccoboni 18009.

182 Die schon des Ofteren erwihnten Briefe der Madame de Sévignés an Thre Tochter, die Markgrifin von Grignan,
stellten eine Ausnahme dar. Auch die anderen Ego-Dokumente wie Memoiren, die eine Bearbeitung des Themas
wesentlich erleichtern, gibt es erst seit dem ausgehenden 17. aber vor allem seit dem 18. Jahrhundert. Vgl. hierzu
Bérubé und Silver 1996.
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In manchen Portrits, in denen die Dargestellte einen Brief an die Freundin in der Hand hilt, war
in dem einen Medium der Freundschaft zusitzlich das zweite Medium enthalten.' Dariiber
hinaus bot ein solches Portrit eine andere Moglichkeit, die Betrachterin mit ins Bild zu riicken,
als die Doppelportrits. Waren die Freundschaften — wie das in den Traktaten auch ausschlief3lich
in Bezug auf Frauenfreundschaften vermerkt wurde — bestimmten Lebensphasen zugeordnet, so
markierten die Portrits jeweils den Beginn bzw. das Ende einer Lebensphase wie z.B. das Ende
einer Schwesterngemeinschaft mit der Hochzeit einer von ihnen."™ Weiterhin gibt es die fiir
Frauenportrits typischen Attribute wie Blumen. Auf einigen Portrits fillt der Altersunterschied
zwischen den Dargestellten auf, in anderen sind die Dargestellten gleichaltrig. Mitunter befinden

sie sich in freier Landschaft'®

dann wieder im geschlossenen Innenraum. Bei manchen handelt es
sich um Ganzkorperdarstellungen, bei anderen um Dreiviertel- oder Bustenportrits. Einige sind
im Bildraum korperlich eng zusammengertckt, andere sind in auffallend rdumlicher Distanz
zueinander dargestellt. Wieder andere befinden sich, als Pendantportrits konzipiert,"™ in
getrennten Bildrdumen mit jeweils eigener Rahmung. Es gibt FEinzel-, Doppel- und
Dreifigurenportrits'”. Wie die geringe Anzahl der Freunde seit der Antike ein Topos aller
Abhandlungen tiber Freundschaft ist,"® so ist die Personenanzahl in Freundinnengruppenportriits
auf maximal drei reduziert. Auch der Autor der Kritik an der grof3en Zahl von Portrits im Salon
von 1755 schreibt am 15. September jenes Jahres, Portrits wiirden nur eine ,kleine Anzahl von
Freunden® interessieren. Daher hitte die Offentlichkeit das Recht einzufordern, dass diejenigen,

die ihr gezeigt wiirden, dieser Ehre wiirdig wiren.'" Einige Portrits sind in Dosen eingelassen,

andere in Etuis, wieder andere in Anhidngern.

Es gibt also keine Einheitlichkeit der Darstellung im Freundinnenportrit und auch keine solche

in der Bildkonzeption. Laut Hinz"°

ist diese Heterogenitit spezifisch fir Bilder, die keine
legitimierende Funktion haben missen oder keine Handlung dokumentieren, die einer

gesellschaftlichen Institution zuarbeitet, d.h. fir solche, die nicht heteronom sind. Diese Portrits

183 Vgl. Ignazio Pio Vittotiano Campana, Unbekannte hilt einen Brief in den Hénden, 18. Jahrhundett, Aquarell und
Gouache auf Elfenbein in einem schwarzen Lederetui, Durchmesser: 6,9 cm, Inschrift auf dem Brief: « Mad. »,
Inv.-Nr. OA 1397, Chantilly, musée Condé. Portraits des maisons royales et impériales de France et d’Europe
2007, S. 226 Abb. 283.

184 Friedrich Heinrich Fuger, Grifinnen Elisabeth, Christiane und Marie Karoline von Thun, 1778, Aquarell auf Elfenbein,
rechteckig, 18,1 x 14 cm, Inv.-Nr. M.106, Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie. Keil 2009, Abb. 53.

185 Jean-Antoine Laurent, Die Fraulein Tonrzel, die zukiinftige Grafin von Béarn und die zukiinftige Hergogin von Charost sitgen
an einem Bach, 18. Jahrhundert, Miniatur auf Elfenbein, 25 x 19 cm, Inv.-Nr. RF 30764, Paris, musée du Louvre.
Pierrette 1994, S. 217 Abb. 397.

186 Als Pendantportrits besaen sie das gleiche Format und die gleiche GroBe.

187 Franzosische Schule, Drei Franen, die die Poesie, die Malerei und die Musik personifizieren, 18. Jahrhundert, Miniatur auf
Elfenbein, Durchmesser: 8,1 cm, Inv.-Nr. RF 4987, Paris, musée du Louvre. Pierrette 1994, S. 350 Abb. 668.

188 Bei Cicero beispielsweise spielt die geringe Anzahl der Freunde eine groie Rolle. Detrida 2000, S. 19.

18 Grimm, Diderot, Raynal, Meister, etc. 1878, 15. September 1755, S. 91.

190 Hinz 1974, S. 194.
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miussen weniger einem tradierten Schema folgen, in das sich die Dargestellten einschreiben.
Freundschaft als nicht-institutionalisierte Beziehungsform ist geradezu dafiir pradestiniert, den
Rahmen fiir eine Fille von Darstellungsvarianten zu bieten. Fine Ausnahme sind die Portrits, die
nicht ausschlieBlich im Rahmen einer Freundschaft und fiir diese entstanden, wie das auf die von
Madame de Pompadour geschaffenen Freundschaftsallegorien' und auf das groBformatige
Freundinnenportrit von Victoire de France zutrifft (Abb. 6). Die Allegorien Madame de
Pompadours, wie oben bereits erwihnt, halten sich stark an die Ikonographie Cesare Ripas, und
das Portrit von Victoire de France kntpft zum Teil an die Allegorien der Pompadour an. Ein
Darstellungsmuster fir Freundinnenportrits entwickelte sich erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts.
Dann findet man gehduft die nun auf zwei Frauen reduzierten Portrits. In der Regel sind es
Schwestern. Hiufig sind sie noch sehr jung, umarmen sich und schauen beide aus dem Bild
heraus den Betrachter an."” Sie sind nicht als in eine Titigkeit vertieft dargestellt und auch nicht
mit irgendwelchen Attributen versehen. Oft auch dhneln sie sich so stark, als wire es dieselbe
Person. Auch wenn sie auf mittlerweile gingige Muster zuriickgriffen, wurden diese Portrits
durch ihre Produktion meistenteils zu singuliren Bildnissen. Es handelte sich mitunter um
Bleistiftzeichnungen (Abb. 5)."” Es gab keine Kopien und manchmal war eine der beiden
dargestellten Freundinnen Autorin des Portrits. Im Vergleich dazu waren im 18. Jahrhundert die

Freundinnenportrits heterogener.

Als Alternativprojekt zur Ehe, wie dies Susan Lanser fiir das 18. Jahrhundert in England anfiihrt,
wurde Freundschaft in Frankreich nur im 17. Jahrhundert im Rahmen der Prezidsenbewegung
diskutiert. Im 18. Jahrhundert aber war diese Diskussion beendet und wurde auch nicht mehr
aufgegriffen. In den Salons des 18. Jahrhunderts beispielsweise spielte das Thema Freundschaft
als Diskussionsgegenstand eigentlich gar keine Rolle mehr. Die gebildeten Frauen unterhielten
zwar durchaus freundschaftliche Beziechungen zu anderen Frauen, aber wichtiger schienen ihre

heterosexuellen Kontakte und Korrespondenzen gewesen zu sein, zumindest, sofern man die

191 Vel. Etienne-Mautice Falconet (nach), Die Freundschaft, 1755-17567, Biskuit aus Weichporzellan, Héhe: 26,5¢m,
Inv.-Nr. MNC16057, Sevres, Musée national de Céramique. Salmon 2002, S. 363 Abb. 191. Hier meine ich nicht
die reinen Allegorien, sondern die allegorischen Portrits. Gordon 1968.

192 Vgl. Georges Rouget, Mesdemoiselles Mollien, Nichten des comte Mollien, 18./19. Jahrhundert. Ol auf Leinwand, 130 x
97 c¢m, Inv.-Nr. RF1289, Paris, musée du Louvre. Pougetoux 1995, S. 39 Abb. 10.

193 Dieses Beispiel ist zugleich ein seltenes fiir einen #fe d'excpression in einem Freundinnenbildnis. Damit ist der in den
Nacken gelegte Kopf und der nach oben gerichtete Blick gemeint, ein Ausdruck, der Emotion transportiert, und
der von verschiedenen Malern des 18. Jahrhunderts wie Jean-Baptiste Greuze und Elisabeth Vigée-Lebrun in
ihren Portrits und Genrebildern verwendet wurde. Diese Autoren zitierten damit wiederum 4ltere Gemilde wie
solche von Domenichino. Da diese Kopthaltung Emotion, jedoch gleichzeitig auch das Ergriffensein von einer
bestimmten Stimmung transportiert, ist es verwunderlich, dass dieser Ausdruck nicht hiufiger in
Freundinnenportrits wie auch den Genrebildern verwendet wurde, in denen Personen bei der Rezeption von
Portrits dargestellt sind. Im Rahmen der Emotionsforschung wird dieser Ausdruck mit dem von Rousseau in
,,Les Réveries du promenentwickelten Begriff réverie, dem franzésischen Aquivalent zum deutschen Begriff
»otimmung® in Verbindung gebracht. Percival 2003 und Thomas 2010.
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Quantitit und die Intensitit ihrer schriftlichen AuBerungen im Rahmen dieser Beziehungen im
Vergleich zu jenen beurteilt. Es gab lediglich vereinzelte Ausnahmen, wie die
Freundschaftsbeziehung der Schriftstellerin Marie-Jeanne Riccoboni zu ihrer Freundin Thérese

Biancolelli. Riccoboni veroffentlichte etliche fiktive Briefwechsel zwischen Frauen.

Ich mochte die Ausfihrungen dieses Unterkapitels im Folgenden kurz zusammenfassen.
Freundschaft, so habe ich gezeigt, ist in der Zeit, um die es mir in meiner Untersuchung geht,
niamlich der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, ein viel vertretenes aber heterogen diskutiertes
Phianomen. In dieser Zeit bemiiht man sich allerdings in Frankreich, Freundschaft begrifflich von
Liebe abzugrenzen. Gleichzeitig wurde innerhalb dieser Differenzierung Vielfalt produziert ohne
aber zu klaren Grenzziehungen vorzudringen. Diese begriffliche Spezifizierung wird jedoch nur
in Bezug auf die Freundschaft zwischen Angehorigen der verschiedenen Geschlechter
vorgenommen. Denn fir Freundschaften zwischen Personen gleichen Geschlechts wurde die
Moglichkeit einer Liebesbeziehung begrifflich gar nicht erst eingerdumt. Somit ist die
Abgrenzung der Freundschaft von Liebe, wie man sie in den Traktaten vornahm, ein nur auf
dieses Genre bezogenes Produkt, das sehr wahrscheinlich der Sicherung der Grenzen gegeniiber
unerlaubten koérperlichen Beziehungen diente. Weiterhin habe ich festgestellt, dass diese
Heterogenitit ebenfalls in den Portrits zu finden ist. Auf der Darstellungsebene lassen sich
Freundinnenportrits nicht zu einer fest umrissenen Gruppe zusammenfassen. Es ist vielfach der
Kontext, der sie in diese Gruppe einbindet. Gleichzeitig sind Frauenpaare zu allen Zeiten und in
allen Genres und Gattungen der visuellen Kunst sehr prisent. Im nichsten Kapitel werde ich
Freundinnenportrits hinsichtlich ihrer Stindespezifitit untersuchen. Ich konfrontiere vor diesem
Hintergrund eine Anzahl von Freundinnenportrits mit vergleichbaren Portrits, die zeitgleich und

ebenfalls in Frankreich von Angehérigen des Biirgertums entstanden sind.

1.2 ,Freundschaft’ — ein stindespezifisches Phinomen?

Auf dem im vorigen Kapitel erwahnten Portrit der Victoire de France von Adélaide Labille-Guiard
(Abb. 6) befindet sich eine Statue der Amitié, auf deren Sockel folgende Inschrift zu lesen ist:
,,Den Menschen kostbar & teuer den Unsterblichen, habe ich nur in der Nihe des Thrones einen

Tempel und Altire.“'”* Die Dargestellte zeigt auf Statue und Inschrift. Da das Portrit 1789 im

194 (Précieuse aux Humains & chére aux Immortels. J’ai seule, aupres du Trone, un Temple & des Autels.» Guiffrey
1990, Bd. 6, Ausstellung von 1789, S. 22.
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Salon'” ausgestellt wurde, bezieht es mit der Inschrift 6ffentlich Stellung. Ein solches Bekenntnis
als Inschrift in einem Portridt der auf Sockel und Statue verweisenden Tochter von Louis XV
geht in der Allgemeinheit seiner Formulierung sogar noch tiber die konkret auf das Verhiltnis der
Ex-Mitresse mit Louis XV bezogenen Statuen, Statuetten und Radierungen der Freundschaft, die
die Markgrifin von Pompadour selbst schuf und in Auftrag gab hinaus. Es behauptet, dass eine
solch edle und viel gepriesene Beziehungsform wie die Freundschaft genau dort zu Hause sei, wo
man am chesten im 18. Jahrhundert immer wieder verkiindete, dass sie eben da am seltensten zu
finden ist. Der Hof mit seinen Intrigen und seinen Interessen war der Ort, an dem man
Niemandem trauen konnte und wo es keine Bestindigkeit gab. Wo jeder nur auf seinen Vorteil
bedacht war. Hier nun hatte eine Prinzessin den Ehrgeiz Freundschaft vor allem anzusiedeln. Sie
konnte dafiir immerhin an eine — wenn auch kurze — Tradition ankntpfen: Die Markgrifin von
Pompadour hatte sich in dem Moment, als sie den Status der Konigsmitresse vetlor,

g .
1% Tm Rahmen dieser

umfangreich in Text- und Bildmedien als Freundin des Konigs inszeniert.
von ihr initiierten Freundschaftsikonographie entstand auch eine Statue mit ihr als Awité, die sie
im Park ihres Schlosses von Bellevue aufstellte.”” Dieses Schloss ging nach ihrem Tod in den
Besitz der Mesdames de France Uber. Die Statue auf dem Portrit der Victoire de France ist zwar

nicht die Statue von Pigalle, erinnert aber sehr stark an diese.

Im Gegensatz zu dieser am Ende des hier untersuchten Zeitraums stehenden Behauptung, war
das Verhiltnis von ,,Stand* und ,,Freundschaft” im 17. und 18. Jahrhundert kein Ausgangspunkt
fir das Terrain, vor dessen Hintergrund die Positionierungen zu Freundschaft stattfanden, wie
dies aber die nachfolgenden und bis heute anhaltenden Auseinandersetzungen zur
Freundschaftsthematik im 18. Jahrhundert suggerieren. Die Auffassung von der Unvereinbarkeit
hofischer Strukturen und Mentalititen einerseits und Freundschaften andererseits blieb

zumindest immer diskussionswirdig. In welchem Male Freundschaft im Verhiltnis zu

195 Wenn ich in dieser Untersuchung von ,,Salon“ ohne weitere Spezifizierung spreche, so meine ich immer die im
18. Jahrhundert bis zur franzésischen Revolution wichtigste Plattform eines Kiinstlers, um seine Werke der
Offentlichkeit zu prisentieren, den Salon des Louvre. Pappe 2012 (b), S. 75. Es gab daneben noch diverse andere
sehr wichtige Ausstellungsorte wie beispielsweise den Salon de la Correspondance, den Salon der Académie de Saint-Lac.

196 Vgl. z.B. Jeanne-Antoinette Poisson, Markgrifin von Pompadour (nach Francois Boucher), Die Liebe opfert der
Freundschaft, 18. Jahrhundert, Radierung, 15,2 x 13 cm, Inv.-Nr. invgravures5839, Versailles, chiteaux de Versailles
et de Trianon; Jeanne-Antoinette Poisson, Markgrifin von Pompadour (nach Francois Boucher), Die Liebe und die
Freundschaft, 1755, Radierung, 15,3 x 13,1 c¢m, Inv.-Nr. L207LRn°43, Paris, musée du Louvre; Jeanne-Antoinette
Poisson, Markgrifin von Pompadour (nach Francois Boucher), Die trene Frenndschaft, 1755, Radierung, Inv.-Nr.
L.207LRn°42, Paris, musée du Louvre; Jeanne-Antoinette Poisson, Markgrifin von Pompadour (nach Francois
Boucher), Die Herzensfreundschaft, 1755, Radierung, 13 x 10,8 c¢m, Inv.-Nr. 18928LR, Paris, musée du Louvre; Jean-
Baptiste Pigalle, Die Liebe umarmt die Freundschaft, 1758, Marmor, 142 x 80,8 x 77 cm, Inv.-Nr. RF297, Paris, musée
du Louvre; Etienne-Maurice Falconet (nach), Die Herzgensfreundschaft dargestellt durch Madame de Pompadonr, 1755,
weiches Biskuitporzellan, Héhe: 26,5 cm, Inv.-Nr. MNC 16057, Sevres. Zur Freundschaftsikonographie der
Markgrifin von Pompadour Gordon 1968.

197 Jean-Baptiste Pigalle, Dée Freundschaft mit den Ziigen von Madame de Pompadour, 1750-53, Marmor, 166,5 x 62,8 x 55,5
cm, Inv.-Nr. RF3026, Patis, musée du Louvre.
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gesellschaftlicher Hierarchie im 18. Jahrhundert in Frankreich diskutiert wurde, zeigt eine Passage
aus Louis de Sacys Freundschaftstraktat:
,»Nur wenn ein Konig geliebt werden kann und seinerseits auch in der Lage ist zu lieben, kann man zu
dem Schluss kommen, dass er zur Freundschaft fihig ist, [...] Der einzige Unterschied von
Bedeutung, den ich aufmachen wiirde zwischen der Freundschaft von Koénigen und der anderer, ist

der, dass letztere sich mit sehr viel mehr Vertrauen engagieren kénnen, Prinzen hingegen ihr
Engagement immer mit viel Vorsicht koppeln missen.1%8

Die Gesellschaftsgruppen, fir die die Frage der Freundschaftsfihigkeit zur Debatte stand, waren
nicht nach Stinden sortiert. Lediglich einige Merkmale dieser Stinde standen der Eignung,
Freundschaft zu schlieBen und zu praktizieren — nach Ansicht der Autoren — im Wege. Dies
waren fir Wohlhabende die Konkurrenz und in Bezug auf Konige das mitunter begriindete
Misstrauen. Im Furetiére heil3t es: «[...] des amis de Cour, c’est a dire, de méchants amis [...]»."”
Auch Dupuy La Chapelle behauptet 1728 in seinem Freundschaftstraktat, Kénige hitten Freunde
notiger als andere Menschen, weil sie durch ihren Machtbesitz glaubten, alles zu dirfen,
andererseits hitten sie durch ihre sie isolierende Machtposition kaum einen Menschen an ihrer
Seite, der einen verhaltenskorrigierenden Einfluss auf sie austiben kénne, da das Verhiltnis der
Untertanen am Hof zu ihnen durch und durch von Eigeninteresse gepragt sei. Einzig im Rahmen
einer Freundschaft sei die Moglichkeit gegeben, den Konig mit kritischen AuBerungen zu
konfrontieren.™ AuBerdem ist fiir viele Autor_innen Gleichheit eine wichtige Bedingung fiir
Freundschaft und diese finde sich nur selten zwischen Herrschern und Untergebenen."

» Freunde’ konnten sich auch auf verschiedenen Stufen der sozialen Hierarchie befinden, einige Ringe

nach oben oder unten voneinander getrennt, obgleich die Initiative zur Verwendung des Wortes

immer von oben ausging. [...] Natirlich wiirde ein First kein ,Freund’ seines Kochs sein, und den

Grofen wurde geraten, ihre Vertraulichkeit nicht zu weit nach unten auszudehnen. Trotzdem gab es

ausgedehnte Netzwerke, in denen die Geschenke zirkulierten und die zumindest zeitweise die Sprache
der Freundschaft erklingen lieBen. 20

Der Ehrgeiz wiederum hindere die Herrschenden, untereinander Freundschaft zu empfinden,
und das Volk sei zu sehr mit seinen existentiellen und physischen Bediirfnissen beschiftigt, als
dass es Kapazititen fiir die seelischen Bediirfnisse hitte.*” Marie-Geneviéve-Chatlotte Thiroux
d’Arconville widmet zwar 1761 der Freundschaft der Bourgeois (= Angehorigen des

GrofBbiirgertums) ein eigenes Kapitel und charakterisiert sie auch als ,,besonderes Volk innerhalb

198 «Que si un Roi peut estre aimé, & peut aimer lui-mesme; il faut convenir qu’il est capable d’amitié, [...] La seule

difference essentielle que je voudrois mettre entre 'amitié des Rois, & celle des autres hommes; c’est que les
autres peuvent s’engager avec plus de confiance, & que les Princes ne le peuvent faire avec trop de précaution.»
Sacy de 1722, S. 244.

199 |...] Freunde am Hof, d.h. schlechte Freunde [...], Furetiere 1690, Stw. AMI, AMIE.

200 Dupuy La Chapelle 1728, S. 212f. Dupuy La Chapelle verfasste auSerdem Erziehungsliteratur. Er war dabei nicht
irgendein Autor. Seine Schrift «Instruction d’un pere a sa fille, tirée de IEcriture Sainte» von 1707 befand sich
umter den Biichern, die als Lektiire fir die Schilerinnen von Saint-Cyr bestimmt waren. Jacquemin 2007, S. 112.

201 Thiroux d’Arconville 1761, S. 102.

202 Davis 2002, S. 33.

203 Thiroux d’Arconville 1761, S. 106 und 120ff.
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einer Gesellschaft, das seine eigenen Prinzipien, Vorurteile, Sitten, Verhaltensweisen hat®. Dabei
wirde sich das Biirgertum resistent gegeniiber jeglicher um es herum stattfindenden Verinderung
zeigen. In der Tat spricht sie diesem ,,Mittelstand* die groB3te Fignung fir Freundschaft zu, weil
dessen Angehorige keine Laster zu bekidmpfen, die Leidenschaften keinen Zugang zu ihnen
hitten und Birgerliche obendrein noch aus Gewohnheit heraus tugendhaft wiren. Allerdings
wurden bei ihnen auch die Gefihle iiber die Tugend geregelt werden und die Freundschaft wire
fur sie nicht die Folge einer Wahl oder von Anziehung, sondern wiirde auf Pflicht beruhen. Aus
diesem Grund halt sie es fir unwahrscheinlich, dass Birgerliche Freundschaft praktizieren
konnten.™ Eine andere Bezugsgruppe, die bezeichnenderweise in der Schrift De /a sociabilité von
Frangois-André-Adrien Pluquet 1767 verwendet wird, ist die des Citoyens, also nicht die des
Birgerlichen, sondern die des Biirgers im Sinne eines Staatsbiirgers. Hier geht es allerdings nicht
um die Frage des Vermdbgens eines Staatsburgers, Freundschaft zu praktizieren, sondern um die
systematische Beschreibung dessen, wie alle Menschen in Geselligkeit miteinander leben. Der
Birgerliche also, dem im 20. Jahrhundert so viel Eignung zur Freundschaft zugesprochen wurde,
wird zwar in den Abhandlungen im 18. Jahrhundert punktuell ins Visier genommen, allerdings
wird ihm dann die Freundschaftsfihigkeit eher abgesprochen. Am ehesten ist es der Gebildete
oder Gelehrte — also eine Schicht, zu der der Autor selbst gehort — dem als Bezugsgruppe

insgesamt am meisten die Eignung zugesprochen wird, Freundschaft zu praktizieren.””

Auch in belletristischen Werken kam es vor, dass dem Leser Geschichten tiber gelungene oder
misslungene Freundschaften prisentiert wurden, in denen die Protagonisten bestimmten
Gesellschaftsgruppen angehorten. Daraus wiederum kann man die Eignung erkennen, die der
Autor diesen Gruppen in Bezug auf Freundschaft zuspricht. Ich mochte hier zwei Beispiele
erwihnen: So parodiert Louise Florence Pétronille Lalive, Markgrifin von Epinay in einer kleinen
Komdédie, 1. amitié de deux jolies fermes (1771), eine Freundschaft zwischen zwei Hofdamen.”” Die
Beiden besitzen zunichst eine grofle und sich schnell entziindende Affinitit fiireinander, die
insbesondere durch die physischen Reize der jeweils anderen ausgel6st wird. Ebenso rasch jedoch
brechen sie nach einem kleinen Zwischenfall miteinander. Der Zeitraum, in dem sie einander
ganz zugetan waren, belduft sich auf einige wenige Wochen, in denen sie aber fast ihre gesamte
Zeit miteinander teilten. Dem zweiten Beispiel, Denis Diderots kleiner Erzihlung Die Freunde von
Bourbon (1773) hingegen, liegt eine gelungene Freundschaft zu Grunde. Das von ithm entwickelte

Freundschaftskonzept ist eng an die Vorstellung von Freundschaft als Briiderlichkeit, nicht aber

204 Thiroux d’Arconville 1761, S. 115ff.
205 Thiroux d’Arconville 1761, S. 125ff.
206 Fipinay 1885.
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Blutsverwandtschaft gekoppelt: Die Freunde sind zwar keine echten Briider, werden aber am
selben Tag geboren, von derselben Mutter grol3 gezogen, lieben dieselbe Frau etc. In diesem Fall
gehoren die Protagonisten nicht dem zweiten Stand an, sondern dem Volk. Fir Diderot kann
eine solche Freundschaft nur innerhalb des Volkes, dh. nur da entstehen, wo die
Interesselosigkeit der Beziehung in Bezug auf den Besitz von vornherein garantiert ist. Eine
dauerhafte Freundschaft kann es bei ihm also nur zwischen zwei Menschen geben, die nichts
besitzen. Damit ist wechselseitige Bedurftigkeit das Mal3 der zwischen Menschen méglichen

Zuneigung, wihrend letztere mit zunehmendem Wohlstand abnimmt.*”

Es gab im 18. Jahrhundert also durchaus einige Autoren, die eine Differenzierung beztiglich der
Angehorigen verschiedener Stinde vornahmen oder Freundschaft zumindest als quasi
therapeutisches Mittel diesen zugeschriebener misslicher Eigenschaften empfahlen. Dies wurde
jedoch nicht zum AusschlieBlichkeitskriterium erhoben. In dem Zeitraum und der Kultur, die
hier untersucht werden, war die Stindespezifitit von Freundschaft nie Diskussionsgegenstand.
Stellt man beispielsweise die Frage, wodurch sich die adligen Freunde von den biirgerlichen
unterschieden und ob dieser Unterschied z. B. in der Interesselosigkeit bestand, die die
burgerlichen gegentiber den adligen Freundschaften auszeichneten, so kommt man zu dem
Schluss, dass auch die erfolgreichen birgerlichen Geschiftsverbindungen vielfach auf
Beziehungen basierten, die verwandtschaftlicher und/oder freundschaftlicher Art waren.™”
Dennoch kénnen d’Epinays und Diderots Texte exemplarisch fir die Kritik des Biirgertums am
Adel stehen und auf die Topoi verweisen, die zur Abgrenzung des Burgertums vom Adel dienten
und die das Birgertum gleichzeitig entwickelte, um sich von unten, vom Volk, Hilfe bei der
Kritik gegen den Adel zu holen. Das Volk, das fir das Burgertum als vierter Stand erst im 19.
Jahrhundert bedrohlich wurde, musste im Rahmen dieser Argumentation als Plattform fur
verschiedene Idealisierungen herhalten, deren Kern wie bei den Hirtenidyllen und in Diderots
oben erwihnter Erzihlung, ,,Die Freunde von Bourbon®, die Schlichtheit und die Manifestation
von Gefihlen war, wihrend der Adel korrupt, oberflichlich und in seinen Beziechungen als
kurzlebig galt. Die Kritikpunkte richteten sich also in erster Linie auf die ,,Sittlichkeit™ und damit

auch auf das ,,affektive Bindegewebe‘*”

unter den Mitgliedern des zweiten Standes, wobei diese
Kritik in Angriffen auf einzelne Personen wie etwa auf die Konigin Marie-Antoinette kulminierte.

Insofern der Tugendbegriff fiir die Beurteilung der Freundschaftstauglichkeit herangezogen

207 Diderot 1959, sowie Hafner 2004, insbesondere S. 346.

208 Als eines der zahlreichen Beispiele sei an dieser Stelle die von Robert Darnton herausgearbeitete Funktionsweise
der Druckerei Ostervald im 18. Jahrhundert erwihnt. Thm zufolge erhielt ein fithrender Verleger von
Raubdrucken, Ostervald, seine Druckauftrige nahezu ausschlieBlich Uber freundschaftliche Kontakte. Darnton
2002, S. 42.

209 Koschorke 2003, S. 15.
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wurde, wurde damit ein Begriff entwickelt, der die Briicke schlug zwischen dem
Freundschaftsdiskurs und dem Diskurs der Differenzierung der Stinde, denn er diente damit
gleichzeitig auch als Instrument der doppeltseitigen Abgrenzung der Mittelschicht. Die
Abgrenzung nach oben erfolgte durch den Hinweis, dass Tugend nur jenseits materieller
Abhingigkeit zu finden sei. Menschlichkeit sei aber dennoch ein Privileg der hoheren Schichten,
denn nur da finde man Unabhingigkeit gegentiber niederen Trieben und Begierden.””” Im
Freundschaftsdiskurs kommt diese Argumentation jedoch nur in der Belletristik und nicht in den

theoretischen Texten zum Tragen.

Wie ich in meiner Darstellung des Forschungsstandes in der Einleitung bereits erwahnt habe,
wird Freundschaft jedoch nach wie vor in den meisten Debatten zur Freundschaftsthematik der
Gegenwart — und vor allem in der deutschen Forschung — mit mannlich und burgerlich in eins
gesetzt. Insbesondere, was die Stindespezifitit dieses Phinomens anbelangt, wird in der Literatur
immer wieder betont, Freundschaft habe sich vor allem innerhalb des Birgertums abgespielt. So
schreibt Ute Pott:

»Wihrend nach heutigem Verstindnis Freundschaft in der Regel als Verbindung zwischen zwei

Menschen angesehen wird, spricht die Forschung hinsichtlich des 18. Jahrhunderts von einem

,»sozialethischen® Konzept von Freundschaft. Das heil3t, dass Freundschaft zu Gleims Lebzeiten als

Gruppenphinomen (vornehmlich des aufgeklirten Birgertums) anzusehen ist und der Verbreitung
von Tugend und Moral und damit zugleich der Verinderung gesellschaftlicher Verhiltnisse diente.*2!!

Das mag fiir den damaligen deutschen Sprachraum richtig sein, fir Frankreich kann ich dies nicht
bestitigen. Obgleich Exklusivitit nicht mehr tragender Pfeiler der Freundschaftskonzeptionen
des 18. Jahrhunderts war, kann man nicht von einem ,sozialethischen Konzept von
Freundschaft® sprechen, sondern cher von dem Bestreben, mdglichst viele Leser fir die
Freundschaft zu gewinnen und sie als etwas Angenehmes zu beschreiben. Wenn man in die
Schrift von Pluquet schaut, so tut sich da am ehesten der Versuch der Beschreibung eines
Gruppenphidnomens auf, so dass man daraus schlieBen kann, dass sich Freundschaft in
Frankreich eher aus der Geselligkeit heraus entwickelte. Aulerdem bleibt bei dieser Fokussierung
auf das Birgertum unbertcksichtigt, dass selbst fur Deutschland und fiir den Freundeszirkel
Gleims gilt, dass weite Kreise des Adels Freundschaft praktizierten und dass dies gerade auch

Stinde tbergreifend geschzlh.212 Die von mir ausgewiahlten Texte stammen auch — bis auf die

210 Koschorke 2003, S. 15.

211 Pott (a) 2004, S. 7.

212 Vgl. zu dieser Diskussion auch den Aufsatz von Joan Dejean, die die Revolution der Gefithle im Frankreich des
ausgehenden 17. Jahrhunderts nachzeichnet. Ihr zufolge handelte es sich um Diskurse, die sich gerade innerhalb
adliger Frauenkreise abspielten. Dejean 2002, 82. Anders argumentiert dagegen Anne-Charlott Trepp, die sich in
ihrem Aufsatz im gleichen Band wie Dejean cher der Argumentation von Habermas und dessen Nachfolge

53



Erzihlung von Denis Diderot und den Freundschaftstraktat von Jeanne-Marie Roland de La

Platiere — ausnahmslos von adligen Autoren.

Die bildlichen Darstellungen von Freundschaft, wie auch die Objekte, mit deren Hilfe
Freundschaft  praktiziert ~wurde und die Handlungen, die sich aus diesen
Freundschaftsbezichungen ergaben, bestitigen das oben Konstatierte. Eine Bestitigung ist u.a.,
dass ich fir das Frankreich dieser Zeit nur sehr wenige Freundinnenportrits gefunden habe, die
eindeutig im Zusammenhang bitrgerlicher Frauenfreundschaften zu verorten sind. Es existiert
natiirlich eine grof3ere Gruppe von Doppel- und Einzelportrits, bei denen nicht mehr feststellbar
ist, ob es sich um birgerliche oder adlige Frauen handelt, da die Dargestellten in der sehr
umfangreichen Gruppe anonymer Personen des 18. Jahrhunderts untergegangen sind und die
inoftizielle Mode adliger Frauen ab 1770 nicht mehr von der Mode Biirgerlicher zu unterscheiden
ist. AuBerdem forderten auch die kleinformatigen Portrits ein bestimmtes Einkommen. Sie
waren sogar objets de luxe. Hinzukommt, dass die personlich zugeeigneten Freundschaftsportrits
im Unterschied zu den offiziellen Portrits bis heute kaum Bestandteil 6ffentlicher Sammlungen
wurden, sondern davon auszugehen ist, dass sie sich nach wie vor hauptsichlich im Besitz der
Nachkommen der urspringlich Beschenkten befinden. Obwohl man nun aber auch vor der
franzosischen Revolution von der Existenz eines finanzkriftigen Birgertums ausgehen kann,
habe ich nur Beispiele gefunden, die aus der Freundschaftspraxis von Kiinstlerkreisen
hervorgegangen sind.*” Meine Beispiele sind wu.a. Portrits, die im Rahmen der
Lebensgemeinschaft von Adélaide Labille-Guiard, Francois-André Vincent und Marie-Gabrielle
Capet entstanden sind, und zwar uv.a. eine Bleistiftzeichnung, die Adélaide Labille-Guiard von
Marie-Gabrielle Capet anfertigte. (Abb. 7) Sicher kann man bei dieser Ubungsskizze nicht vom
Typus eines Freundinnenportrits sprechen.”* Aber der Entstehungskontext macht das Portrit
zum Freundschaftsportrit. Die beiden Frauen fertigten wechselseitig Portrits voneinander an*"”
und es stammt auch ein Doppelportrit Adélaide Labille-Guiards und ihres Mannes, Francois-

André Vincent, von Marie-Gabrielle Capet. Dartiber hinaus portritierte sie Freunde von

anschlieB3t, laut der das Entstehen von Subjektivitit eher Ausdruck des birgerlichen Begehrens nach Privatheit ist
und das seine Urspriinge vor allem im englischen Raum hat. Trepp 2002, S. 88.

213 Bettina Baumgirtel hob in ihrem Aufsatz hervor, dass der Freundschaftskult zur Zeit der Aufklirung und
Empfindsamkeit besonders fiir bildende Kinstlerinnen ,,zur neuen sozialethischen Leitvorstellung wurde®.
Baumgirtel 2009, S. 221.

214 In dem Ausstellungskatalog ,, The Intimate Portrait. Drawings, Miniatures and Pastels from Ramsay to Lawrence*
widmen die Autoren einen Teil des Katalogs ausschlieBllich den Portraits der Familien und Freunde von
Kunstlern und verweisen damit auf eine von ihrer Anzahl her nicht unerhebliche Gruppe von Arbeiten im
Gesamtwerk von Maler_innen und Bildhauer_innen. Lloyd und Sloan 2008, S. 123-63.

215 So gibt es z.B. ein Miniaturportrit, das Gabrielle Capet von Adélaide Labille-Guiard anfertigte (um 1796
entstanden), und ein weiteres Portrit Gabrielle Capets — ginzlich anderen Stils als die im Text angefiihrte
Zeichnung —, das von Adélaide Labille-Guiard stammt (1798). Doria 1934, S. 72 Nr. 23, Abb. 22 und Nr. 9, Abb.
3., sowie Passez 1973, S. 280ff, Kat.-Nt. 144, Abb. CVIL.
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Francois-André Vincent, wie den Maler Suvée und den Radierer Miger.”'® Und von Francois-
André Vincent stammt ebenfalls eine colotierte Zeichnung von Marie-Gabrielle Capet.”’” Dieses
gegenseitige Sich-Portritieren ist ein Merkmal des Freundschaftsportrits.””® Bekannt ist mir aus
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts aulerdem noch ein Doppelportrit von
Schauspielerinnen.”™ Von gelehrten biirgerlichen Frauen hingegen, von denen eine grofle Zahl
von an Freundinnen adressierten Briefen ubetliefert ist, konnte ich leider keine Portrits als
Freundinnenportrits verifizieren. Von Jeanne-Marie Roland de la Platiére z.B. fand ich hingegen
ein Portrit, das sie Francois Buzot, einem ihrer republikanischen Freunde schenkte, der ebenfalls

von ihr ein Portrit besal3.??

Dartber hinaus existiert eine Zeichnung von Etienne-Charles Leguay
mit dem Titel Francois Buzot in Betrachtung eines Miniaturportrits von Madame Roland (Abb. 8).*' In
diesem Fall gibt es also die zweifache Dokumentation der Freundschaftspraxis zwischen einem
Mann und einer Frau, in der Portrits im Zentrum stehen. Das ist in Bezug auf
Frauenfreundschaften sehr viel seltener der Fall und zwar nicht, weil es sie nicht gegeben hat,
sondern weil die Spuren bereits von den Frauen selbst grindlicher verwischt wurden. Dies

betrifft sowohl Jeanne-Marie Roland de la Plati¢re als auch Marie-Antoinette. Es war also ein

Phinomen, das sich sowohl im Adel als auch im Biirgertum finden lasst.”

Gerade hinsichtlich der Stindespezifitit von Freundschaft liele sich mit Koschorke die Frage
aufwerfen, ob sich in der Verwendung der Freundschaftsportrits im 18. Jahrhundert etwas
inderte. Koschorkes Untersuchung ful3t auf Bachtins These vom Paradigmenwechsel im 18.
Jahrhundert beziiglich der Auffassung vom Menschen von einem offenen, nach auflen
durchldssigen Wesen, dessen Empfindungen iber Sifte gesteuert werden, hin zu einem
geschlossenen, neuronal kontrollierten Korper. Koschorke vertritt nun die Ansicht, dass in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhundert verschiedene Medien als Fetische fungierten, d.h. dazu
dienten, den Kontakt zwischen den nun geschlossenen Korpern herzustellen. Insbesondere die
privaten Bildnisgattungen wie das Pastell- und das Miniaturportrit konnten als Distanz
tberwindendes, ja sogar den direkten Kontakt ersetzendes Medium betrachtet werden.

Koschorkes Annahme beruht auf der Untersuchung von Beispielen aus dem deutschsprachigen

216 Passez 1973, S. 280ff, Kat.-Nr. 144.

217 Blanc 2000, S. 4.

218 Baumgirtel 2009, S. 226.

219 Jean-Francois de Troy, Portrit von gmwei Schauspielerinnen, 1728, Ol auf Leinwand, 1,14 x 0,88 m, Paris, musée de la
Comédie-Frangaise. Francois de Troy (1645-1730) 1997, S. 182 Abb. 61.

220 Beide Portrits befinden sich in Versailles im musée Lambinet: Franzosische Schule, Frangois Buzot und Madamse
Roland, 18. Jahrhunderts, Inv.-Nr. 934 und 799, Versailles, musée Lambinet.

221 11 der Bildakte zur Zeichnung von Leguay im musée Carnavalet ist vermerkt, dass Jeanne-Marie Roland de La
Platiere nur zwei Repliken des genannten, Francois Buzot geschenkten Miniaturportrits besal3. Die eine schenkte
sie ihrem Mann und die andere ihrer Tochter.

222 Der ,,Vetleugnung lesbischen Begehrens® geht Annegret Friedrich in einem ihrer Aufsitze nach. Friedrich 2008.
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Burgertum. Fir Frankreich jedoch, sowohl fiir das Verhiltnis Madame de Sévignés zu ihrer
Tochter in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts, als auch fiir simtliche von mir untersuchte
Freundinnenbezichungen der zweiten Halfte des 18. Jahrhundert, gilt, dass diese Frauen sich
sehen wollten. Die Briefe und Portrits waren hier nicht dazu da, die Personen zu ersetzen und
Distanzen zu uberwinden, sondern sie dienten lediglich als ein die Distanz notdurftig
tberbrickendes Medium, wobei die diesbeztigliche Unzulinglichkeit dieses Mediums immer
wieder zur Sprache gebracht wurde. In einem Brief vom 2. August 1770 schrieb der
Miniaturmaler Peter Adolf Hall an seine Verlobte, Marie-Adélaide Gobin, im Zusammenhang mit
dem tiefen Bedauern dariiber, dass sich ihre Hochzeit aufgrund der momentanen Abwesenheit
des Priesters verschieben miisse, folgende Zeilen: ,,Ihr Portrit verursacht mir in meinem Leid das
grofite Vergntgen. Ich betrachte es unentwegt und immer beklage ich mich tiber mein Talent,
das mir in diesem Moment so wenig Hilfe geleistet hat: Ich finde in ihm nur den Schatten meiner
lieben Frau.«*

AuBerdem war der Hof als Machtraum kein geeigneter Ort fur exklusive Intimbezichungen,
vielmehr war man zumindest innerhalb einmal bestehender Machtlager am erfolgreichsten, wenn
man Zuwendungen permanent zirkulieren lie. In diesem Spannungsfeld nun entstanden
insbesondere in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts am franzosischen Hof zahlreiche, meist
kleinformatige Frauenbildnisse, die in ihrer Unterschiedlichkeit neuartig waren und auf den
Anspruch einer gewissen Exklusivitit schlieBen lassen, sich zugleich jedoch gut in die am Hof
typischen Verhaltensweisen des den Anderen-an-sich-bindens einfiigten. Freundschaft am
franzosischen Hof des 18. Jahrhundert, so mochte ich argumentieren, blieb galant, d.h. ein
Aspekt von Geselligkeit und damit vor allem durch Gefilligkeiten, die man einander bereitete,
charakterisiert. Gleichzeitig jedoch wurden die gegenseitigen Zuwendungen zur franzésischen
Revolution hin zunehmend von Codes iberlagert, die man im Nachhinein als biirgerlich
bezeichnete. Den Aspekt der Geselligkeit, der hier dem Gebrauch der Freundinnenportrits am
franzosischen Hof anzuhaften scheint, moéchte ich als Abweichung von den oben
systematisierten Freundschaftsdebatten bezeichnen. Denn dieser Gebrauch ist eine in einer

Gruppe vollzogene Handlung.

Ich mochte an  dieser Stelle schon einmal etwas genauer auf diesen Punkt des
Freundschaftsnetzwerks oder Beziehungsgeflechts unter Freundinnen eingehen, der im Fortgang

der Arbeit hinsichtlich unterschiedlicher Bereiche immer wieder eine Rolle spielen wird. Auch die

23 Votre portrait me cause le plus grand plaisir dans mon chagrin. Je le regarde 4 chaque instant et toujours en me

plaignant de mon talent, qui m’a dans ce moment si mal secouru, je n’y trouve que 'ombre de ma petite femme.»
Hall 1955, N° 2 Peter Adolf Hall an Adélaide Gobin, Paris 2. August 1770, S. 37.
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Freundschaft zwischen Adélaide Labille-Guiard und Marie-Gabrielle Capet war inklusiv. Es
handelte sich um ein Freundschaftsgeflecht, in das der Ehemann der Freundin einbezogen
wurde, der wiederum selbst eine Reihe eigener Freunde und Freundinnen besal3, wie auch die
Freundin — in dem Fall Adélaide Labille-Guiard — weitere Freundinnen besal3.** Es scheint, als
wurde man Beziehungen, einmal praktiziert, iterieren kénnen. Das wire zumindest die These
Derridas. Und dennoch gibt es eine liebste Freundin, mit der man — wie in diesem Fall** — sogar
zusammenwohnen konnte. Von dieser Person wurden natirlich viele Portrits angefertigt oder in
Auftrag gegeben, mehr als von den anderen Personen. An sie schrieb man mehr und lingere
Briefe, die mit anderen Worten gefiillt wurden. Auch war in der Regel eine der Freundinnen
unverheiratet wie in der Freundschaft zwischen Adélaide Labille-Guiard und Marie-Gabrielle

226 Marie-

Capet. Zum Zeitpunkt des Todes befanden sich im Schlafzimmer oder Kabinett
Gabrielle Capets ein grof3formatiges Portrit von Adélaide Labille-Guiard, beim Anfertigen des 25
Jahre zuvor entstandenen Portrits Joseph-Marie Viens. Dieses Portrdt malte Marie-Gabrielle
Capet nach dem Tod Adélaide Labille-Guiards und stellte es 1808 aus. Weiterhin befanden sich

in einem der beiden Riume je ein Pastellportrit Adélaide Labille-Guiards und eines von

Francois-André Vincent.””’

Vergleicht man die Schenkungspraxis von Portrits dieses Freundschaftsgeflechts mit der, wie sie

zum Teil am Hof ausgeiibt wurde, so sind Unterschiede erkennbar. So schrieb Elisabeth

224 FEine Ausnahme ist zum Beispiel Madame Roland, die immer nur die eine Freundin, Sophie Cannet, hatte. Sie
musste ihre zwei Binde umfassende Korrespondenz mit dieser nach ihrer Heirat abbrechen und nahm sie erst
wieder auf, als sie inhaftiert wurde und damit von ihrem Mann getrennt war. Sie fihrte den Briefwechsel bis zu
ihrer Hinrichtung fort. Roland de La Platiere 1867 2 Bde.

225 Mir sind keine weiteren Beispiele bekannt, in denen zwei Frauen und gleichzeitig der Ehemann der einen Frau
miteinander zusammenlebten. Sicher kam es in einem Werkstattbetrieb haufiger vor, dass Schiiler mit ihren
Lehrern zusammenlebten. Aber ich kenne kein Beispiel von den seltenen Lehrerinnen-Schiilerinnen-
Verhiltnissen. Allerdings war es durchaus tiblich, den Ehepartner in den Freundschaftsbriefen durch Grifie mit
einzubezichen, und mir ist auch der Fall von zwei Briiddern bekannt, die als eng zusammenarbeitende Kiinstler in
Frankreich im spiten 17. und frithen 18. Jahrhundert bis zum Tod zusammenlebten. Auch hier war einer der
Beiden unverheiratet. Caix de Saint-Aymour 1919, S. 52.

Auch der Genfer Miniaturmaler Jean Petitot lebte im 17. Jahrhundert mit seinem Schwager, Jacques Bordier, so
lange unter einem Dach, bis beider Familien zu grol waren. Ihre Freundschaft soll ein Leben lang gehalten haben.
Bordier 1867; Lightbrown 1970, S. 83. Bettina Baumgirtel beurteilt die ehedhnliche Gemeinschaft von
Kunstlerinnen mit thren Freundinnen oder Schwestern als durchaus gingig, allerdings fiir das 19. Jahrhundert,
und sie begrindet dies damit, dass ein solches Zusammenleben und der darin stattfindende Austausch tber
kunstlerische Probleme ein Ersatz fiir den Ausschluss von Akademien und anderen Institutionen darstellte und
dass sie damit von familidren und ehelichen Pflichten entbunden gewesen seien. Baumgirtel 2009, S. 224.
Allerdings gehérte Adélaide Labille-Guiard zu den Kiinstlerinnen, die zumindest bis 1793 Mitglied der Akademie
waren, verheiratet waren und sich ein gut funktionierendes Netzwerk aufgebaut hatten. Die Bezichung zu ihrer
Schiilerin kann also nicht als Kompensation betrachtet werden.

226 Im Inventar wurden beide Rdume zusammengefasst und die sich in diesen Rdumen befindlichen Gegenstinde in
ihrer Lokalisation nicht genauer angegeben. Die Riume waren jedoch von ihrem festgelegten Offentlichkeitsgrad
fir die Riume eines franzésischen Appartements des 18. Jahrhunderts her privater, als etwa das Esszimmer, das
Vorzimmer oder ein Durchgangszimmer. Interessant wire nur gewesen, ob sich ein solches Portrit etwa tiber
dem Bett befand, wie dies von Voltaire in Bezug auf ein Portrit der Markgrifin von Chatelet bekannt ist.

227 Da beide Pastelle sich unter Glas befanden und gerahmt waten, ist davon auszugehen, dass sie auch wirklich an
der Wand hingen. Passez 1973, S. 280ff und 312f.
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Philippine Marie Héléne de Bourbone, genannt Madame Elisabeth, die Schwester von Louis XVI
an eine ihrer dames pour accompagner, Louise-Elisabeth de Maillé, Markgrifin von Soran™®:
,»Dann bitten Sie mich um mein Portrit, Madame, woraufhin ich Sie bitte, solche Fragen grundsitzlich
zu unterlassen, weil dies eifersiichtig machen kénnte, was mich wiederum in Verzweiflung versetzen
wiirde und insbesondetre auch insofern, als Campana [dabei handelt es sich um den Maler] glauben
konnte, dass Sie es sind, die diesen Auftrag veranlasst haben. Wenn Sie es schliellich doch erhalten
sollten, bitte ich Sie, dies allen mitzuteilen. Damit wire dann erreicht, dass ich es Thnen fir alle

gegeben habe. Mit Gott, Madame. Seien Sie der zirtlichen Freundschaft versichert, die ich mein
ganzes Leben fiir sie haben werde. Elisabeth.*??

Wie jedoch bereits angedeutet, bestanden die Beziechungen am Hof aus einem fein abgestuften
System von Schenkungen. Reziprozitit war dabei wichtig. Somit musste die hoéher gestellte
Person sorgfiltig abwigen, wem sie welches Geschenk geben wollte und welches Geschenk sie
von wem annchmen konnte. Je weiter oben eine Person innerhalb der Hierarchie war, desto
mehr wurde sie bedringt, Zuwendungen zu gewihren und entgegenzunehmen. Ich werde darauf
im Kapitel 3 ausfiihrlicher eingehen. An dieser Stelle méchte ich nur darauf verweisen, dass die
Freundschaftspraxis, die hier in der Schenkungspraxis niher betrachtet wurde, am Hof eine
andere war, als in burgerlichen Kreisen, weil die Freundschaftsbeziehungen innerhalb einer
sozialen  Struktur mit  Hierarchiegefille, —Konkurrenzkampf, dem  Bemihen um
Positionsverbesserung  und dem FEinfiigen in festgelegte Verhaltensreglements mit
Handlungsspielraum stattfanden. Wie ein von Berns angefthrter Portritstreit aus dem frithen 18.
Jahrhundert belegt, gab es des Ofteren solche Verweigerungen in Bezug auf Geschenke. Und
zwar waren verschiedene Formen der Verweigerung méglich. Es gab namlich nicht nur die totale

2% Dennoch dhnelten die

Verweigerung, sondern auch das Verweigern bestimmter Portrits.
engeren Beziechungen am Hof in ihrer Praxis durchaus den engeren Bezichungen innerhalb des
dritten Standes. So schrieb im Juni 1783 Marie-Antoinette an die Prinzessin Charlotte von
Hessen-Darmstadt, mit der sie in lebenslanger Korrespondenz stand und eine Reihe von Portrits
austauschte:

»Als ich Thnen mein Portrait schenkte, meine teure Prinzessin, glaubte ich einiges Recht auf das Thre

und das der Erbprinzessin zu besitzen. Um ihre Liebenswiirdigkeit so wenig wie mdglich zu
strapazieren, schicke ich Thnen Campana, der nicht mehr als finf Minuten pro Sitzung in Anspruch

228 Die Markgrifin von Soran war die Dame ponr accompagner der Elisabeth de France. Louis XVI, Marie-Antoinette et
Madame Elisabeth 1865, S. 23 Anm. 2.

229 «Puisque vous me demandez mon portrait, Madame, je vous ptie de ne point le faire faire de ma patt, parce que
cela pourroit faire des jalousies, et j’en serois au désespoit, et surtout que Campana®? croie que c’est vous qui le
faites faire. Et quand vous I'aurez, je vous prie de le dire a tout le monde ; cela fera que, quand je serai en fonds, je
vous le donnerai a toutes ensemble. Adieu, Madame, soyez sure de la tendre amitié que j’ai et que jaurai toute ma
vie pour vous. Elisabeth.» Elisabeth de France 1868, Brief Elisabeth de France’ an die Markgrifin von Soran, Mai
1778, S. 43ff. und Madame Elisabeth 2013, S. 173.

230 Berns 1983, S. 60f.
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nimmt. Ich sage Thnen nichts von dem Vergniigen und der Ungeduld, zwei meiner Freundschaft so
wertvolle Portrats zu besitzen. <231

Ganz offensichtlich irgendwann daraufhin oder schon vorher war Marie-Antoinette im Besitz der
Portrits dieser beiden mit ihr eng befreundeten Frauen, denn sie trug je ein Portrit von Louise
und Charlotte von Hessen-Darmstadt unter den wohl ausgewihlten Sachen bei sich, die sie mit in
die Conciergerie nahm.”” Fragt man nach der Tkonographie der Portrits, so sto3t man auf keine
gravierenden Unterschiede zwischen den Portrits befreundeter Biirgerlicher und denen
befreundeter Angehoriger des Adels. Nimmt man beispielsweise das Inoftizielle der Kleidung als
Vergleichspunkt, so kann man beim Heranzichen zweier Portrits von Angehdrigen der beiden
genannten Stinde, auf denen die Kleidung nachlissig bis nahezu gar nicht mehr vorhanden ist,
eine graduelle Differenz feststellen (Abb. 7 und 9). Das zuriickgeschlagene Oberkleid auf dem
Portrit von Elisabeth de France, das diese einer ihrer beiden engsten Freundinnen, der
Markgrifin von Bombelles, schenkte,” ist gleichfalls relativ singulir. Es taucht nur noch einmal
in dem Werk Adélaide Labille-Guiards auf — und auch sonst ist mir kein weiteres Beispiel
bekannt — und zwar handelt es sich ebenfalls um ein Freundinnenportrit: das Portrit der Grifin

von Flahaut (Abb. 10).

Vergleicht man die Komposition und Ikonographie von zwei Freundinnendoppelportrits, die
Angehorige der je verschiedenen Stinde darstellen, so st6t man ebenfalls auf keine
nennenswerten Unterschiede. Auch Unplausibilititen lassen sich leicht auflésen (Abb. 11 und
12). In beiden Fillen handelt es sich um ein Freundinnendoppelportrit, wobei eine der beiden
mit Kind(ern) dargestellt ist. Die Kinder befinden sich in beiden Portrits jeweils auf der Seite der
Mutter, so dass der Korperkontakt der beiden Frauen durch sie nicht behindert wird bzw. die
Kinder nicht zwischen den beiden Frauen stehen. Auf der anderen Seite werden die Kinder in
den Zirkel korperlicher Bertihrungen einbezogen und sie stellen die Verbindung zwischen
bildinternem Blickkontakt und der Kontaktaufnahme mit dem Betrachter her. Dennoch hat man
den Findruck, dass der Schépfungsautoritit besitzende erste Betrachter, d.h. der Kiinstler, sie
nicht gleichrangig einstuft. Es gibt in beiden Portrits sowohl, was die horizontale Kopflinie als
auch, was die nach hinten gestaffelte Linie in die Raumtiefe anbelangt, eine Hierarchisierung
zwischen den beiden Frauen. Das Portrit ist also iiber wenigstens zwei Diagonallinien aufgebaut,

die es einerseits kompositorisch dynamisieren, es aber andererseits fir ein Freundinnenportrit

21 «Quand je vous ai donné mon portrait, ma chére princesse, ’ai cru acquérir quelques droits sur le votre et sur celui
de la princesse héréditaire. Pour fatiguer le moins possible votre complaisance, je vous envoie Campana qui
n’exige que cing minutes par séance. Je ne vous dis rien du plaisir et de 'impatience de posséder deux portraits si
précieux a mon amitié.» Marie-Antoinette 1896, S. 23f.

232 Garnier-Pelle; Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 12.

233 Die andere Freundin war die Markgrifin von Raigecourt.
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auch untauglicher machen — zumindest, sofern man dem Freundschaftsmodell Gleichheit als
wichtiges Charakteristikum beiordnet. Beide Portrits sind Dreiviertelportrits. Das eine
Freundinnenpaar sitzt allerdings vor einem Landschaftshintergrund, das andere im Innenraum.
Es sind die adligen Frauen, die sich mit mehreren Kindern, d.h. auch als Mitter darstellen lassen
(Abb. 12), obwohl die biirgerliche Adélaide Hall zum Zeitpunkt der Anfertigung des Portrits
bereits zwei Kinder hatte. Zu verstehen ist dies vor dem Hintergrund dessen, dass bei adligen
Frauen Reproduktion die wichtigste Aufgabe war, die an eine verheiratete Frau herangetragen
wurde. Sie hatte dafiir zu sorgen, dass die Linie erhalten bleibt. Allerdings war die Familie auch
Projektionsfliche fiir viele buirgerliche Ideale der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts. Auch der
englische Landschaftsgarten wird dem adligen Frauenpaar hinterlegt und nicht die biirgerlichen
tragen ihr Haar relativ ungebunden, sondern die adligen Frauen. SchlieBllich sind es die adligen
Kinder, die sich an ihre Mutter schmiegen und die adligen Frauen, die bildlich enger
zusammengeriickt werden. Die Intimitit auf dem Portrit der birgerlichen Frauen wird gegentiber
der der adligen Frauen durch das Format erzeugt. Auf der anderen Seite wurde das Portrit der
Markrifin von Rougé und der Markgrifin von Pezé”* — wie andere Freundinnenportrits adliger
Frauen auch — zunichst 1787 im Salon 6ffentlich ausgestellt.”” Dies war bei den Miniaturportrits
sehr viel seltener der Fall, obwohl im Salon auch einige Miniaturen ausgestellt wurden. Mir ist
aber kein Freundinnenportrit bekannt. Die Komposition beider Portrits (Abb. 11 und 12) war
eine, die im 18. Jahrhundert zeitgleich auch fiir Familienbildnisse verwendet wurde.” Das
Beispiel zeigt, dass in diesem Zeitraum fir Familienbildnisse und Freundschaftsbildnisse die

gleichen Bildformeln verwendet wurden.

Vor allem bietet sich ein Vergleich im Gebrauch der Freundschaftsportrits innerhalb der zwei
Stinde an. In den Memoiren der Markgrifin von Lage de Volude,”” die 1792 entstanden und

1869 publiziert wurden, befindet sich die Schilderung der nur selten iiberlieferten Situation der

234 Mitunter wird der Name auch mit ,,ay“, also Pezay geschrieben. Baillio 2009, S. 436ff Kat.-Nr. 93. Die Markgrifin
von Rougé hatte das Portrit bei Elisabeth Vigée-Lebrun in Auftrag gegeben. Es blieb bis 1960 im Besitz der
Nachkommen des auf dem Portrit dargestellten jungeren Sohnes der Markgrifin von Rougé. Die beiden Frauen,
die Marugise de Rougé und die Markgrifin von Pezé waren zum Zeitpunkt der Entstehung des Portrits bereits
verwitwet. 1791 gingen sie zusammen nach Deutschland ins Exil. Baillio 2009, S. 438f Kat.-Nr. 93. Elisabeth
Vigée-Lebrun schrieb in ihren Memoiren, dass die beiden Frauen miteinander befreundet waren und regelmilBig
zu ihren Konzerten erschienen: ,,Die Damen, die sich hier gewShnlich zusammenfanden, waren die Markgrifin
von Grollier, Madame de Verdun, die Markgrifin von Sabran, die spiter den Chevalier de Boulfflers heiratete, und
Madame le Couteux du Molay, alle vier meine besten Freundinnen, dann die Grifin de Ségur, die Makgrifin von
Rougé, Madame de Pezé, ihre Freundin, die ich zusammen auf einem Bild malte ¢-), [...]* Vigée-Lebrun 1985, S.
80 und Baillio 2009, S. 441 Anm. 3 Kat.-Nr. 93.

235 Guiffrey 1990, Bd. VI, Ausstellung von 1787, S. 26.

236 Val. Nicolas-Bernard Lépicié, Portrit Mare-Etienne Quatreméres und seiner Familie, 1780, Ol auf Leinwand,

51 x 61 cm, Inv.-Nr. RF2002-5, Paris, musée du Louvre.

http://cartelfr.louvre.fr/ cartelfr/visitePstv=car_not_frame&idNotice=28888&langue=fr. 12.01.2019

237 Die Markgrifin von Lage de Volude wat dame d’honnenr der Prinzessin von Lamballe. Marie-Antoinette 1896, S. 71
Anm. 1.
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Erstbetrachtung eines Portrits durch die Empfingerin einschlieBlich der Wirkung des Geschenks
auf diese. Die Schilderung erfolgte allerdings aus einer zeitlichen Distanz von drei Jahren. Als
Datum der Geschenkiibergabe gibt die Autorin den 22. Mai 1789 an. Sie schreibt in der

betreffenden Stelle ihrer Memoiren:

»Nachdem ich meine Prinzessin wieder in ihr Zimmer gebracht und ihr einen schénen Abend
gewiinscht hatte, hielt mich, als ich gerade ihr Zimmer verlieB3, eine ihrer Frauenzimmer zuriick, um
mich nach einer, ich weill nicht mehr welcher, Adresse zu fragen. Dies war dazu bestimmt, um
Madame de Lamballe Zeit zu geben, zu Madame de Ginestous hiniiberzugehen, deren Tiren im
Voraus geéffnet worden waren. Das diente dazu, vor mir in meinem Hause anzukommen. Als ich den
Hof iiberquerte, war ich augenblicklich von der auBlerordentlichen Helligkeit und der Beleuchtung in
all meinen Raumen verblufft. Ich wandte mich an Antoine, um zu erfahren, was er mir hinsichtlich
dessen zu erkliren hatte. Er antwortete mir sehr natiirlich, dass er mir dariiber nichts sagen kénne, da
er mir ja in die Komddie gefolgt sei. Ich stieg rasch zu mir hinauf um die Lichter zu I8schen,
ungehalten Gber den von meinen Leuten veranstalteten Unsinn. Alle Tiren standen offen; ich fand
weder jemanden im Vorzimmer noch im Salon, dafiir aber iberall Blumen. Als ich mich meinem
Zimmer niherte, horte ich ihr Lachen und Madame de Lamballe, die ich in ihrem Zimmer
zurtickgelassen hatte, fand ich in meinem. Sie war die erste, die mir entgegenkam. Insgesamt waren sie
zu zehnt oder zwolft: Mme de Polastron, Mme de Poulprey, Mme de Brunoy, der Chevalier de
Durfort, M. de Clermont, der Graf de Serent, sein Bruder, Mme de Guiche, die zum Dinner
gekommen war, der gute Menou, den man zur Begleitung der Prinzessin mitgenommen hatte, M. de
La Vaupalicre und der Abbé de Damas. Zwei Tische mit fiinfzehn Plitzen waren bereitet, und
Blumen, tiberall Blumen. Das ist Mme de Polastron. Sie hatte es allein ibernehmen wollen, die ganze
Wohnung zu schmiicken. Man brachte mich in mein Kabinett, auf meinem Schreibtisch ihr Portrit
von Kucharski. Ah! Ich war begeistert! Ich hatte geglaubt, es wiirde erst in einem Monat fertig sein. Es
war noch viel besser, als das letzte Mal, als ich es gesechen hatte. Unter dem Vorwand, er wiirde
mehrere Tage nicht daran arbeiten, aber letztlich um mich zu Gberraschen, hatte sie nicht gewollt, dass

ich noch einmal bei ihm vorbeischaue. Es ist vollstindig sie. Es ist ebenso dhnlich wie das meine
«238

Verbal wurde hier viel Aufwand betrieben, um das Freundinnengeschenk wiirdig zu inszenieren.
Es werden die Vorbereitungen geschildert und die Absprachen deutlich gemacht, die die
Schenkung als Uberraschung gelingen lassen, Elemente, die zum Amiisement der hofischen
Gesellschaft gehorten, die aber auch wichtige Bestandteile dessen waren, was man als Gabe

bezeichnet hat. Diese Gabe besteht nicht nur in dem Portrit als etwas Materiellem, sondern auch

238 « Apres avoir remis ma princesse dans sa chambre, je lui souhaite le bonsoir et, comme je sortais de chez elle, une
de ses femmes me retient pour me demander je ne sais quelle adresse: ¢’était pour donner le temps a Mme de
Lamballe de passer chez Mme de Ginestous, dont les portes avaient été ouvertes d’avance, afin d’étre arrivée chez
moi avant moi. En traversant la cour, je fus tout de suite frappée d’une clarté extréme chez moi et d’un éclairage
dans toutes les pieces. Je me retournai vers Antoine pour savoir ce que cela voulait dire; il me répondit tres
naturellement qu’il ne pouvait en rien savoir, puisqu’il m’avait suivie a la comédie. Je montai vite, impatientée de
cette bétise de mes gens, pour faire éteindre tout cet éclairage. Toutes les portes étaient ouvertes; je ne trouvai
personne dans 'antichambre, ni dans le salon, mais tout rempli de fleurs. En approchant de ma chambre,
jentendis leurs rires, et Mme de Lamballe, que javais laissée dans sa chambre, je la trouvai dans le mienne, venant
la premicere au-devant de moi. Ils étaient dix ou douze: Mme de Polastron, Mme de Poulprey, Mme de Brunoy, le
chevalier de Durfort, M. de Clermont, le comte de Serent son frere, Mme de Guiche, qui était arrivée pour diner,
le bon Menou, qu’on avait amené pour la partie de la princesse, M. de la Vaupaliere, 'abbé de Damas. Deux tables
de quinze toutes prétes, et des fleurs, des fleurs partout. C’est Mme de Polastron: elle avait voulu se chatrger seul
d’en parer tout I'appartement. O me fit passer dans mon cabinet: au-dessus de mon bureau, son portrait de
Koukarski. Ah! je fus ravie! Je croyais qu’il ne serait fini que dans un mois. Il est encore bien mieux que la dernicre
fois que je I'ai vu. Sous prétexte qu’il n’y travaillerait pas de plusieurs jours, elle n’avait pas voulu que j’y
retournasse, afin de m’en donner la surprise. C’est elle absolument: il est aussi ressemblant que le mien ... » Salmon

1997, S. 89ff.
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in dem Investieren von Zeit in groBerem Umfang.”” Das Reflektieren tiber das Geben von Zeit
sowie Uber die Freiwilligkeit dieser Gabe war am franzosischen Hof prasent. Derrida zitiert in
seiner Schrift Gber die Moglichkeit bzw. Unmoglichkeit der Gabe einen Brief Madame de
Maintenons an Madame Brinon. Es heilt da: ,,Der Konig nimmt meine ganze Zeit; den Rest
gebe ich Saint-Cyr™* und wie gern wollte ich sie Saint-Cyr doch ganz geben.“**' Das Geben von
Zeit ist jedoch ebenso auf das Portrit anwendbar. Insofern ldsst sich die Portritsitzung als Form
der Gabe interpretieren. Die Klagen tber langweilige Portritsitzungen ziehen sich durch die
gesamte Portritgeschichte. So ist schon von Isabella d’Este bekannt, dass sie es hasste, fiir
Portrits Modell zu sitzen. Sie 16ste das Problem so, dass sie Tizian, den sie in den 1530er Jahren
beauftragte, ein Portrit von sich zu malen, ein anderes bereits 25 Jahre zuvor angefertigtes
Portrit schickte. Jedoch schon dieses Portrit war eine Kopie gewesen.”* Andere Personen
stellten sich diesem Problem auf andere Weise. Marie-Antoinette beispielsweise suchte sich
moglichst schnell arbeitende Maler und schickte diese auch an Freundinnen, von denen sie

Portrits begehrte, um deren Zeit und gute Laune moglichst wenig zu beanspruchen.

Die Schilderung der Markgrifin von Iage de Volude zeigt jedoch sogar noch ein mehr an Zeit
an, die gegeben wird. Es betrifft die gesamte Organisation des Abends in dessen Mittelpunkt der
Akt der Geschenkiibergabe steht. Zu diesem Akt gehéren die Beleuchtung, die Blumen, die
Rezeption des Portrits in einem kleinen Kreis von Vertrauten, wie auch das anschlieBende
gemeinsame Abendessen. Es ist keine pompdse, 6ffentliche Enthiillung eines offiziellen Portrits,
wie dies bei dem Hochzeitsportrit Marie-Antoinettes auf einer zeitgendssischen Radierung zu
sehen ist”* Es handelt sich aber dennoch um die héfische Variante biirgerlicher
Freundschaftsrituale, in deren Zentrum ebenfalls Portrits standen, denn der Schwerpunkt dieser
Schilderung der Erstrezeption eines Freundinnenportrits liegt auf der aufwendigen Inszenierung

des Portrits.

2% Hanneke Grootenboer erweitert den Aspekt des Gebens und Erwiderns auf den Blick. Grootenboer 2012.

240 Die Maison Royale de Saint-Louis in Saint-Cyr war die 1683 von Madame de Maintenon, der letzten Mitresse und
zweiten Gemahlin von Louis XIV, gegriindeten Schule fiir Midchen des alten mittellosen franzosischen Adels.
Picco 2008, S. 177.

241 Derrida 1993, S. 9.

242 West 2004, S. 24. Vgl. auch einen Brief Voltaires an Ekaterina II., in dem er sich lobend tber einen Maler duflert
und vor allem dessen Malgeschwindigkeit hervorhebt. Ratouis de Limay 1972, S. 177. Der Hochadel hatte
wahrscheinlich generell den Ruf, fiir Portritsitzungen keine Zeit tbrig zu haben.

283 Vgl. Jean-Baptiste André Gautier-Dagoty, Lowis X1/ prasentiert dem Danphin (dem zukiinftigen Lous X11) das Portrat
von Marie-Antoinette von Jean-Baptiste Ducrenxc im April 1770 in Anwesenbeit der Mesdames, der Grafen von Provence und
Abrtois und der Mesdames Clotilde und Elisabeth als Kinder, Kupferstich, 64,4 x 80,2 cm, Inv.-Nr. ingravures922,
Versailles, chateaux de Versailles et de Trianon. Marie-Antoinette2008, S. 90 Fig. 8.
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Diese Textpassage wurde mit einem sehr schlichten, ovalen, nahsichtigen Huftportrit der Grifin
von Polastron in Pastell auf Pergament in Verbindung gebracht (Abb. 13). Es handelte sich
hierbei um eine zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfolgte stilistische Zuschreibung eines
unsignierten Pastells an Kucharski und um eine — aufgrund der Existenz nur eines
Miniaturportrits der Grifin von Polastron von Kucharski — lediglich vermutete Identitit dieses
Portrits mit dem in den Memoiren der Markgrifin von Lage de Volude erwihnten
Freundinnenportrit. Das relativ kleine Format, die Reduktion des Portrits auf die Person der
Dargestellten, ihren Gesichtsausdruck, ihren Blick und den Schatten, den sie wirft, die
Singularitit des Portrits — es existiert weder eine Kopie noch eine Version dieses Pastells oder,
um vorsichtiger zu sein, bis heute ist eine solche nicht bekannt — und schlief3lich die Kleidung,
die sie trigt zeigen, dass es ein intimes, nicht-offizielles Portrit ist. Die Dargestellte ist in das
néglig¢é des ausgehenden 18. Jahrhunderts gekleidet, das in Hofkreisen des 17. und 18.
Jahrhunderts die Bezeichnung fiir die Stralen-, Reise- und Hauskleidung war — im Unterschied
zur grande parure oder dem so genannten Halbputz, der parure. In diesem Fall gehort dazu die
dormense oder Morgenhaube, das fichu oder Brusttuch und eine robe a l'anglaise mit den eng
anliegenden langen Armeln und einer breiten Stoffschirpe um die Taille. Bis auf die kriftig blaue
Schirpe ist sie ganz in weil} gekleidet. Ihre Haare trigt sie in grolen offenen Locken, von denen
jeweils eine auf die rechte und eine auf die linke Schulter fillt. Sie sind entweder braun gepudert
oder naturbelassen. Thr Oberkorper ist vom Betrachter aus gesehen leicht nach rechts gedreht
dargestellt. Dennoch schaut sie durch die halb gesenkten Lider den Betrachter aus dem Bild
heraus frontal an. Gleichzeitig mit der Frontalstellung ihres Blicks ist das Profil prisentiert. Das
Licht kommt von links. Die Nase mit ihrem kleinen Hocker auf dem Ricken teilt das Gesicht
dadurch in zwei Hilften, in eine schmalere, etwas dunklere rechte und eine breite, helle linke
Hilfte. Der Hintergrund ist lediglich durch verschiedene Blau-Grautone gestaltet. Im rechten
unteren Drittel des Hintergrunds ist der Schatten der Dargestellten als diffuser schwarzer Fleck

sichtbar.

Der Schlichtheit, ja Reduziertheit und regelrechten Monochromie des Pastells, steht das
Eingebundensein des Portrits der Grifin von Polastron in ein typisch hofisches Spektakel
gegeniiber. Wie sich die Aufnahme eines geschenkten Portrits demgegeniiber in adligen Kreisen
auBlerhalb des Hofes gestaltete, zeigen einige Stellen aus den Briefen Genevieve de Malboissieres

an Adélaide Méliand, in denen jene auf Portritbiisten Bezug nimmt, die beide austauschten.* Es

244 Beide, Genevieve de Malboissiere und Adélaide Méliand, gehorten der Patiser noblesse de robe, d.h. dem Amtsadel
und nicht dem Schwertadel an. Zu letzterem gehdrten die alten traditionsreichen Familien mit ihrer weit
zuriickreichenden Herkunft wie z.B. die de Sévignés. Vgl. die Auseinandersetzung dariiber in der Korrespondenz
Madame de Sévignés, Sévigné 1979, S. 168 und 295f. Die beiden Frauen korrespondierten zwischen 1761 und
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245 und

waren allegorische Portritbuisten, die die Freundinnen als die antiken Gottinnen Hebe
Flora darstellten.”*® In dem ersten Brief, der diese Biisten erwihnt, verbindet die Briefschreiberin
die unsterbliche Jugend der Gé6ttin mit dem Wunsch einer solchen fiir die Freundin und folglich
auch mit dem Wunsch der nie enden wollende Liebe der Dargestellten zur Autorin des Briefes:
»INichts ist hiibscher und genialer, meine liebe Kleine, als die Hebe [die Portritbiste der Freundin als
Hebe], die mir teuer sein wird, weil sie von meinet Freundin kommt! Kénntest Du Dich doch, mein

liebenswertes Kind, wie diese Géttin einer unsterblichen Jugend erfreuen und nie authéren, Deine
Flora zu lieben. %47

Ende April desselben Jahres bittet sie am Ende eines Briefes ihre Freundin, ihre Biste zu kiissen
als wire sie es: ,,Leb wohl, ich kiisse Dich! Gib bitte von mir einem gewissen schmollenden
Portrit, das sich in Deinem Kabinett befindet eine Ohrfeige und kiisse Flora als wire sie ich.**
Einige Monate spater schligt sie ihrer Freundin schlieflich vor, diese Handlung und damit auch
den Gebrauch der Portritbuste als Stellvertreterin zum Ritual werden zu lassen: ,,l.eb wohl,
htbsche Kleine, ich umarme Euch, ich erwarte einen Brief von Euch, heute oder morgen und

<249

befehle Euch jeden Morgen Flora zu kissen.

Vergleicht man diesen Umgang mit einem Freundinnenportrit mit dem oben geschilderten, so
fallt zunichst auf, dass in dem einen Fall der initiale Akt der Schenkung erwihnt wird und in dem

letzteren der Umgang mit dem Geschenk, d.h. die tiglich mit dem Portrit vollzogene

1766 miteinander, also zwischen ihrem 15. und 21. Lebensjahr. Obgleich beide Familien im Pariser Viertel Marais,
in unmittelbarer Nachbarschaft wohnten, durften sich die beiden jungen Frauen nur einmal in der Woche, vor
oder nach der Sonntagsmesse, sehen. Auflerdem fuhr im Sommer mitunter eine der beiden in die Ferien aufs
Land. Zwischen diesen Besuchen schrieben sie einander. Die Korrespondenz endete, als Geneviéve mit 20 Jahren
an Masern starb. Goodman 2005, S. 3.

245 Gottin der ewigen Jugend.

246 Dena Goodman identifizierte die Portritbuste Jean-Baptiste Lemoynes, Genevieve-Frangoise Randon de Malboissiere
(1768, Marmor, Hohe: 80 cm, Inv.-Nr. 49.7.73, New York, Metropolitan Museum of Art) urspriinglich mit der
Flora, von der in den Briefen der Freundinnen gesprochen wird. Goodman 2005, S. 4. Auf der Grundlage von
zwei Briefen von Monsieur Dutartre an die Markgrifin von la Grange, ehemals Méliand, einem Brief von einer
weiteren Person an die Betreffende und schlieBlich einer Notiz Lemoynes selbst wurde sie jedoch als posthumes
Geschenk des Vaters des ebenfalls an Masern verstorbenen Verlobten Genevieve de Malboissiéres an die Mutter
der Verstorbenen [Geneviéve de Malboissiere] interpretiert. Luppé 1925, S. 339f, Brief von M. Dutartre an die
Markgrifin von la Grange, vom 29. August 1766, S. 342f, Brief dess. an diess. von 1766 (ohne Tages- und
Monatsangabe), S. 345f, Brief eines Ungenannten an die Markgrifin von la Grange von 1766 (ebenfalls ohne
prizisere Angaben) und S. 346, ein undatierter Zettel Lemoynes sowie Daskalakis Mathews 1994. Entsprechend
wurde die Portritbiiste Genevieve-Frangoise Randon de Malboissieres in das Jahr 1768 datiert, also in eine Zeit,
zu der Genevieve-Francoise Randon de Malboissi¢re schon nicht mehr lebte. In den hier zitierten Briefstellen ist
in der Tat keine Rede von Busten und auch keine Rede von Jean-Baptiste Lemoyne, einem Portritauftrag oder
ihnlichem. Dennoch scheint sich die Briefautorin auf Portrits zu beziechen. Laut Dena Goodman 2009, S. 256f
sind beide Portritbisten verschollen.

247 Rien n’est plus joli ni plus ingenieux, ma chere petite; que cette Hebé va m’etre precieuse, puisqu’elle me vient de
mon amie! Puisses tu jouir comme cette divinité, mon aimable enfant, d’une jeunesse immortelle et ne cesser
jamais d’aimer ta Flore» Luppé 1925, S. 66, Brief vom 2. Januar 1764.

248 «Adieu, je t'embrasse; donne de ma patt, je t'en prie, un soufflet a un certain portrait boudeur qui est dans ton
cabinet et baise Flore comme venant de moi» Luppé 1925, S. 82, Brief vom 16. April 1764.

29 «Adieu, belle petite, je vous embrasse, j’attens une lettre de vous aujourd’hui ou demain et vous ordonne tous les
matins de baiser Flore» Luppé 1925, S. 114, Brief vom 16. Juni 1764.
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Freundschaftspraxis. In simtlichen Untersuchungen zum Schenken in der hofischen
Gesellschaft™ wird denn auch die Wichtigkeit der Zirkulation, d.h. der stindigen Bewegung von
Geschenken hervorgehoben, was auch bedeutet, dass man sich nicht iibermil3ig lange bei einem
Geschenk aufhielt. Vielmehr war es wichtig, im Rahmen des fiir das ausgeiibte Amt fir notig
erachteten Netzwerks aus verschiedenen Personen eine Person mehrmals mit Geschenken zu
bedenken und diese Schenkung auch durchaus als Akt der Gunstbezeugung fiir die beschenkte
Person 6ffentlich in Erinnerung zu halten. Und das funktionierte in dem ersten geschilderten Fall
so gut, dass die Beschenkte noch nach Jahren in ihren Memoiren davon berichtete.
Demgegentiber scheint die Schenkung bei den zwei jungen Frauen in aller Stille vor sich
gegangen zu sein. Das Geschenk ist nur ganz privat von Interesse und nur unter den beiden
Hauptakteurinnen — der Schenkenden und der Beschenkten — wird dartber geredet und damit
umgegangen. Andererseits handelt es sich bei dem Pastellportrit um ein im Vergleich zu einer
Marmorbiiste verhiltnismaBig junges Genre, das vor allem im Rokoko beliebt und somit in dieser
Zeit viel verwendet wurde. Fir eine Schenkung im gréferen Freundeskreis — innerhalb einer
Schicht, in der man sich in vielem an lange bestehender Etikette orientierte —, wihlte man also
das neuere Genre aus. Aullerdem war die Pastellmalerei eine Technik, die man fiir intime
Darstellungen verwendete.”' Im Vergleich dazu war eine Marmorbiiste am Hof ein Medium, auf
das man fiir offizielle Darstellungen und diplomatische Geschenke zurtickgriff. Auch eignete sich
der ephemere Charakter eines Pastellportrits nicht fir reprisentative Darstellungen, die die
Dargestellte Giberleben sollten. SchlieBlich steht die allegorische Verkleidung zusammen mit der
Uberh6hung, die schon allein durch das Genre mit dem Sockel, der die Biiste trigt, gegeben ist,
der Drapierung und dem edlen Material, in statkem Kontrast zu der Schlichtheit des
Pastellportrits, was die Kleidung der Dargestellten anbelangt, der Monochromie des Portrits, der
Zweidimensionalitit der Darstellung und der Unmittelbarkeit, mit der der aus dem Bild gerichtete
Blick den Blick des Betrachters zu suchen scheint, um mit ihm Kontakt aufzunehmen. Die
abstrakte Kuhle einer Marmorbuste befiehlt demgegeniiber Distanznahme. Kurzum scheinen die
beiden Portrits zur Art der jeweiligen Freundschaftsbeziehung, ohne die sie inexistent wiren,
nicht so recht passen zu wollen. Andererseits lassen beide Portrits den geschilderten Gebrauch
zu. So ist es schwer vorstellbar, ein Pastellportrit zu kiissen und es passt auch nicht zur
Rezeption eines allegorischen Biistenportrits, sich bei dessen Unmittelbarkeit und Ahnlichkeit

lange aufzuhalten.

250 Elias 1997; Koschorke 2003 und Davis 2002 u.a.
251 Koller 1988, S. 271ff.
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Fir den Gebrauch und die Rezeption von Freundschaftsportrits innerhalb des Biirgertums
mochte ich das zeitgleiche und wohl bekannteste Beispiel im deutschsprachigen Bereich
heranziehen: den Freundschaftstempel Johann Wilhelm Ludwig Gleims. Er richtete in seinem
Wohnhaus eine Portritgalerie ein, in der er im Laufe der Zeit iiber hundert Portrits seiner
Freundinnen und Freunde anbrachte. Er bat hierfiir Mitglieder seines sehr umfangreichen
Freundeskreises, ihm Portrits von sich zuzusenden. Er selbst verschickte ebenfalls sein Portrit
an Freunde. Gleim pflegte seine Freundschaften auf das Intensivste. Allein im Gleimhaus sind
tber 2000 Briefe von ihm erhalten. Sowohl die Briefe als auch die anderen Bestandteile seiner
Freundschaftspraxis wie die Portrits und Bisten, die er in einem eigens dafiir eingerichteten

Raum — dem so genannten Freundschaftstempel252

— anbrachte bzw. aufstellte, zeugen von einer
grof3en Intensitit. Die Briefe enthalten Zirtlichkeitsmetaphern und homoerotische Anspielungen,
bei denen es sich aber oft um Zitate handelt, so dass sie sich als stark literarisch herausstellen. So
ist Ludwig Gleim, der Schriftsteller war, heute weniger wegen seiner literarischen Texte bekannt,
als vielmehr wegen seiner Freundschaftspraxis. Zu dieser gehérte auch, dass man vor den

Portrits allein oder mit Freunden die Briefe der Dargestellten verlas und diese Handlung dann

dem Dargestellten mitteilte.

Vergleicht man die Freundschaftspraxen der drei genannten Beispiele miteinander, so bestehen
zwischen dem Freundschaftskreis Gleims und dem Kreis vom franzdsischen Hof, was die
Anzahl der Freundschaften und die Rezeption der Portrits im groBeren Kreis anbelangt
Parallelen. Dennoch iibertrifft die groBe Anzahl der Freunde® bei weitem die der héfischen
Freundschaften. Es gibt eine Passage aus einem anderen burgerlichen Kinstlerkreis, in der auf
ein Portrit Bezug genommen wird. Der Autor des Briefes wihlte dhnliche Worte beztglich des
Portrits wie die Autorin der Memoiren. So schrieb Christoph Martin Wieland 1773 an Friedrich
Heinrich Jacobi:

»Ihr Bildnif3 ist angekommen, mein Allerliebster, und thut Wunder tiber Wunder. Mein ganzes Haus

ist in meinen Jacobi verliebt [...]. Dank sey dem Kiinstler, der nicht nur meine Augen, der mein Herz

selbst so gut zu tduschen gewusst hat. Er ist es selbst, das ist er, dies ist mein Jacobi, rief ich beim
ersten Anblicke, [...]*?>*

Andererseits ldsst man es mit diesen Prasenzfeststellungen in diesen birgerlichen Kreisen nicht
bewenden. Vielmehr wird diesen wortreich vorangestellt, welche Wirkung das Portrit beim

Beschenkten ausloste. Der Kommentar zum Bild scheint mit der Schonheit des Bildes selbst zu

252 Der Freundschaftstempel wurde im Gleimhaus in Halberstadt rekonstruiert.Vgl. Adam 2004, S. 24 Abb. 4
Vergleichbar ist diesem Freundschaftstempel im franzdsischen Raum das ,,Chambre du cceur® von Voltaire, das
nur noch als Stich von 1781 erhalten ist (Abb. 14).

253 Zwischen 1730 und 1800 wurden 30 ausgewihlte Freundschaften Gleims gezihlt. Pott 2004.

254 Koschorke 2003, S. 148.
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konkurrieren. So wurden die Freundschaftsbriefe, die in diesem Umkreis entstanden, in der
Forschung auch als Fetische bezeichnet. Sie sind sprachlich in der Vermittlung und Produktion
von Gefiithlen auf einem Niveau angelangt, auf dem ein Kunstraum eroffnet wird, in dem man
sich  durchaus auch ohne den Realititsbezug bewegen kann, zumal neben dem
Authentizititsanspruch auch andere Texte zitiert werden. Und hier finden sich echer
Gemeinsamkeiten zwischen der Freundschaftspraxis der beiden jungen Midchen und der der
burgerlichen Kiinstlerkreise. So schreibt Ludwig Gleim an seinen Freund Katrl Wilhelm Ramler:

,»Tausendmal schon habe ich ihre gemalten Lippen gekisst, und es war mir immer, als wenn ich die

rechten Lippen kiisste. Einmal hielt ich sie fiir die Lippen meines Médchens [...]. Es ist mir oft, als

wenn [ich| sie ganz bei mir hitte. Es gefillt mir nun in meinem ganzen Hause kein Zimmer mehr, als

das, wo sie stehen. Alle Augenblicke laufe ich zu ihnen hinauf, und sehe sie an, und kisse sie, und

Kleist, und Langemack und Klopstock, und dann sage ich, O der liecbe Hempel, der mir alle diese

liebsten Kopfe erschaffen hat, und dann mercke ich, dass ich gar nicht mehr bose auf ihn bin, und
dann sage ich: Wirst du Bild nicht auch bald reden.*?5

Sicher handelt es sich bei allen drei Beispielen um Einzelfille innerhalb des jeweiligen Standes,
dennoch reprisentieren diese Einzelfille eine fur ihren Stand spezifische Praxis: Die
Portritschenkung am Hof wird als Einzelereignis beschrieben. An diesem Einzelereignis nehmen
mehrere Personen teil. Selbst die auf dem Portrit Dargestellte ist anwesend. Anwesenheit scheint
tberhaupt etwas sehr wichtiges innerhalb der hofischen Freundschaftspraxis zu sein.
Demgegentiber kommt Koschorke in Bezug auf den Freundeskreis Gleims zu dem Schluss, dass
diese Freundschaftspraxis wesentlich fetischistisch verstanden werden muss. Ihr Charakter ist vor

allem der der Nichtprisenz.”

Im Vergleich dazu bleiben die zwischen den adligen Frauen
ausgetauschten Briefe und Portrits ein Ersatz fir reale Begegnungen. Im Fall der
Portritschenkung unter den Hofdamen ist das Einzelereignis durch die Memoiren der
Beschenkten erhalten. In den beiden anderen Fillen scheint der Akt der Schenkung unwichtig zu
sein, wichtig sind hingegen der Umgang mit dem Geschenkten und die Eingliederung dessen in
die Freundschaftspraxis. Dazu gehért auch die wiederholte Bezugnahme auf das Portrit in den

Briefen und die Kommunikation dariiber, wofiir sich das Genre des Briefes besser eignet als das

der Memoiren.

In Bezug auf die oben genannten Beispiele lasst sich sagen, dass sich nur Adélaide Labille-Guiard
in ihrem Portrit Marie-Gabrielle Capets (Abb. 7) einer informelleren Bildsprache bediente. Die
Zuordnung informell“ meint hier allerdings eine Zuriicknahme der bildkompositionellen
Wirkungsstrategien als Freundinnenportrit und weniger eine stirkere Intimisierung auf der

Reprisentationsebene. Insofern ldsst sich kaum so argumentieren, dass die Situation des

255 Koschorke 2003, S. 147.
256 Koschorke 2003, S. 147.
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Portritierens innerhalb der Kinstlerfreundschaftskreise einfacher herzustellen war etwa, weil die
Malerinnen und die Dargestellten ja zusammen wohnten oder, weil das Statusgefille zwischen
Kinstlerin und Modell geringer war, so dass eine gro3ere Experimentierfreudigkeit in Bezug auf
das Portrit bestanden habe. Auch die Argumentation, dass neben der Rezipientin und der jeweils
Dargestellten die Kunstlerin selbst mit in das Intimverhiltnis eingebunden war, verfingt m. E.
nicht. Vielmehr lieB3e sich die groflere Wirksamkeit der Freundinnenportrits adliger Frauen damit
begriinden, dass es hier ein codifiziertes Repriasentationssystem fir Freundinnenportrits gab,
wihrend innerhalb des Birgertums gut dokumentierte und vielfiltige Freundschaftskreise viel
eher auf der Textebene tiblich waren. Ein Bild der Freundin musste hier nicht die emotionalen
Effekte auslosen, wie das innerhalb des Adels der Fall war. Es waren dort vor allem die Briefe,
die die Freundschaft praktizierten. Etwas, das zumindest generell fiir alle Portrits biirgerlicher
Frauen dieser Zeit gelten wird, ist die Tatsache, dass sie einmalig oder in sehr geringen Auflagen
ausgefiihrt worden sein durften. Die Freundinnenportrits adliger Frauen des Hofes jedoch
wurden mitunter in durchaus sechzehnfacher Ausfihrung angefertigt, wenn auch mit kleinen
Varianten in der Kleidung, Farbigkeit oder Gré3e, und zwar auch dann, wenn eine oder mehrere
der beschenkten Frauen sehr eng mit der Dargestellten befreundet waren. Das ovale
Pastellportrit der Marie-Joséphine-Louise de Savoie, Grifin von Provence von Joseph Boze war
eines dieser Portrits, die in grofler Anzahl insbesondere an Frauen des franzésischen Hofes
verschenkt wurden (Abb. 15). Es wurde 1785 in Auftrag gegeben. Zwischen 1785 und 1787
wurden 13 Kopien und 3 Miniaturen fir die Personen der unmittelbaren Umgebung der
Dargestellten angefertigt, wobei unklar ist, welches dieser Portrits das Originale war. 1785 wurde
ein Portrit an Madame de la Marliere® verschenkt, eines an Madame Sigrais, ihre erste

8

Kammerzofe vom Zeitpunkt ihrer Hochzeit an,™ eines an Jeanne-Louise Filleul de Belleville,

eine andere Kammerzofe, eines an Jeanne-Marguerite Gallois de Gourbillon, Vorleserin,

Favoritin®’ und engste Freundin der Prinzessin®®”

und schlieBlich eines an Madame Patri,
ebenfalls Kammerzofe der Grifin. 1786 verschenkte die Grifin von Provence je eine Kopie ihres

Portrits an Madame Gojard, an Madame Champion, Marie-Louise Genty Cardonne — eine

257 Sie war eine Freundin der Grifin von Provence, deren dame du palais und spitere sous-gonvernante.

238 Sie begleitete die Grifin von Provence ins Exil.

259 Ich verstehe ,,Favoritin® im Sinne von Sigrid Ruby als eine ,,nach Gutdiinken oder Kalkil seitens des Herrschers®
begiinstigte Person. Ruby 2010, S. 6f.

260 Marie-Joséphine de Savoie, Grifin von Provence, war die ilteste Tochter des Prinzen von Piemont und Enkelin
des Konigs von Sardinien. 1771 heiratete sie den Enkel Ludiwgs XV., den Grafen von Provence. Somit war sie
Prinzessin. Auch hier heif3t es im Katalogtext, die Grifin wire ,,von ihrem Mann vernachlissigt worden und hitte
daraufhin die Gesellschaft ihrer Vorleserinnen und insbesondere die Marguerite de Gourbillons bevorzugt. Diese
Kompensationsthesen fiir Frauenfreundschaften in der Geschichte ziehen sich durch simtliche Texte, sobald
Frauenbeziehungen so deutlich sind, dass sie nicht mehr einfach tibergangen werden kénnen. Damit sind selbst
die Bezichungen unter Frauen passiv, wihrend die Freundschaft eines Mannes zu einem Mann in jedem Fall als
aktiv von ihm ausgehend beschrieben wird. Joseph Boze 2004, S. 102, Kat.-Nr. 24 und Monnier 1972, S. 34.
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weitere Kammerzofe — an Monsieur Vezien und Monsieur Delaunay, an Madame Begnet,
Madame Feraud und an Madame Arnault. Die einzelnen Ausfihrungen unterscheiden sich kaum
voneinander. Nur in ihrer Grof3e variieren sie etwas. Eine Version beispielsweise, die 1995 auf
einer Pariser Auktion verkauft wurde, war etwa um 10 cm kleiner, als diejenige, die sich im
Louvre befindet. Es handelte sich um diejenige, die fir Madame de la Marliére bestimmt war und
sie trug auf der Riickseite folgende Inschrift: ,,donné par la comtesse de Provence a Mme de la
Marliere. Lediglich das Portrit, das die Grifin von Provence Madame Arnauld schenkte,”'
weicht von den anderen im Hintergrund und der Kleidung der Dargestellten ab. Der Hintergrund
ist um die Figur herum farblich dieser mit kriftigen helleren Strichen angeglichen, wodurch sich
die Dargestellte nicht so massiv von ihm abhebt. Ebenso ist die Kleidung, obgleich sie leichter,
weicher und durchsichtiger zu sein scheint, mit ihrer glinzenden Stofflichkeit eher verhillend um
den Korper herum drapiert. Demgegeniiber leistet der Korper in den anderen Portrits massiven
Widerstand gegen die Kleidung. Obgleich der Stoff fester ist, vermag er sich gegen die massive
Korpetlichkeit kaum zur Wehr zu setzen. Unter der Brust ist der eine Knopf bereits
aufgesprungen und der zweite ist ebenfalls starker Spannung ausgesetzt, wie die groflen
Spannfalten um ihn herum zeigen. Das andere Portrit ist also in Korperlichkeit und Plastizitit
zuriickgenommen. Die Kleidung ist die des zablean d’apparat von 1786/87 und das Pastell wirkt

wie eine Studie fiir dieses Portrit.>*

Moglicherweise handelte es sich bei dem Portrit um die
letzte Kopie, die angefertigt wurde, und der Kinstler sal3 bereits bei der Arbeit an dem portrait
d'apparat. Es gibt bei diesem Portrit noch andere Details, die diesem Merkmal zuarbeiteten. Ich
werde darauf in Kapitel 2 unter der Rubrik Pastelle noch zu sprechen kommen. In jedem Fall
handelt es sich hierbei aber um ein Freundinnenportrit mit einer sehr groflen Anzahl von
Kopien.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass man weniger einen Unterschied zwischen Biirgertum
und Adelsschicht feststellen kann, als vielmehr einen zwischen der Hofaristokratie oder
politischen Elite einerseits und den Angehdrigen der geistigen Elite des Adels und des
Burgertums andererseits. So wird in Bezug auf die vornehmlich in der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts entstehende Briefkultur bereits von Habermas hervorgehoben, dass dies nicht
zufillig in dieser Zeit geschieht. Er koppelt dieses Auftreten an die Etablierung eines neuen

Subjekts im ausgehenden 18. Jahrhundert. Subjektivitit, so Habermas, war, auch wenn sie das

innere Herz des Privaten ausmacht, immer auf ein Publikum hin orientiert. Nur diejenigen, die

261 Joseph Boze, Portrat der Marie-Joséphine-Louise de Savoie, Gréjfin von Provence, 17806, Pastell auf Papier, 71 x 57 cm, inv.
1009, Nancy, musée des Beaux-Arts. Joseph Boze 2004, S. 105, Kat.-Nr. 25 und Ratouis de Limay 1972, S. 176.

262 D.h. fur dieses offizielle Portrit, Joseph Boze 2004, S. 106, Kat.-Nr. 25. Joseph Boze unter Mitarbeit von Robert
Lefevre, Marie-Joséphine-Louise de Savoze, comtesse de Provence, 1790, Ol auf Leinwand, 191,8 x 134,6 cm, Inv.-Nr. NT
1548062, Buckinghamshire, Hartwell House. Joseph Boze 2004, S. 107 Abb. 26.
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sich in dieser Weise als Subjekte konstituierten, wurden Teil der Offentlichkeit. Thr wichtigstes
Medium waren dabei Korrespondenzen. Man setzte sich kritisch mit dem auseinander, was man
z.B. las oder sich im Theater und in Kunstausstellungen ansah.
»Nur ihr Diskurs konnte einen Teil der 6ffentlichen Meinung formen, die sich qualitativ von den
unvollstindigen AuBerungen der Menge, der Schmeichelei des Hoflings oder dem Ausdruck des
kéniglichen Willens unterschieden. Das Teilen, Zirkulieren und Publizieren ,,privater” Briefe war die
erste Stufe von Offentlichkeit, durch die private Personen in die neue &ffentliche Sphire, die sie
konstituierten durch ihre spezifisch diskursive Intersubjektivitit, eintraten. Wie das Lesen von
Erzihlungen, wurde das Schreiben von Briefen wihrend des 18. Jahrhunderts verstirkt mit Frauen der
Elite (d.h. mit Damen) assoziiert. So lehrt zum Beispiel die Ecole des jeunes demoiselles des Abbé Reyre,
ein padagogisches Traktat in Form einer Korrespondenz zwischen einem Madchen, das sich weit weg

von zu Hause in einer Klosterschule befindet, und ihrer Mutter eben diese Lektion; Briefromane
waren ihre literarische Reprisentation.*?63

Die Hofaristokratie nun praktizierte und rezipierte ebenfalls ausgiebig die Briefkultur. Ein
Beispiel des Praktizierens ist der umfangreiche und fiir die ErschlieBung des Hoflebens und den
Alltag einer Konigin tberaus interessante Briefwechsel zwischen Marie-Antoinette und Maria
Theresia — und ein Beispiel fur die Rezeption sind — die Briefe Madame de Sevignés an ihre
Tochter, die Marie-Louise von Savoyen Carignan, Prinzessin von Lamballe, ihrer Freundin, der
Herzogin von Luynes, fir deren Tochter schenkte. Dennoch erfolgte in diesen Briefen weniger
eine kritische Auseinandersetzung mit Themen oder, was fiir mich von gréB3erem Interesse ist,
das Sich-selbst-erschreiben in den Briefen, wie es etwa in dem Briefwechsel der beiden adligen,
zur geistigen Elite gehorenden jungen Frauen, Genevieve-Frangoise Randon de Malboissiere und
Adélaide Méliand, der Fall war, aber auch in den Briefen birgerlicher Frauen, z.B. der Briefe
Jeanne-Marie Roland de La Platieres an Sophie Cannet, zu beobachten ist. Ein dhnliches Ringen
mit sich in Auseinandersetzung mit einem Gegeniiber findet in den Memoiren der Louise
Florence Pétronille Lalive, Markgrafin von Epinay statt. Nun ist es vielleicht nicht verwundetlich,
dass Angehorige der geistigen Elite mehr reflektieren als die der politischen Elite. Allerdings gab
es fir Elisabeth und Clotilde de France unmittelbar vor der Franzosischen Revolution im
Vergleich zu den Frauen der vorhergehenden Generation, namlich den Mesdames de France, ein
Verbesserung in der Ausbildung. Im Gegensatz zu diesen wurden die beiden Schwestern drei
Jahre lang von einer Philosophin unterrichtet. Marie-Thérése de la Ferté-Imbault, die Tochter der
Salonni¢re Marie-Thérese Rodet Geoffrin kam tiglich jeden Nachmittag und las mit den beiden
Midchen vier Seiten eines Philosophen, tiber die im Anschluss diskutiert wurde. Gegenstand war
w.a. auch De /’Amitié von Cicero und ein kurzer Text ,,Uber die Freundschaft aus den Essays
von Francis Bacon.” Ich habe aufgrund des Vergleichs der beiden Schichten vor allem zweierlei

festgestellt. Einerseits lisst sich so vielleicht auf einigermallen befriedigende Weise die

203 Goodman 2005, S. 2.
264 Mormiche 2013, S. 130 und Bacon 1967, S. 108-118.
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Verotfentlichung von Briefen und Bildern erkliren, die fiir unser heutiges Verstindnis eigentlich
dem Privatbereich angehoren. Freilich ldsst sich auch in Bezug auf diesen Aspekt ein deutlicher
medialer Unterschied vermerken. Wahrend sich innerhalb der geistigen Elite des Adels und des
Burgertums das Subjekt offenbar primir in Form von Briefen entwickelte, die bereits auf die
Veroffentlichung hin konzipiert waren, wohingegen hier nur wenige Bilder eine gréBere
Offentlichkeit erreichten, war es innerhalb der Hocharistokratie eher umgekehrt. Briefe waren so
geheim, dass sie zum Teil mit sympathetischer Tinte geschrieben wurden, die erst nach einem
besonderen chemischen Vorgang zum Vorschein kam, oder sie wurden verbrannt. Bilder
hingegen wurden sogar benutzt, um Briefe an der Kontrolle vorbei dem Adressaten zukommen
zu lassen. Ein zweiter Aspekt ist der, dass in beiden Fillen die Exklusivitit, die in den
Freundschaftstraktaten immer wieder als das Besondere der Freundschaft zwischen Minnern
hervorgehoben und Frauen gleichzeitig abgesprochen wurde, in Bezug auf Frauen nicht gewollt
war. Enge Bezichungen wurden z.B. verunglimpft, indem sie Offentlich sexualisiert wurden.
Daher sind Allianzen selbst in den Fillen, in denen sie bestehen, auf hierarchisch hoherer Ebene
unsichtbar, d.h. sie wurden bildlich nicht dargestellt und es wurde auch nicht dariiber gesprochen.
Es gibt nur die Briefe und die ausgetauschten Einzelportrits, die Praxis, nicht aber die
Reprisentation der Allianzen. Da ich in meiner Untersuchung nur auf die publizierten
Briefwechsel eingehe, habe ich dies nur in Bezug auf die wenigen, bekannt gewordenen Frauen

verifiziert.?®®

265 Ich verzichte hier auf die Literaturangabe der einzelnen Briefwechsel, da ich in Kapitel 4 gesondert darauf
eingehe.
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1. 3 Die Frage der Geschlechtsspezifitit von Freundschaft

Ubrigens bitte ich Dich mein Engel, dass Du, wenn Du Zeit hast,
Campana suchen und Dich fiir mich malen ldsst. Sag ihm, er solle
Dein Portrit von der GroBe der Medaillons und so frisiert und
gekleidet anfertigen wie das, welches er von mir gemacht hat.
Vergiss es nicht und mach, dass Campana sich beeilt. [...] In
Wirklichkeit, Madame Angélique, miissen Sie mit mir schr
zufrieden sein, denn meine Briefe sind ziemlich lang und die
Linien ziemlich gefillt. Ich werde meine Sachen in Ordnung
bringen und Du wirst sie ordentlich vorfinden. Adieu, meine
kleine Schwester heiliger Engel: es scheint mir, dass es tausend
Jahre sind, die ich Dich nicht gesehen habe. Ich umarme Dich
von ganzem Herzen.

Elisabeth-Marie266

,»Ich weil3, dass es fiir Frauen schwierig ist, einfach Freundinnen
zu werden, weil sie kaum ohne Leidenschaft lieben kénnen. Es
gibt jedoch welche, die tiber dieses Problem triumphieren: wenn
dem so ist, ist ihre Freundschaft verntinftiger als die der Minner,
denn sie mussen sich mit einer starken Vernunft schitzen, um es
zu schaffen, ihre Leidenschaft zu unterdriicken. Wie jedoch jeder
gewaltige Zustand nicht andauert, kommt es schr oft vor, dass die
Leidenschaft der Frauen wieder von ihnen Besitz ergreift, und
dass, nachdem sie einige Zeit Freundinnen waten, sie damit
enden, Geliebte zu sein; aber dann ist es die Liebe, die die
Freundschaft ersetzt, und demzufolge hoért die Freundschaft
nicht auf, keusch zu sein. 267

Wie die Schriften von Jean-Jacques Rousseau, Louise Tardieu d’Esclavelles d’Epinay, Denis
Diderot und Antoine Thomas zeigen, waren Geschlechterkonzeptionen und soziale Rollen in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts ein hart umkimpftes Feld.”® Frauen wurde nun innerhalb
der Gesellschaft ein anderer Platz zugewiesen als zuvor.”” AuBerdem gab es fest umtissene
kulturelle Identititen. Sowohl die Geschlechteridentititen als auch die kulturellen Identititen
waren bereits naturalisiert. Und zwar war es der Aufklirungsdiskurs tiber die unterschiedlichen
Wissensbereiche, der die Naturalisierung dieser Identititen hervorgebracht hatte, insofern hier

definiert wurde, was natlrlich ist. Mallgeblich beteiligt an dieser Debatte um die

266 «[...] A propos, mon ange, je t’en prtie, si tu as le temps, fais chercher Campana, fais-toi peindre pour moi. Dis-lui
de faire ton portrait de la grandeur de ceux des médaillons, et coiffée et habillée comme celui qu’il a fait de moi.
Ne va pas 'oublier, et fais dépécher Campana. [...] En vérité, Madame Angélique, vous devez étre bien contente
de moi, car mes lettres sont assez longues, et les lighes assez serrées. Je vais arranger mes affaires, et tu les
trouveras en trés-bon ordre. Adieu, ma petite sceur Saint-Ange: il me paroit qu’il y a mille ans que je ne t’ai vue. Je
t’embrasse de tout mon cceur. Elisabeth-Marie » Brief von Elisabeth de France an die Markgrifin von Bombelles
vom 24. November 1779, Louis XVI, Marie-Antoinette et Madame Elisabeth 1865, S. 36f. Von dieser Passage
gibt es zwei Varianten, vgl. Elisabeth de France 1868, S. 48.

27 (Je sais qu’il est difficile aux femmes de devenir simplement amies, parce qu’elles ne peuvent guéres aimer sans
passion; mais il y en a qui triomphent de cette difficulté: alors leur amitié est plus raisonnable que celle des
hommes; car il faut qu’elles se prémunissent d’une raison forte, qui fasse taire leur passion. Cependant comme
toute situation violente ne dure pas, il arrive tres-souvent que la passion des femmes reprend sa place, & qu’apres
avoir été quelque temps amies, elles finissent par devenir amantes; mais alors c’est 'amour qui se substitue a
Pamitié, & conséquemment Pamitié ne cesse pas d’étre chaste.» Caraccioli 1760, S. 88f.

268 Hyde 2006, S. 203.

269 Laut Thomas Laqueur wurde im 18. Jahrhundert das Ein-Geschlecht-Modell, an dem man sich seit der Antike
orientiert hatte, durch das Zwei-Geschlechter-Modell abgel6st. Laqueur 1992.
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Geschlechteridentititen waren die Abhandlungen zu Freundschaft. Im Gegensatz niamlich zum
Verhiltnis von Freundschaft und Stand wurde die Frage der Beziehung von Freundschaft und
Geschlecht in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts eifrig diskutiert. Allerdings wurde dieses
Verhiltnis anders thematisiert als heute. ,,Freundschaft wurde in diesen Texten namlich nicht
von der Frage der sexuellen Identititen tangiert. Diese wurden auf eine bis heute gultige Weise

0 Was in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts tber das

erst ein Jahrhundert spiter festgelegt.
Thema ,,Freundschaft“ neu verhandelt wurde, waren die Geschlechteridentititen. In ihren
Texten teilten die Autor_innen ihre Auffassungen bezlglich der unterschiedlichen
Verhaltensweisen beider Geschlechter mit, und diese Unterscheidungen wurden auch in
Zusammenhang mit der Freundschaftsthematik vorgenommen. Im  Rahmen der
Argumentationsginge von Rousseau wurde vor allem die Frauenfreundschaft diskutiert.
Freundschaft hatte bei ihm die Funktion, Frauen emotional auf die Ehe vorzubereiten, damit sie
in ihr die an sie gestellten Bezichungsanforderungen erfillen konnten. Nach der EheschlieBung
war die Freundin vor allem Begleiterin. Freundschaft hatte in diesem Konzept insbesondere eine

Ehe unterstiitzende Funktion.?”!

Dieser Diskussionsstrang wurde facettenreich ventiliert. In den
meisten theoretischen Abhandlungen aber wurde Freundschaft als etwas betrachtet, das das
Produkt von Kultur ist. Dabei wurde es zur Bedingung gemacht, dass man sich um der
Freundschaft willen nicht nur von seiner kulturellen Identitit, sondern auch von seiner
Geschlechtsidentitit denaturalisiert. Hinsichtlich dessen ging die Verpflichtung zur Verinderung
allerdings nur in eine Richtung.””* Frauen, so wurde hervorgehoben, miissten in ihrer Zuneigung
minnlich sein.”” In den Traktaten wurde dann normativ festgelegt, wie Freundinnen zu sein
hatten:

»Man wird mir vielleicht sagen, dass Frauen aufgrund ihrer natirlichen Zirtlichkeit fir die

Freundschaft geeigneter sind, aber ich wiirde ihnen entgegnen, dass Freunde keiner rihrseligen

Zirtlichkeit bediirfen, die eher eine Schwiche als eine Tugend ist und dass ihre Empfindsamkeit cher

immer etwas Minnliches haben muss. Freundschaft will weder weinen noch romantisch klagen und

wenn sie vom Herzen der Frauen Besitz nimmt, so verteilt sie in all ihre Handlungen eine gewisse

Wirde, die sie mitfithlend und groBmiutig macht, ohne Hoffnungslosigkeit und Schluchzen zu
wecken. 274

Sie enthielten jedoch durchaus auch Passagen, in denen etwas tiber den Status quo ausgesagt bzw.

beschrieben wurde, wie Freundinnensubjekte nach Auffassung der Autoren waren:

270 Die Grenzen fiir die sexuellen Identititen verliefen im 18. Jahthundert anders als ein Jahrhundert spiter und
insbesondere anders als heute.

271 Rousseau 1978.

272 Caraccioli 1760, S. 108.

273 Caraccioli 1760, S. 144.

274 On me dira peut-étre que les femmes, a raison de leur tendresse naturelle, sont plus propres a 'amitié; mais je
répondrai que les amis n’ont pas besoin d’une tendresse larmoyante, qui est plutot une foiblesse quune vertu, &
que leur sensibilité doit toujours avoir quelque chose de male. I’amitié ne veut, ni pleurs, ni plaintes romanesques;
& lorsqu’elle prend possession du ceeur des femmes, elle répand dans toutes leurs actions une certaine dignité, qui
les rend compatissantes & généreuses, sans exciter le désespoir & les sanglots. Caraccioli 1760, S. 144.
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,Die Wahl, die man beziiglich einer Freundin trifft, erfordert noch mehr Ubetlegung, als die Wahl
eines Freundes, denn, so kann man, ohne das weibliche Geschlecht beleidigen zu wollen, sagen, dass
der grofite Teil der unberechenbaren, leichten, dngstlichen und kleinmutigen Frauen die Freundschaft
behandeln wie die Liebe. Ich gebe zu, dass das nicht so sehr ihre eigene Schuld, als vielmehr die ihrer
schlechten Erzichung ist, die wir ithnen geben, denn, anstatt ihnen die Studien zu verabreichen, derer
sie fihig sind, wie Geographie, Geschichte und Moral, setzt man ihr Herz und ihren Geist tausend
Belanglosigkeiten aus. Zwangsliufig werden in einen Kopf, der Giber nichts nachzudenken hat, Launen
und Intrigen eindringen und die Moden den Platz einer soliden Reflektion einnehmen. Der Mann mit
gesundem Menschenverstand kennt all dieses Elend und will eine doppelte Priifung, wenn es sich
darum handelt, Personen des weiblichen Geschlechts zu vertrauen, deren Unbestindigkeit und
Indiskretion so oft groB3es Ungliick verursacht haben. 27

Immerhin jedoch waren Frauen in den Freundschaftstraktaten prasent und zwar nicht nur als
Negativfolie, vor deren Hintergrund man positiv mannliche Freundschaft beschreiben konnte
wie noch im 17. Jahrhundert. Die generelle Meinung der Freundschaftstraktate war zwar die,
Frauen seien zu leidenschaftlich und zu gefihlsbetont, um Freundschaft zu halten. Sie seien nur
an Liebe interessiert. Ihnen ginge es vor allem darum, zu gefallen und sie wiren zu launisch, um
zu einer dauerhaften Beziehung fihig zu sein. Unter bestimmten Umstinden jedoch hielt man die

Freundschaft zu und zwischen Frauen durchaus fiir méglich.

Dupuy La Chapelle beispielsweise, ein Autor der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts, grenzte sich
in seinem Freundschaftskonzept explizit von dem de Sacys ab. Fir ihn ist Freundschaft kein
hoch angesetztes Ideal, das wie bei diesem auf Sittenstrenge und Tugend beruht. Vielmehr ist fiir
ihn Vergnigen die Grundlage von Freundschaft. Freundschaft kann ihm zufolge daher auch
zwischen Gesetzesbrechern bestehen. In einem gesonderten Kapitel geht er der Uberlegung
nach, inwiefern es fiir Frauen notwendig sein sollte, Freundschaft zu pflegen. Er kommt zu dem
Schluss, dass sie gar kein Interesse haben koénnen, sich zu befreunden. Die tugendhaften

26 _ wiirden

verheirateten Frauen — und dies wird als Selbstaussage einer Frau in den Mund gelegt
all ihre Verantwortung dem Mann tibergeben, all ihr Gliick wiirden sie in seine Person miinden
lassen, demzufolge auch die Mdglichkeit der Befriedigung dessen. Aullerdem wiirden sie ihre
gesamte Kraft und Energie in der Sorge um die hiuslichen Tatigkeiten, d.h. der Anleitung der
Dienerschaft und der Erziehung der Kinder aufbrauchen und hitten so keine Zeit, die Beziehung

zu einer Freundin zu kultivieren. Galante Frauen wiederum konnten aus Eifersucht keine

275 «lLe choix qu’on fait d’une amie demande encore plus de réflexion que le choix d’un ami; car on peut dire, sans
vouloir outrager le sexe, que la plupart des femmes capricieuses, légeres, inquictes & pusillanimes, traitent "amitié
comme 'amour. Je conviens que ce n’est pas tant leur faute, que celle de la mauvaise éducation qu’on leur donne:
car, au lieu de les appliquer a des études dont elles seroient capables, telles que la Géographie, I'Histoire & la
Morale, on laisse leur cceur & leur esprit abandonnés a mille futilités. 11 faut nécessairement que les intrigues & les
caprices entrent dans une téte qui n’a rien a méditer, & que les modes prennent la place des réflexions solides.
I’homme de bon sens connoit toutes ces miseres, & il veut une double épreuve, lorsqu’il s’agit de donner sa
confiance aux personnes du sexe, dont I'inconstance & indiscrétion ont souvent causé de grands malheurs.»
Caraccioli 1760, S. 142ff.

276 Dupuy La Chapelle 1728, S. 215f.
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Freundin neben sich ertragen”” und eine galante und eine tugendhafte Frau wiren aufgrund der
Unterschiede der Charaktere nicht dazu in der Lage, miteinander eine Freundschaft einzugehen,
da es zwischen ihnen keine Berithrungspunkte gibe.”® Allerdings riumt er Fille ein, in denen
zumindest die Méglichkeit einer Freundschaft zwischen zwei Frauen besteht. Dies sei bei Frauen,
die dem Verbrechermilieu entstammten, und auch zwischen dlteren galanten Frauen mdglich, da
diese iiber das Alter hinaus seien, in dem sie gefallen kénnten.”” Des Weiteren empfiehlt er
Freundschaft fir bestimmte Frauengruppen, und zwar nur fir junge Frauen. Unter dieser
Gruppe junger Frauen fasst Dupuy La Chapelle Witwen, junge Midchen und ungliicklich
verheiratete und von ihren Minnern getrennte Frauen zusammen. Fir erstere konnte
Freundschaft Trost beinhalten und bewirken, dass die junge Frau wieder Freude an dem findet,
was gut ist. Sie kann einen in ihrem Leben leer gewordenen Platz fiillen.” Fiir letztere kann
Freundschaft in gewisser Weise notwendig sein, um in ihnen den Geschmack fiir die gliickliche
Freiheit, derer sie sich erfreuen, zu stirken. Leider sei jedoch die Anzahl derer, die sich in einer
solchen Situation befinden, sehr gering, da man, kaum dass sie ihren Verstand gebrauchen
konnten, in ihnen das Begehren zu gefallen entziinde und ihr Herz mit Gefihlen anfille, die sie
verweichlichten. Ebenso niitzlich ist Freundschaft jungen Frauen, die sich von ihrem Mann
trennen mussten, weil er sie schlecht behandelte.®® Freundschaft wird hier argumentativ als
Bollwerk gegen Liebe, die ausschlief3lich heterosexuell konnotiert ist, eingesetzt. Liebe wird als
etwas beschrieben, das hinter der Maske groBter Reize nur Ungliick verursacht. Dupuy La
Chapelle macht fir diese Kraft der Verfihrung, die die Liebe innehat, vor allem das Theater und
die Literatur verantwortlich.”®* Die Frauen als reine Geschlechtswesen™ koénnten dabei nur zu
Opfern werden. Alles in allem, so resimiert er, ist es fur die Mehrzahl der Frauen unmdéglich,
Freundinnen zu haben. Hingegen gibe es gar keine Manner, die nicht befreundet sein kénnten.
Als Grund daftr fihrt er an, dass die Minner mehrere Leidenschaften in ihrem Leben haben

konnten. Das habe zur Folge, dass sie die Fihigkeit besilen, in jeder einzelnen weniger

277 Dupuy La Chapelle 1728, S. 216f.

278 Dupuy La Chapelle 1728, S. 218.

279 Dupuy La Chapelle 1728, S. 219.

280 Dupuy La Chapelle 1728, S. 221f.

281 Dupuy La Chapelle 1728, S. 224f.

282 Das ist auch der Grund dafiir, dass sich Dupuy La Chapelle in ausdriicklicher Abgrenzung zu M. de Sacy, dem im
18. Jahrhundert fast ebenso hiufig wie Cicero rezipierten Freundschaftstheoretiker, sagt, er wolle betonen,
Freundschaft sei ein Vergniigen und vor allem reizvoll und nicht in erster Linie auf Tugend, Verdienst und
Ubereinstimmung der Sitten gegriindet. Dupuy La Chapelle 1728, S. 30ff. Allerdings war dies bereits de Sacys
erklirtes Ziel und auch Dupuy La Chapelle iiberzeugt in seinen konkreten Ausfithrungen zu ,,Freundschaft®
keineswegs damit, diese als eine reizvolle, vor allem auf gemeinsamem Vergniigen basierende Bezichung
darzustellen. Eher wird auch bei ihm deutlich, dass Liebe, was ihren Charme anbelangt, so aulerordentlich ist,
dass man ihr in keiner Weise widerstehen kann. Zudem geht er der Frage, wer mit wem befreundet sein kénne
unter nahezu ausschlief3lich utilitaristischen Gesichtspunkten nach.

283 Das ist im Franzosischen bereits sprachlich angelegt. Le sexe wurde und wird auch als Synonym fur die Frau
verwendet. Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers Bd. 15. 1966, Stw. LE
SEXE, S. 138.
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leidenschaftlich zu sein. Fir Frauen hingegen gibe es nur eine Leidenschaft und das sei die Liebe.
Im Folgenden jedoch spezifiziert er diese Auffassung dahingehend, dass er sagt: Frauen, und hier
spricht er dann nur noch von den so genannten galanten Frauen, hitten nur einen Ehrgeiz,

namlich den zu defallen.zg4

Es sei ebenso unwahrscheinlich, so Dupuy La Chapelle, dass zwei
Frauen miteinander befreundet sind, wie es kaum moglich ist, dass Freundschaft ohne

Beimischung von Liebe zwischen Mann und Frau besteht, sofern sie noch ausreichend jung

sind.®

Anne-Thérese de Marguenat de Courcelles, die sich in ihrem Freundschaftstraktrat sehr stark an
Montaigne orientierte, urteilte im ausgehenden 17. Jahrhundert, was die Freundschaftsfahigkeit
von Frauen anbelangt, dementsprechend noch viel strikter. Frauen kénnten wohl, so rdumt sie
ein, in Freundschaften zwischen Personen unterschiedlichen Geschlechts freundschaftsfihiger als
Minner sein, insofern sie in der Lage sind, zarter und rithrender zu lieben als Minner. Die
Fahigkeit aber, ja sogar Méglichkeit, untereinander befreundet zu sein, spricht sie thnen ganz ab,
und zwar nicht aus den Grunden, die alle anderen, miannlichen Autoren erwihnen, namlich, weil
sie nur immerzu gefallen wollten und zu leidenschaftlich seien, sondern weil es thnen schlichtweg
versagt sei, aus Geschmacksgriinden zu lieben. Sie wiirden dies nur aus Notwendigkeit tun. Die
Frage aber, warum ihnen das in der Freundschaft zu einem Mann dann plétzlich nicht mehr zu
einem Nachteil gereicht, bleibt allerdings unbeantwortet. Mit dieser Begriindung steht sie singuldr
da. Ein halbes Jahrhundert spiter greift Marie-Genevieve-Charlotte Thiroux d’Arconville dieses
Motiv auf, ordnet es allerdings Angehérigen des Burgertums zu. Fir sie ist die Unfahigkeit dieses
Standes, aus Geschmacksgrinden Gefithle zu entwickeln, und das Charakteristikum, dies nur aus
Pflicht zu tun, verantwortlich dafiir, dass die Autorin dem Mittelstand die Eignung zur
Freundschaft abspricht.”® Interessant bleibt aber festzuhalten, dass Anne-Thérése de Marguenat
de Courcelles, im Gegensatz zu thren mannlichen Kollegen, die Frau nicht als Geschlechtswesen
betrachtet, sie vielmehr von Notwendigkeiten umstellt sieht, die sie daran hindern, unter
ihresgleichen Freundschaft zu praktizieren. Gleichzeitig hilt sie die Frau fiir freundschaftstahiger,
weil fir Madame de Lambert Freundschaft neben Tugend auch Gefiihl ist und Frauen wiirden
ihr zufolge im Gegensatz zum Mann aus dem Herzen sprechen und nur sie seien in der Lage,
thm ein Gefiihl zu entlocken. Das ist eine Argumentation, die man eher ab der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts, genauer gesagt in der Rousseaunachfolge kennt.”” Allerdings widerspricht dem

die Aussage, Frauen wiirden aus Notwendigkeit heraus lieben.

284 Dupuy La Chapelle 1728, S. 2206ff.

285 Dupuy La Chapelle 1728, S. 230ff.

286 Thiroux d’Arconville 1761, S. 118ff.

287 Lambert (so hiell Anne-Thérese de Marguenat de Courcelles nach ihrer Heirat) 1999, S. 56ff.
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Auch wenn man Frauen theoretisch die Fihigkeit zu Freundschaft absprach, kann nicht
geleugnet werden, dass Freundschaft zwischen Frauen praktiziert wurde. Es ist also ein
Spezifikum fir die Frauenfreundschaften, dass sie einerseits mannigfaltig und in groBem Umfang
praktiziert wurden und diese mannigfaltige Praxis auch in Freundschaftstraktaten als lobenswerte
und gelungene Beispiele Erwihnung fanden sowie in Erziehungstrakten fir Midchen als
erzicherisches Vorbild zur Gefihlsschulung empfohlen wurde; andererseits wurden diese
Frauenfreundschaften auf der Metaecbene jedoch zu untypischen Ausnahmen erklirt.
Freundschaft ist demnach ein in diesem Sinne gegenderter Begriff. Selbst Frauen, die langjihrige
Freundschaften praktiziert hatten und sich dartiber hinaus bemiihten, ,,Freundschaft* auch zu
theoretisieren, **® wie Jeanne-Marie Roland de La Platiére, befanden sich mit ihrer Argumentation
in gutem Konsens mit den iblichen geschlechterspezifischen — Urteilen — iber
Freundschaftsfihigkeit: Frauen sind unfihig Freundschaft zu praktizieren. Als wichtigen Grund
dafiir gibt sie mit Rousseau deren schlechte Erziehung an:

»Die Frauen, die durch ihre natiirliche Sensibilitit, Naivitit und ihr Feingefthl, mit dem sie

ausgestattet sind, so ausgezeichnet fiir die Freundschaft geeignet zu sein scheinen, sind andererseits

gerade beziiglich dessen aufgrund ihrer Erzichung und durch geschlechtsbedingte Eitelkeiten hiufig

unfihig. Das eine gibt ihnen nur Liebreiz und bietet ihnen nur Bagatellen und die anderen haben nur

das Ziel, sich an diesen zu erfreuen und von jenem zu profitieren.

Es herrscht unter ihnen allen eine Eifersucht, die von der vordringlichen Lust zu gefallen, nicht zu

trennen ist: Wie konnten sie sich mit dieser Herzlichkeit lieben, mit dieser Aufrichtigkeit wahrer
Freundschalft, sie, die sich hassen oder gegenseitig fiirchten?*2%

Auch wenn hier den Frauen nur unter groem Vorbehalt die Fihigkeit zur Freundschaft
eingeraumt wird, heil3t das nicht, dass sie thnen mit derselben Rigorositit wie zwei Jahrhunderte
zuvor von Montaigne und ein Jahrhundert spiter von Nietzsche abgesprochen wurde.””
Aullerdem besteht der Unterschied zwischen den Reflexionen von Frauen wie Marie-Geneviéve-

Charlotte Thiroux d’Arconville und Jeanne-Marie Roland de ILa Platicre tber deren

Freundschaftsfahigkeit und der von Minnern darin, dass in den von Minnern autorisierten

288 So stellt Susan Sniader Lanser in ihrem Aufsatz fest, dass die Frauen nach 1650 in verschiedenen Lindern
gleichzeitig selbst damit begannen, ihre Freundschaften nicht mehr nur zu praktizieren, sondern auch zu
verSffentlichen. Dariiber hinaus fingen sie aber auch an, das Phinomen ,,Freundschaft” zwischen Frauen
offentlich zu theoretisieren und zu diskutieren. Sniader Lanser 1998-99, S. 181.
http:/ /www.jstor.org/stable/30054218Pseq=3#page_scan_tab_contents. Abfrage: 03.10.2017 In Frankreich
unternahm dies in ausfiihrlicher Weise die Priziésenbewegung in den Salons von Catherine de Vivonne,
Markgrifin von Rambouillet und Madeleine de Scudéry.

289 «lLes femmes, qui paroissent si bien faites pour 'amitié, par la sensibilité naturelle, la naivité et la délicatesse dont
elles sont douées, en sont rendues trop souvent incapables par I’éducation et par les prétentions du sexe; 'une ne
leur donne que des agrémens, ne leur offre que des bagatelles; les autres n’ont pour but que de jouir de celles-ci, et
de profiter de ceux-la. Il régne entr’elles toutes une jalousie inséparable de 'envie dominante de plaire: comment
pourroient-elles s’aimer avec cette cordialité, cette sincérité de la véritable amitié, elles qui se haissent ou se
craignent réciproquement ?» Roland de La Platiere an VIII, S. 51f.

20 Detrida 2000, S. 377f.
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Ausfiihrungen selten explizit von Freundschaften zwischen zwei Frauen die Rede ist.””' Vielmehr
hat man bei ihren Texten immer den Einruck, dass sie eigentlich immer nur von Minnern reden.
Selbst da, wo von Frauenfreundschaften die Rede ist, sind die Freundschaften von Minnern zu
Frauen gemeint, und gesprochen wird nur davon, ob sich das aus der Sicht der Minner lohnt.
Demgegentiber nobilitiert Jeanne-Marie Roland de La Plati¢re, nach ihrer anfinglichen Rede von
der Unmoglichkeit einer Freundschaft zwischen zwei Frauen, schlieflich doch die
Frauenfreundschaft. Allerdings kénnten nur die Frauen Freundinnen sein, die aufgrund ihrer
Erziehung einen Verstand, eine Philosophie und Seelengrof3e in herausragender Weise besal3en.
Und sie mussen diese drei Figenschaften in groBerem Umfang besitzen als Manner. Die
Voraussetzung fir diese aullerordentlichen Qualititen, namlich eine ungewohnliche Erziehung,
wird als dullerst selten eingestuft. Die Frauen jedoch, die die erforderlichen Voraussetzungen
mitbringen, werden von ihr in ihrer Freundschaftsfihigkeit sogar noch tber die
freundschaftsfihigen Minner gestellt:

,»Nur zwei Frauen konnten wahre Freundinnen sein, sie missten mehr Verstand, mehr Weisheit und

mehr Seelengréfle besitzen, als es bedarf, um zwei achtenswerte Minner zu vereinen: nur sie haben

diese Angemessenheit, diese GroBzigigkeit, von denen wir geschen haben, dass sie notwendig sind.

Es bedarf einer gréferen Anstrengung, um Uber die gewohnlichen Anspriiche triumphieren zu

koénnen.

Zu einer solchen SeelengroB3e und einer solchen Vornehmbheit des Gefiihls kénnen sie nur durch eine
ausetlesene, aufgeklirte und verniinftige Erziehung inspiriert werden. %2

Roland de La Platicre findet aber auch noch weitere natiirliche Eigenschaften, die Frauen
besonders geeignet fir Freundschaft machen, wie z.B. ihre Anpassungstahigkeit, ihre starke
Vorstellungskraft, ihre gut entwickelte Empfindsambkeit etc. Sie schreibt:
,»ole haben in der Freundschaft dieses Taktgefiihl, das die Einstellung verfeinert, sie in ihrem Niveau
anhebt und sie adelt; diese Scharfsinnigkeit wahrzunehmen, was gefillt, und die Dinge unter dem

vorteilhaftesten Gesichtspunkt darzustellen; dieses Geschick und diese Anmut zu geben, ohne auch
nur den geringsten Anschein von Wichtigkeit zu suchen.*??3

An der Stelle, an der Jeanne-Marie Roland de La Platiere schlieBlich auf die Position der Frau in
der Offentlichkeit zu sprechen kommit, ist sie sich nicht mehr so sicher, ob der zweite Platz, den

die Frau laut Roland in der Gesellschaft einnimmt, von Natur aus gegeben ist. Sie schreibt:

21 Eine der Ausnahmen stellt der oben schon genannte und zitierte Dupuy La Chapelle dar. Das Gegenbeispiel dazu
ist der zuerst genannte Caraccioli.

«Pour que deux femmes soient vraiment amies, il leur faut plus de raison, de philosophie et de grandeur d’ame,
qu’il n’en est besoin pour unir deux hommes estimables: pour qu’elles aient cette équite, cette générosité, dont
nous avons vu la nécessité, il faut qu'une force supérieure les ait fait triompher des prétentions ordinaires. Cette
vigueur d’ame et cette noblesse de sentiment, ne peuvent leur étre inspirées que par une éducation choisie, éclairée
et saine, comme il n’y en a guere.» Roland de La Platiére an VIIIL, S. 51f.

«Elles ont, en amitié, cette délicatesse qui épure le sentiment, I’éleve et 'ennoblit; cette finesse a saisir ce qui plait
et a présenter les choses sous le point de vue le plus avantageux; cette adresse et cette griace a donner, sans le
chercher, a des riens, un air d’importance.» Roland de La Platiere an VIIIL, S. 53.
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»Man koénnte von ihnen sagen, dass sie, von der Natur so sehr bevorzugt, bestimmt zu sein scheinen,
alles zu regieren, indem sie jedoch den zweiten Platz behalten, dafiir gemacht sind, das Universum zu
verschonern. Es mangelt ihnen nur an der Unterstitzung durch die Erzichung, um es (das Universum)
zu erstaunen, um ihm ihre Tugenden zu zeigen, nur bis es ithnen glaubt, wo es bis dahin den Minnern
den Votrang gegeben hat.“>*

Tugend ist fir sie ein Begriff, mit dessen Hilfe sie die ,edlen” Seiten des Charakters

zusammenfasst. Bei ihr ist Tugend die Bedingung fiir Freundschaftsfihigkeit.””

Jeanne-Marie
Roland de La Plati¢re ist neben Sophie Cottin ein Beispiel dafiir, dass unter den weiblichen
intellektuellen Eliten der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts Frauenfreundschaft bereits
kontrolliert war, d.h. in sozial geregelten Bahnen verlief. Beide Frauen beziehen sich in ihren
Briefen auf Rousseau und bei beiden findet man Topoi gesellschaftlicher Konformitit wieder,
wenn beispielsweise Jeanne-Marie Roland de La Platiere ihre Freundschaft deutlich der Ehe

26 und Sophie Cottin in ihrer lindlichen Idylle an tugendhaften

unterordnet bzw. ihr sogar opfert
Freundschaften interessiert ist, mit dieser Orientierung allerdings letztlich scheitert. Obwohl
Genevieve-Francoise Randon de Malboissiere nun beispielsweise ebenfalls Rousseau rezipierte,
scheint sie sich in ihrem Freundschaftsentwurf keineswegs in solcher Abhingigkeit zu

befinden.?’

Angesichts der zeittypischen Bestrebungen, das Phinomen Freundschaft in ein naturalisiertes
Konzept der Zweigeschlechtlichkeit einzupassen, verwundert es wenig, dass wir diese
Zuschreibungen auch in den Bildkinsten visualisiert sehen. So sind auch die Paardarstellungen
im 18. Jahrhundert geschlechtsspezifisch, wie z.B. gleichgeschlechtliche Gruppierungen in

bestimmten Genreszenen, in denen beispielsweise Adlige bei ihrer Toilette zu sehen sind,”® oder

294 «On poutroit dire d’elles, que favorisées de la Nature a tant d’égards, destinées, ce semble, a tout gouverner en
gardant le second rang, faites pour embellir I'univers, il ne leur manque que les secours de 'éducation pour
I’étonner, et lui montrer des vertus que jusque-la il croyoit affectées aux hommes par préférence.» Roland de La
Platiere an VIII, S. 53.

295 Roland de Ia Platiére an VIII, S. 42.

2% Was ist die Darstellung der Frauenfreundschaft Julies anderes, als das Einholen der Frauenbeziehungen in die
heterosexuelle Ordnung, indem die Frau durch ihre Jugendfreundschaft zu einer anderen Frau emotional auf die
Ehe vorbereitet wird und dort dann auch weiterhin Unterstiitzung findet, wobei die ganze Frauenbezichung
jedoch nur dazu diente, die heterosexuelle Beziechung zum gréBtmdoglichen Gliick zu fihren.

297 Susan Sniader Lanser beschreibt dieses Phinomen der kontrollierten Frauenfreundschaften fiir England ab den
1740er Jahren. Sniader Lanser 1998-99, S. 187.
http:/ /www.jstor.org/stable/30054218?seq=9#page_scan_tab_contents. Abfrage: 03.10.2017 Hier ist man dann
doch versucht, wieder zwischen birgerlichen und adligen Auffassungen zu unterscheiden und nicht zwischen
geistigen und politischen Eliten. Jeanne-Marie Roland de La Platiere wie auch Sophie Cottin waren Biirgerliche,
wihrend Genevieve-Frangoise Randon de Malboissiére aus dem wohlhabenden Amtsadel (= noblesse de robe)
stammte. Wrede 2005, Sp. 332ff. Auch Hyde und Milam heben eine Anpassung vieler Kinstlerinnen des 18.
Jahrhunderts ,,an die neuen Ideale von Weiblichkeit, Mutterschaft und die Ideologie getrennter Bereiche, die sich
als die Schlisselfaktoren des Denkens der Aufklirung zeigten®, hervor. Hyde und Milam 2003, S. 10.

298 Vel. Nicolas Lafrensen d. Jungete, Junge Fran bei ibrer Toilette, ca. 1775, Miniatur auf Elfenbein, 16 x 12 cm, Inv.-
Nr. RF173, Paris, musée du Louvtre. Pietrette 1994, S. 225 Abb. 410.
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Frauengruppen in Kombination mit Blumen®’ oder auch Beriihrungen in gleichgeschlechtlichen

300

Gruppenportrits.”™ Man kann die fir Frauen spezifischen Genreszenen aber dennoch mit

minnlichem Personal finden, auch wenn dies Ausnahmen sind.” Die bildwiirdigen
gleichgeschlechtlichen Gruppen mit minnlichen Protagonisten sind vor allem im militirischen,*”
religiosen™” oder intellektuellen Bereich™ vertreten. Die Darstellungen von Minnern mit

35 Generell sind in Frankreich aus der zweiten Hilfte

Blumenstriduen sind eher eine Seltenheit.
des 18.  Jahrhunderts sehr viel mehr Freundinnenportrits zu  finden, als
Minnerfreundschaftsportrits, obgleich es mit Sicherheit nicht mehr Frauen- als
Minnerfreundschaften gab. Man kénnte vermuten, dass dies mit der gleichzeitigen Verwendung
von Miniaturportrits als Schmuck zusammenhingt. Wenn man jedoch andere Techniken
gesondert auszihlt, die nicht diese doppelte Funktion innehatten, kommt man auf das gleiche

Ergebnis. Wie bei den Freundinnen- haben auch bei den Minnerfreundschaftsportrits die

Bildnisse Verwandter, die Gruppenportrits von Kiinstlern® sowie die Einzelportrits von

29 Frangois Dumont, Drei Damen mit Blumenkorb, ca. 1792, Aquatell und Gouache auf Elfenbein, Durchmesser: 7,6
cm, Inv.-Nr. 11.078, Celle, Bomann-Museum, Miniaturensammlung Tansey. Miniaturen der Revolutionszeit 1789
— 1799 aus der Sammlung Tansey 2005, S. 161.

300 Vel. Frangois Dumont, der Altere, Portrit der Madame de Musset, Mutter, und ibrer Schwester, Madame Solente, ca. 1800,
an X, Miniatur auf Elfenbein, 11,5 x 10,5 cm, Inv.-Nr. RF1438, Paris, musée du Louvre. Pierrette 1994, S. 133
Abb. 209. Auf Freundinnengruppenportrits ist das keine Seltenheit, insbesondere, wenn es sich um Schwestern
handelt. Bei Minnerfreundschaftsportrits sind Berithrungen nur vereinzelt zu beobachten, z.B. auf dem
rechteckigen englischen Miniaturportrit der drei Bridder, Anthony, John und William Browne und ihres Dieners
von Isaac Oliver. Die drei jungen Minner sind darauf zwar etwas steif, aber dennoch vielfaltig durch Arme und
Hinde miteinander verbunden, wie man das aus vielen Schwesternportrits der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts kennt. Vgl. Isaac Olivier, Die drei Briider Browne, 1598, Ol auf Kupfer, Miniatur, Inv.-Nr. min0054,
Stamford, Burghley House. https://collections.burghley.co.uk/collection/the-three-brothets-browne-by-isaac-
oliver-sighed-with-monogram-inscribed-and-dated-1598/. 13.01.2019

301 Pietro Antonio Martini, La petite toilette, 1789, Radierung, 27,9 x 23 cm, Inv.-Nt. 6714LR, Paris, musée du Louvre.
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSeatchZ.aspx?o=&Total=457&FP=2081228&E=2K1KTSUSRY2VB&SID
=2K1KTSU8RY2VB&New=T&Pic=63&SubE=2C6NU0PA4310. 13.01.2019

302 Dies ist allerdings noch mehr in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts der Fall und besonders viele, als
zweiseitige Pendantportrits im Miniaturformat angelegte Darstellungen uniformierter junger Ménner aus dem
militdrischen Bereich, gibt es in England, aber auch in Russland. Vgl. beispielsweise das Portrit zweier
Artilleristen eines unbekannten russischen Kiinstlers aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts: Unbekannter
Autot, Artilleristen, ca. 1820, Aquarell, Gouache auf Elfenbein, 11 x 8 cm, inv. 11V-933/57520, St. Petersbutrg,
Staatliches Historisches Museum. Selinova 1988, S. 176, Kat.-Nr. 133.; aber auch die zusammengehdrigen
Miniaturportrits eines Offiziers des Essex Regiments und eines Gentlemans von James Scouler von 1765. In:
Christie’s London 10./11.07.1984, S. 103.

303 Vel. Nicolas de Largillierre, Portrit gweier Bischife in Funktion (re. Hugues Desnotz und li. ein Unbekannter,
moglicherweise Boutet), 1702, Ol auf Leinwand, 119.,5 x 152 cm, Inv.-Nr. P.209, Paris, musée Carnavalet.
Rosenfeld 1981, S. 163 Abb. 27.

304 Vol. Unbekannter Autor, Die Briider Lacurne de Sainte-Pallaye, 18. Jahrhundert, Ol auf Leinwand, 62 x 97,7 cm, Inv.-
Nr. 829.1.2., Auxerre, musée Leblanc-Duvernoy. Portraits du musée d’Auxerre 1984, Kat.-Nr. 25.

305 Vel. Claude Arnulphy, Der Férber Belliard als jugendlicher Abbé und Portrat des Kiinstlers, Aix-en-Provence, musée
Arbaud. Dimier 1928, Bildtafel LV.

3% Vgl. das den Verlust eines geliebten Menschen erinnernde Doppelportrit des Thomas Killigrew und William, 1ord
Crofts von Anton van Dyck. Anton van Dyck, Thomas Killigrew und vermutlich William, 1ord Crofts, 1638, Ol auf
Leinwand, 132,7 x 143,5 cm, Inv.-Nr. RCIN 407426, Windsor, Royal Collection. Van Dyck & Britain 2009, S. 112
Abb. 47. Vgl. auch Guiseppe Baldrighi, Se/bstportrit mit Alexander Roslin und dem franzisischen Bildhauer Jean-Baptiste
Boudard, 1751-52, Ol auf Leinwand, 53 x 65 cm, National Gallery of Canada, Ottawa. Olausson 2007, S. 22;
ebenso das Portrit von drei jungen Mdnnern von K. C. Novoselov von 1792: K. C. Novoselov, Portrit von drei jungen
Mdnnern, (méglicherweise Studenten der Kunstakademie), 1792, Aquarell, Gouache auf Elfenbein,
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Freunden der Kiinstler” und die Autoportrits, die Kiinstler zu verschiedenen Anlissen an

Freunde verschenkten,™

eine lange Tradition. Und auch hiervon gibt es Beispiele in jeder der
miteinander kommunizierenden europdischen Kulturen des spiten 18. und frithen 19.

Jahrhur1derts.309

Ein Vergleich mit Freundinnenportrits bietet sich jedoch insbesondere bei den von Carmontelle
angefertigten Aquarellen und Zeichnungen an, unter denen sich sowohl Frauen- als auch
Minnergruppierungen befinden. Auf den Portrits sind die Dargestellten in jedem Fall immer
ganz miteinander beschiftigt und nehmen nie Kontakt mit dem Betrachter auf. Handelt es sich
um Doppel- oder Gruppenportrits, waren die Dargestellten miteinander befreundet.”’ Wirken
die Szenen durch die steife Kérperhaltung der Dargestellten oder das strenge Profil mitunter wie
Karikaturen, so vermitteln andere geradezu den Eindruck einer Dokumentation tatsdchlich so
stattgefundener Situationen. So wurde in einem Auktionskatalog zu einem Aquarell vermerkt,
dass die beiden dargestellten Minner, Hoflinge des Herzogs von Otleans, in Erwartung des
Aufbruchs nach Versailles 1762 die Wartezeit in der Galerie von Saint-Cloud mit einem

Gesprich Uberbriickten.*!

Auf einem der Aquarelle ist Denis Diderot zusammen mit Grimm
dargestellt. Der sitzende Diderot legt die Hand auf die Schulter Grimms, der sich leicht zu dem

Sitzenden herunterbeugt. Die beiden Korper sind in zwei Diagonalen parallel zueinander

Miniaturportrit, Inv.-Nr. 2K-3124, St. Petersburg, Staatliches Russisches Museum. Muxatirosa und CmupHOB
1979, fig. 41, S. 75, Kat.-Nr. 38, S. 363.

307 Vel. das Miniatutrportrit eines Monsienr Dumergne von 1795, auf dessen Riickseite sich folgende Notiz befindet:
Jsabey a son ami’. Sotheby’s London 15.11.1982, Nr. 8.

308 Vgl. das Selbstportrit Jean-Baptiste Augustins, das dieser seinem Lieblingsschtler, dem Miniaturmaler Borel,
anlisslich des Abschieds von diesem aus dem Atelier Augustins schenkte. Jean-Baptiste Augustin, Se/bstportrit, um
1800, Miniatur auf Elfenbein, oval, Hohe: 10 cm, Breite: 8cm, Inv.-Nr. R.F.24071, Paris, musée du
Louvre.Bildakte aus dem Département des Arts graphiques de musée du Louvre, Paris sowie Pierrette 1994, Kat.-
Nr. 25.

309 Vgl. beispielsweise das Doppelpottrit von Alexander und Konstantin Bulgakov: Unbekannter Kunstler,
Doppelpottrit von Alexander und Konstantin Bulgakov, ausgehendes 18./ frihes 19. Jahrhundert, Aquarell,
Gouache auf Elfenbein, oval, 5,5 x 4,5 cm, Inv.-Nr. I11V-1284/68217, St. Petersbutg, Staatliches Historisches
Museum. Ceannosa 1988, S. 129 Abb. 86 und S. 337 Kat.-Nr. 196.

310 Die dargestellten Frauen, Madame de Meaux und Louise Florence Pétronille Lalive, Markgrifin von Epinay waren

zugleich Cousinen und Freundinnen: Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Madame d’Epinay und Madame de Meanx:

«Ecoutez done que je vous diser, Bd. 3 N° 48, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 31,5 x 21 ¢cm, Inv.-Nr.

Car257, Chantilly, musée Condé:

http:/ /www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspxro=&Total=1&FP=9481307&E=2K1KTS2DYSHLG&SID=

2KIKTS2DYSHLG&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBEASBG. 13.01.2019. Vgl. auch das Doppelportrit von

Carmontelle, Madame d’Houdetot und Madame d’Epinay sitzen im Profil vor einem Brief und sprechen miteinander. Aquarell

Uber einer Zeichnung in Rétel und Bleistift. 30,5 x 18 cm. Sotheby’s Monte Carlo, 13.06.1982, S. 170 Nr. 132.

Elisabeth Francoise Sophie Lalive de Bellegarde, Grifin von Houdetot war die Schwigerin und Freundin von

Louise Florence Pétronille Lalive, Markgrifin von Epinay. Epinay 1818 und Dictionnaire de Biographie Francaise

Bd. 12 Dugueyt — Espigat-Sieurac 1970, S. 1352f.

Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Monsienr de Saint-Mare, Edelmann am Hof des duc d’Orléans und Monsienr de

Belleisle, Finanzworsteber, Bd. 8 N° 28, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 30 x 19 cm, Inv.-Nr.

Car100, Chantilly, musée Condé:

http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9512766&E=2K1KTS2DYKIMS&SID =

2KIKTS2DYKIMS&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUO07JIQFE. 13.01.2019.
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angeordnet. Auffillig ist der intensive Blickkontakt zwischen beiden.”® Unter den 500
Zeichnungen Carmontelles, von denen ein kleinerer Teil im Musée Carnavalet in Paris, der grofite
Teil jedoch im Musée Condé in Chantilly konserviert ist, befinden sich doppelt so viele
Gruppenportrits von Frauen wie von Minnern. Dieses Ergebnis kann man zum generellen
Unterschied zwischen der bildlichen Darstellung von Minnergruppen und der von
Frauengruppen erheben. Es ldsst sich daraus schlieBen, dass die Darstellung
gleichgeschlechtlicher Minnergruppen weniger bildwiirdig, als die gleichgeschlechtlicher
Frauengruppen war. Ausnahmen sind — wie oben bereits angedeutet — zwei soziale Bereiche:
Kinstlergruppen und uniformierte Minner aus dem militirischen Bereich. Weiter unten, in
Kapitel 3. 1. wird deutlich werden, dass Allianzportrits fast ausschlieBlich von minnlichen
Herrschern zu finden sind, obgleich es auch bedeutende Regentinnen gab, die Biindnisse
schlossen. Es geht also darum, was bildwiirdig ist. Schlicht ins Gesprich vertiefte Minnerpaare,
deren Gesprichsgegenstand nicht erkennbar ist, sind sehr selten. Hingegen gibt es keine von
Carmontelle angefertigten Portrits von Frauengruppen, auf denen diese mit der Betrachtung des
Himmels beschiftigt zu sein scheinen oder durch ein optisches Gerit Zeichnungen betrachten.
Von Frauen gibt es auch keine Gruppenportrits, in denen sie auf Blasinstrumenten musizierten.

Andererseits gibt es etliche Minnerportrits, in denen die Dargestellten auf Floten musizieren.””

312 Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Grimm und Diderot, Aquarell, Privatsammlung. Bildakte aus dem Centre
de Documentation des Arts graphiques des musée du Louvre, Paris. Louis Carrogis war 1763 als Vorleser des
Herzogs von Chartres im Haushalt des Herzogs von Orléans angestellt, wo er bis zur Revolution blieb. Der
Herzog von Orléans, auch Louis le Gros genannt und sein Sohn, der Herzog von Chartres, ibernahmen die
Leitung in einer parlamentarischen Gruppe, die sich in Opposition zur kdniglichen Autoritit befand und zogen
die Aufmerksamkeit der Pariser auf sich, indem sie den Hof des Palais-Royals zu einem Zentrum politischer
Aktivitit machten. Einige Jahre nachdem Carmontelle dort eine Anstellung fand, erschienen am Hof zwei Frauen,
die Markgrifin von Montesson und ihre Nichte, Madame de Genlis, die am Palais Royal Salons griindeten und
dort fiir 18 Jahte einem intensiven sozialen Leben vorstanden. Carmontelle teilte deren Erfolg und organisierte
alle Veranstaltungen am Hof. Als Birgerlicher war es Carmontelle jedoch lediglich erlaubt, die herzogliche Familie
beim Verspeisen von Eiscreme am Abend zu treffen, um bei dieser Gelegenheit Portrits anzufertigen. Die
meisten seiner Zeichnungen zeigen die Dargestellten in exaktem Profil. Die Darstellungen sind stark flichig auch
durch die hiufig bildparallele Anordnung von Teilen des Raumes. Die Schatten sind nur gelegentlich und sehr
schwach eingezeichnet. Die Zeichnungen weisen einen lediglich schmalen Bildraum auf. Sie wurden zur
Unterhaltung in roter und schwarzer Kreide skizziert. Sobald Carmontelle wieder auf seinem Zimmer eintraf,
kolorierte er die Portrits und verwendete sie in einer Laterna Magica als einen wwe d’optic — daher auch die
Notwendigkeit sie im Profil zu zeichnen. Im Mai 1763 erwihnte Grimm in seiner Correspondence Littéraire
Philosophigue et Critique, Paris, V, 1878, dass ,Monsieur Carmontelle in Kreide gezeichnete sowie Aquarell und
Korperfarbe gemalte Portritalben angefertigt hat ... Die Biicher ... vermitteln eine perfekte Vorstellung von der
Diversitit, die er am Menschen entdeckte ... von Monsieur, dem Dauphin bis zum schwarzen Boten von Saint-
Cloud.” Nach der Anfertigung der Portrits flgte er sie in eines der elf Alben, die insgesamt 750 Portrits
enthielten. Diese Alben verblieben im Besitz des Kiinstlers und Kopien wurden nur angefertigt, sofern ein
Besucher dies wiinschte. Bis 1789 betrachtete Carmontelle das Verschenken dieser Blitter als
Freundschaftsgaben. Spiter ging er dazu tber, einzelne Blitter zu verkaufen. Rees 1997, S. 480. Das Papier war
diinn, weshalb die Zeichnungen schliefSlich von Pierre de la Mésangeére eingefasst wurden. Christie’s New York,
30. 01.1997, Nr. 161.

313 Val. Louis Cartrogis, genannt Carmontelle, Madame de Meaux, Mademoiselle de Meau, ibre Tochter und Monsieur de
Saint-Quentin, Kiinstler, Bd. 6 N° 38, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 30,5 x 18,5 cm, Inv.-Nr.
Car429, Chantilly, musée Condé:
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9570436& E=2K1KTS2DIOYTK&SID=
2KIKTS2DIOYTK&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBABU3T. 13.01.2019.
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Und es sind ausschlieBlich Frauen, die Harfe oder Gitarre spielen.”* Frauen sind in den Portrits
mitunter mit dem Anfertigen von Bildnissen beschiftigt, wobei sie auf den Portrits nur solche

5

von Frauen anfertigen,”” oder sie trinken Milch, wie das in der zweiten Hilfte des 18.

Jahrhunderts durch Marie-Antoinette und die von ihr auf dem Gelinde des Petit Trianon
betriebene  Molkerei Mode war.'® Spiele sind dagegen in ihrer Darstellung
geschlechtsunspezifisch. Sowohl Minner als auch Frauen berthren sich in den Portrits. Die
Frauen halten sich mitunter die Hinde.”” Minner sind des Ofteren mit Abbés dargestellt, Frauen
nicht. Diese Feststellung geht mit den allgemein geschlechtsspezifischen Portritauffassungen
konform. So schreibt Roger de Piles in seinen Auffassungen zur Portritmalerei aus dem spiten
17. Jahrhundert™ in Bezug auf die Korperhaltung in Minnerportrits, dass die in ihnen
dargestellten Personen den Anschein erweckten, als wiirden sie sagen:

,»Halt! Betrachte mich! Ich bin dieser Konig, der uniiberwindbar von Erhabenheit umgeben ist: Ich

bin dieser tapfere Kapitin, der iiberallhin den Terror trigt oder auch detjenige, der seine gute Fihrung

durch solch groBartigen Erfolg sichtbar gemacht hat; ich bin dieser grole Minister, der all diese

politischen Ressorts kannte; ich bin dieser Verwaltungsbeamte, der weise und integer ist; ich bin dieser

Gelehrte, der ganz in seine Wissenschaft vertieft ist; ich bin dieser weise und ruhige Mann, der die

Liebe zur Philosophie héher als seine Bediirfnisse und seinen Ehrgeiz einstuft; ich bin dieser fromme,

gelehrte und umsichtige Prilat; ich bin dieser Forderer der schénen Kinste, dieser Liebhaber der
Tugend; ich bin dieser bertihmte Kunsthandwerker, der einzigartig in seinem Beruf ist etc.“31°

In dieser Passage wird die Korperhaltung fast ausschlieBSlich als eine prisentiert, die mit der
gesellschaftlichen Funktion des Dargestellten in Zusammenhang steht. Die Korperhaltung ist die
eines Ministers, eines Verwaltungsbeamten etc. In Hinblick auf Frauenportrits sehen de Piles
Vorstellungen hingegen etwas anders aus. Da schreibt er: ,,Ich bin diese weise Prinzessin, deren

groBartiges Aussehen Respekt und Vertrauen erzeugt; ich bin diese stolze Dame, deren groB3artige

314 Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Madame Morean und Mademoiselle de Flinville, 1762, Bd. 4 N° 44,
Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 32,5 x 20 cm, Inv.-Nr. Car304, Chantilly, musée Condé.
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSeatchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9573083& E=2K1KTS2DITE2K&SID=2
KIKTS2DITE2K&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBERIF]. 13.01.2019.

315 Vel. Louis Catrogis, genannt Carmontelle, Madame la comtesse de la Woestine, die iltere Tochter von Madame de
Genlis, Bd. 8 n® 45, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rotel auf Papier, 29,5 x 19 cm, Inv.-Nr. Car114, Chantilly,
musée Condé:
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSeatrchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9577811&E=2K1KTS2DIBJF8&SID =2
K1KTS2DIBJF8&New=T&Pic=1&SubE=2C6NU07J9LBF. 3.10.2010.

316 Val. Louis Cartrogis, genannt Carmontelle, Madame de onguenil und Madame de la Houze, Bd. 4 N° 30, Aquarell,
Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 29,5 x 20,5 cm, Inv.-Nr. Car276, Chantilly, musée Condé:
http:/ /www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9592602&E=2K1KTS2DI7AY O&SID=2
KIKTS2DI7AYO&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBEW3RZ. 13.01.2019.

317 Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Die comtesse de Blot, Schwester des comte d’Ennery, und die marquise de Barbantane,
Bd. 3 N° 13, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 32 x 23,5 cm, Inv.-Nr. Car217, Chantilly, musée
Condé:
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?0=&Total=1&FP=9607198&E=2K1KTS2DIVBSW&SID=
2KIKTS2DIVBSW&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBES5ARS. 13.01.2019.

318 Piles de 2006, S. 23.

319 Piles de 2006, S. 22f.
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Manieren, Bewunderung nach sich ziehen etc. Ich bin diese heitere Dame, die nur das Lachen,

die Freude etc. liebt.**®

Hier bildet nur die Prinzessin ein Aquivalent zur gesellschaftlichen Funktion des Koénigs. Die
anderen weiblichen Dargestellten prisentieren sich dem Betrachter in ihrer Korperhaltung
ausschlieflich als Tridger von Charaktereigenschaften. Mit diesen geschlechtergetrennten
Konstruktionen ldsst sich auch die Ansicht zusammenbringen, Minnerportrits seien von
Wahrheit gepragt, wihrend Frauen durchgingig die Tendenz hitten, grundsitzlich geschonte
Portrits von sich zu erwarten und mit diesem Anspruch stark prigenden Einfluss auf die
Portritproduktion austiben wiirden. Anlasslich der Ausstellung Portrait privé — Portrait public. 1779-
1815, die 2006 im Grand Palais in Paris zu sehen war,”” wurde erneut festgestellt, dass
Frauenportrits nicht beispielhaft seien, sondern normativ. Dies geht auch aus de Piles

Portritkonzeption hervor.

Das eben Ausgefiihrte trifft jedoch ganz besonders auf einzelne soziale Gruppen der Gesellschaft
zu. So inszenieren insbesondere Freundschaftsportrits von Gelehrten und Minnern der
politischen Offentlichkeit gesellschaftlich anerkannte Titigkeiten, denen man zu zweit nachgeht.
Im militirischen, religiosen und kinstlerischen Bereich jedoch kommunizieren die Dargestellten
untereinander zusitzlich durch Berthrungen. Zumindest fir die Freundschaftsportrits der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Frankreich gilt, dass die soziale Gruppierung
entscheidender ist als das Geschlecht der Dargestellten. Fillt in den Gruppenportrits
Carmontelles einerseits die im Bild dargestellte Konzentration der Figuren auf einen Gegenstand
auf, so stehen die minnlichen Figuren gleichzeitig auch miteinander im Koérperkontakt. Der Eine
legt dem Anderen, wihrend er ihm etwas zeigt, vertraut die Hand auf den Arm® oder es hakt

sich Einer beim Anderen unter’?

. Durch bildszenisch motivierte Kérperhaltungen der Figuren
entstechen mehrdeutige Beziehungskonstellationen, wenn beispielsweise der Eine vor dem

Anderen kniet, weil er gerade in dem vor ihm auf dem Boden stehenden Kocher mit einem

320 Piles de 2006, S. 23.

321 Portraits publics — Portraits privés 1770-1830, 2007.

32 Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Monsienr de Bory, Schiffskapitin, nnd Monsienr Abbé Rochon, 1769, Bd. 6 N°
5, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 29 x 20 cm, Inv.-Nr. Car394, Chantilly, musée Condé:
http:/ /www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9611088&E=2K1KTS2DILC8P&SID =2
KIKTS2DILC8P&New=T&Pic=1&SubE=2C6NU0OBA11ZZ. 13.01.2019.

323 Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Monsienr 1 orsitzender der Akademie der Wissenschaften und der Abbé vo Saint-
Rénmi, Domtherr von Notre Dame, Bd. 6 N° 12, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 25 x 17 cm, Inv.-Nr.
Car406, Chantilly, musée Condé:
http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSeatchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9633039&E=2K1KTS2DWRAG2&SID=
2K1IKTS2DWRAG2&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBABES]. 13.01.2019.
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324

Blasebalg das Feuer am Lodern hilt,”™ oder wenn sie bildlich eng hintereinander gruppiert
stehen, weil sie beide durch ein optisches Instrument hindurchblicken.” All dies ist, wenn
vielleicht auch etwas abwechslungsreicher, ebenfalls auf den Frauengruppenportrits zu finden,
nur dass die Bezichungen zwischen zwei minnlichen Protagonisten ohne jeglichen Bezug auf
eine Titigkeit ganz offensichtlich nicht bildwiirdig waren. Ein Vergleich der Frauen- und der

Minnerdoppelportrits zeigt eher eine Grenzverwischung zwischen den Gruppenportrits beider

Geschlechter als eine Differenz zwischen ithnen an.

Auffallend an den Portrits Carmontelles ist andererseits, dass sie deutliche Differenzen zwischen
den dargestellten Personen markieren. Zum einen unterscheiden sich die Dargestellten in ihrer
Kérperstatur: die im Doppelportrit Dargestellten sind klein und grofl und/oder dick und dunn,
sie tragen unterschiedliche Kleidung, eine unterschiedliche Frisur, unterscheiden sich auch in
ihrer Physiognomie und sind durch verschiedene Metiers charakterisiert, d.h. dass im Gegensatz
zu den auf Gleichheit beruhenden Freundschaftskonzeptionen, wie sie die Encyclopédie
vermittelt, zumindest Carmontelle in seinen Portrits die Freunde gerade in ihrer

Unterschiedlichkeit im Bild vereint.

Auch um Minnerfreundschaftsportrits gruppieren sich eindrucksvolle Geschichten, die
allerdings — wie auch bei den Freundinnenportrits — nur in den seltensten Fillen zu
rekonstruieren sind. Ein Beispiel fir den Wert, den ein solches Portrit fiir den Freund haben
konnte, und daftr, wie es Uber den Tod hinaus von Bedeutung war, nimlich indem die
Weitergabe selbst in duBerst komplizierten Zeiten sorgfiltic gelenkt wurde, ist das
Miniaturportrit von Louis-Philippe-Joseph, Herzog von Oriéans, genannt Philippe-Egalité (Abb. 16). Die
Geschichte des Portrits ist im Inventar vermerkt. Es heil3t da, dass sich um 1820 ein idlterer Herr
von vornehmer Erscheinung als Offizier im Militirdienst bei dem Prinzen von Orléans vorstellte
und darum bat, eingelassen zu werden, ohne jedoch seinen Namen zu nennen. Er sagte, die
Umstinde hitten ihn einst mit Herrn Herzog von Biron zusammengefiihrt, als dieser auf dem
Weg zum Schafott war. Und zwar hitte dieser ithm eine fabaticre gegeben, in die das

Miniaturportrat des Vaters des Prinzen von Orléans eingelassen war. Dabei hitte er folgende

324 Vgl. Louis Catrogis, genannt Carmontelle, Messieurs d’Alainville et de Montamy, Bd. 6 N° 1, Aquarell, Gouache,
Bleistift und Rétel auf Papier, 31 x 21 ¢cm, Inv.-Nr. Car410, Chantilly, musée Condé:
http:/ /www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9661294&E=2K1KTS2DWDMH1&SID
=2K1KTS2DWDMH1&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBAB2MS. 13.01.2019.

325 Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, Monsieur de Montmort, Sohn des Majors der 1eibwichter, 1762, Bd. 7 N° 18,
Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel auf Papier, 28 x 18 cm, Inv.-Nr. CAR181, Chantilly, musée Condé:
http:/ /www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o=&Total=1&FP=9676673&E=2K1 K TS2DWNTPK&SID
=2KIKTS2DWNTPK&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOBA1L.2G. 13.01.2019.
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Bemerkung gemacht: ,Wenn sie jemals bis zu dem, der jetzt der Herzog von Orléans ist,
vordringen kénnen, geben sie diesem das Portrit zurlick und versichern sie ihm, dass der Herzog
von Biron als sein und der seinen Diener stirbt.“*** Dieser Herzog von Biron war ein enger

Freund des Dargestellten.

Ich moéchte an dieser Stelle das Ausgefiihrte zusammenfassen. In der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts wird Freundschaft in Hinblick auf ,,Geschlecht™ ausfihtlich diskutiert. Die
Freundschaftsfahigkeit von Frauen und Freundschaften von Frauen untereinander werden
problematisiert, aber nicht wie zuvor fur unmoglich erklirt. Im Allgemeinen werden die Frauen
als zu leidenschaftlich, zu gefithlsbetont, zu unbestindig, zu gefallsiichtig und als zu eiferstichtig
beurteilt, als dass ithnen eine dauerhafte aber dennoch intensive Beziehung wie die Freundschaft
zugetraut wurde. Als verantwortlich fir diesen Missstand in Sachen Freundschaft wird die
schlechte Erziechung der Frauen erklirt. An erster Stelle wird dabei die nahezu vollstindige
Vernachlassigung der Ausbildung von Frauen genannt. Widmen sich sowohl Autoren als auch
Autorinnen in ihren Abhandlungen der Frauenfreundschaft, sind es natiirlich letztere, die sich
ausfuhtlicher mit diesem Phinomen auseinandersetzen und es sind vor allem auch Frauen, die
der Frage der Freundschaft zwischen zwei Frauen nachgehen. Es handelte sich in der Regel um
Frauen, die selbst eine fir damalige Verhiltnisse ungewohnliche Erziehung und Ausbildung
erfahren hatten. AuBlerdem sind es Frauen, die selbst Frauenfreundschaften unterhielten. Im
Vergleich dazu wird Minnern grundsitzlich die Eignung zur Freundschaft zugesprochen.
Charaktereigenschaften wie Ehrgeiz, die dem entgegen sprechen, werden im Unterschied zur
Beurteilung von Frauen nur geringfiigic mit ihrem Geschlecht identifiziert. Frauen, die
Freundschaft praktizieren kénnen, sind eine Ausnahme, so das Urteil. Manner seien hingegen
grundsitzlich dazu in der Lage, wenn sie bestimmte Kriterien erfillten. Entsprechend
geschlechterdifferenzierend sind auch die Freundschaftsportrits. Frauen und Minner werden,
sofern sie nicht ohne alle Attribute und Titigkeiten dargestellt werden, als in die fir ihr
Geschlecht typischen Beschiftigungen vertieft dargestellt. Die Beschiftigungen, die jeweils fir
Minner und Frauen als bildwiirdig oder als fiir ein Portrit besonders geeignet erachtet werden,
sind bereits in Lexika der Zeit ausgewiesen. Anders als diese ikonographischen Differenzen, die
mit den in den Freundschaftstraktaten besprochenen Geschlechterdifferenzen konform sind, ist
die Anzahl der Freundinnenportrits — und zwar allein schon die, die im Rahmen von

Freundschaften zwischen Frauen verschenkt wurden — deutlich hdher, als die der

326 «Si jamais vous pouvez parvenir jusqu’a celui qui est maintenant le duc d’Otrléans, remettez lui ce portrait,

etassurez-le que le duc de Biron meurt son serviteur et celui de tous les siens.» Portraits des maisons royales et
impériales de France et d’Europe 2007, S. 118, Kat.-Nr. 108.
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Minnerfreundschaftsportrits. Dies steht im krassen Gegensatz zur Darstellung der
Frauenfreundschaft als eines Ausnahmeverhiltnisses, wie dies in den theoretischen
Abhandlungen vorgenommen wurde. Entweder wurde also in den Frauenfreundschaften etwas
praktiziert, was in den Traktaten und Essays nicht gemeint war, oder das Praktizierte wurde so
nicht kommuniziert wobei die Grinde vor allem in der Stellung der Frau in der damaligen
Gesellschaft zu suchen sind. Ich méchte aber noch eine dritte Variante ins Auge fassen, die mir
besonders interessant zu sein scheint. Und zwar lasst sich dieses Phinomen womdglich auch mit
der noch fehlenden Ausdifferenzierung zweier Diskurse verstindlich machen. Uber das Thema
oHPreundschaft®  wird zugleich etwas anderes verhandelt, nidmlich das Thema der
,,Geschlechteridentitit™., Im Rahmen dieses Diskurses wird dann auch auf den Missstand der
vollig unzureichenden Erziehung und Ausbildung von Midchen und Frauen aufmerksam

gemacht.

1.4  Fazit: ,FreundInnenschaft’” und Freundinnenportriits

»lhre Traurigkeit hatte mich berihrt, ihre Art zu sein, mir
gefallen; ich fiihle, dass ich eine Gefdhrtin getroffen habe und
wir unzertrennlich werden wiirden. Ich band mich mit dieser
Ungezwungenheit an sie, die dem Bediirfnis folgt zu lieben,
sobald man einen Blick auf ein Objekt geworfen hat und
davon iberzeugt ist, dass es fihig ist, dieses Bedirfnis zu
befriedigen: die Atbeiten, Lektiiren, Spazierginge, all das
wetde ich mit meiner Sophie teilen.“3?8

Stand in Bezug auf die Frauenfreundschaft im 18. Jahrhundert bislang die Frage im Vordergrund,
ob es sich hier um Formen lesbischer Liebe handelte, so richtete Michel Foucault die
Aufmerksamkeit auf einen anderen Aspekt. Er kritisierte in einem Interview zur
Freundschaftsthematik™  die  fiir ~ das  zwanzigste  Jahrhundert  charakteristische
sexualititsstrukturierte Einordnung gleichgeschlechtlicher Beziehungen und sprach sich fir eine
Verlagerung der Beziehungskategorien aus. Er kam zu einem Verstindnis von Freundschaft als

331

Lebensweise. In den von Carroll Smith—Rosenberg330 und Lillian Faderman™' beschriebenen

327 Ich tbernehme diesen Begtiff von Edith Futscher, die ihn in ihrem Einleitungsartikel in das Themenheft Bilder von
Freundlnnenschaft — Kunst, Soziologie nnd Asthetik verwendete. Sie kniipft mit dem Begriff an Foucaults Auffassung
von Freundschaft als Lebensform jenseits von Heteronormativitit an. Ich schlieBe mich in meiner Arbeit diesem
Verstindnis von Freundschaft an. Futscher 2008.

328 «Sa tristesse m’avait touchée, sa maniére d’étre me plut ; je sentis que je rencontrais une compagne, et nous
devinmes inséparables. Je m’attachai avec cet abandon qui suit le besoin d’aimer a la vue de 'objet propre a le
satisfaire: ouvrages, lectures, promenades, tout me devint commun avec ma Sophie.» Roland de I.a Platiere 1986,
S. 229 und Thomas 1996, S. 7.

329 Foucault 1984, S. 89.

330 Smith-Rosenberg 1985.

331 Faderman 1990.
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Beziehungen sah er das Potential eines Neuansatzes, tiber gleichgeschlechtliche Beziehungen
nachzudenken, und zwar jenseits des binir einschrinkenden Rahmens von homo- vs.
heterosexuell, und damit zu einer pluralen Perspektive auf Beziehungen vorzudringen. Das ist
auch der Grund, warum sich die Queerforschung fiir die gleichgeschlechtlichen Beziehungen vor
der Erfindung der sexuellen Identititen lesbisch/schwul interessiert. Diese Bezichungen boten,
dezentriert von sexuellen Priferenzen, breitere Moglichkeiten, gleichgeschlechtliche Beziehungen
zu leben, als dies ab dem Ende des 19. Jahrhunderts der Fall war. Diese Perspektive soll meine

Untersuchung leiten.

Fir eine solche Perspektive sprechen die Formen der Theoretisierung von Freundschaft, wie sie
im 18. Jahrhundert vorgenommen wurden. Hier ist vor allem von Bestindigkeit die Rede. Diese
spielt eine wichtige Rolle bei den Differenzierungsbemithungen, die im 18. Jahrhundert zwischen
Liebe bzw. Leidenschaft und Freundschaft zu beobachten sind. Andererseits waren die Grenzen
noch nicht so klar gezogen, als dass Freundschaft als Konzept nicht eine Fille von
Erscheinungsformen zugelassen hitte. Es wurde Offenheit markiert, gleichzeitig jedoch iiber den
Begriff ,,Tugend* deutlich gemacht, dass man korperliche Liebe aus dem Freundschaftskonzept
ausschlief3t. Die Freundschaftsallegorien zeigen, dass man sich ab der Mitte des 18. Jahrhunderts
am franzosischen Hof mit der Freundschaftsthematik beschiftigte und hier — wie in den
theoretischen Texten auch — durch das Spielen mit Symbolen aus der Liebesthematik die klare
Grenzziehung zwischen Liebe und Freundschaft vermied. Wie die Vergleiche der Freundschaften
von Frauen aus dem zweiten und dritten Stand zeigten, war FreundInnenschaft unter Frauen
kein Ersatz fir deren nicht-gelungene heterosexuelle Beziechungen, sondern ist auch in den Fillen
anzutreffen, in denen es sich bei den Ehen um gelungene Bindungen handelte, und zwar parallel
zu diesen. In der Regel war dann allerdings eine der Freundinnen unverheiratet. Da, wo es nicht
gelang, in der Ehe glicklich zu werden, waren die Freundschaften — wie auflereheliche
Liebesverhiltnisse auch — dann tatsdchlich die Beziehungen, aus denen man sein Gliick bezog.
Da sich Angehérige des Adels vor der franzosischen Revolution in der Regel ihre Partner nicht
aussuchen konnten und eine Scheidung in Frankreich nicht mdglich war, waren die
auBBerchelichen Freunde und Geliebten die frei gewihlten, weil nicht-institutionell verorteten
Partner. Wenn im ersten Unterkapitel davon die Rede war, dass in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts eine deutlichere Abgrenzung der Freundschaft von Liebe vorgenommen wurde, so

bezieht sich das auf solche AuBerungen wie: ,,... man sagt Freundin, wenn man seine Geliebte

113
b

meint und man sagt Freund, wenn man damit seinen Geliebten bezeichnen will ...
Konnotationen, die bemerkenswerter Weise in der Enmcyclopédie nicht mehr vorhanden sind,

obgleich sie bis heute existieren. Das Zweite ist, dass trotz der stirkeren Offenheit zur Liebe hin,
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oliebe® explizit immer der Begriff fiir Bezichungen zwischen Personen verschiedenen
Geschlechts blieb. Solche Grenzverwischungen wurden aber weder in den Lexikoneintrigen
noch in den Freundschaftstraktaten in Bezug auf Bindungen zwischen Angehérigen gleichen
Geschlechts formuliert. Gleichzeitig wurde selbst innerhalb der Ikonographie des kérperlich sich
liecbenden Frauenpaares in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts die Bildgrundlage fiir solche

Darstellungen im 19. Jahrhundert gefunden.™

Die freundschaftlichen Verhiltnisse zwischen den Frauen sollen also unter Absehung von der
Frage nach der Sexualitit dieser Frauen untersucht werden. Es wird demgegeniiber um die
folgenden Fragen gehen: Welche Moglichkeiten stellten bestimmte Techniken und Materialien
bereit, um Freundschaft zu konstituieren, zu kommunizieren und zu erhalten. Ich méchte danach
fragen, in welche Praxis die Freundinnenportrits eingebunden waren. Wurden die anderen Sinne
des Rezipienten angesprochen, um den Portrits eine besondere Intensitit zu verleihen?
Immerhin waren manche der Portrits dazu bestimmt, am Korper getragen oder von Zeit zu Zeit
in die Hand genommen zu werden, d.h. einen korperlichen Zugang zu ihnen zu haben. Es gab

“ % ebenso wie

damals eine Verbindung ,,zwischen der Haut des Korpers und der Bildoberfliache
es — trotz der vielen Klagen uiber die Fragilitit der Freundschaft, weil sie nicht institutionell
verankert ist — im 18. Jahrhundert immerhin die zum Ehering parallele Moglichkeit gab, die
freundschaftliche Beziehung offentlich zu machen, indem man das Bild der Freundin fur alle
sichtbar auf Brust, Girtel, Finger oder wo auch immer trug. Wie wurden die Darstellungen
offentlich rezipiert? Ich moéchte also dazu vordringen, viele verschiedene Geschichten zu den
vielen verschiedenen Freundinnenportrits zu erzdhlen. Die Frage der Autor_innen dieser
Portrits wird von mir nur am Rande beriicksichtigt werden, obgleich sehr viele der Portrits, die

eingehender besprochen werden, von Malerinnen angefertigt wurden. Ich werde dies dort

thematisieren, wo die Kinstlerin selbst Bestandteil eines Netzwerkes von Frauen am Hof war.

Visualisierte Frauenpaare markierten im 18. Jahrhundert wie auch heute noch Differenz und
Gleichheit zugleich. Es gibt nur sehr wenige Gruppenportrits, in denen die dargestellte
Zuneigung der gleichgeschlechtlichen Paare erotisiert ist. Hinweisen mochte ich hier auf eine
franzosische Miniatur der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts, auf der ein Hinde haltendes Paar zu

sehen ist.”™ Auch hier ist allerdings wieder unklar, ob es sich um ein Paar bestehend aus zwei

32 Vgl. Jean-Jacques Lagrenée, Les deux amies, Ol auf Leinwand, 48,3 x 60 cm, Privatsammlung;
http://www.chtisties.com/LotFindet/lot_details.aspx?from=searchresults&intObjectID=314459&sid=94c9ef19-
9¢cf9-4246-bdec-71c1{6af3e01. 13.01.2019.

333 Kamper 2000, hier insbesondere S. 18.

334 Vel. Louis Picard, Paar auf einem Tagesbett sitzend, um1725, 5,1 x 7,4 cm, vermutlich Privatsammlung: Watercolours
and Fine Portrait Miniatures, Phillips, London, 14. Juli 1998, Nr. 158.
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Personen unterschiedlichen Geschlechts handelt, oder ob die eine Figur nur als Mann verkleidet
ist.” Diese moglicherweise als Mann verkleidete und als dem Orient zugehorig gekleidete Figur,
kann aufgrund ihrer Anatomie und ihrer Koérperhaltung durchaus auch als Frau interpretiert
werden. Hingegen ist die andere, vom Betrachter aus gesehen rechte Figur, deutlich als Frau und
als der franzosischen Kultur des 18. Jahrhunderts zugehorig gekennzeichnet. Dieses Portrit ist
insofern mit hoher Wahrscheinlichkeit fir die Rezeption von Frauen bestimmt gewesen, insofern
als die Dargestellten nur durch die hier vermutete Maskerade der einen Figur, nicht aber tiber die
korperliche Darstellung erotisiert sind. Der erotisierende Bedeutungskontext schwingt in den
otientalisierenden™ Maskeradendarstellungen immer mit. Auch die gleichgeschlechtliche
Zuneigung ist in solchen, einen Harem assoziierenden Darstellungen in der Regel mit enthalten.
Dennoch lisst die Ikonographie der Mehrzahl der Freundinnenportrits solche Assoziationen
nicht zu. Diese spielten sich — wenn sie denn eine Rolle spielten — als reine Imagination jenseits
der Bildoberfliche ab. Vetsuchte man in diesem Zeittaum Freundschaft mit Mitteln zu
definieren, die aus der Sprache der Bildasthetik stammen, so sah dies folgendermal3en aus:

,,Die Keuschheit, mit der sich die Freundschaft schmickt, teilt sich bis in die Bilder mit, in denen uns

die Maler sie vorstellen. Man sicht sie bescheiden, mit nur halb getffneten Augen, nur mit

Schlichtheit lichelnd, nur mit Reizen, die das Schamgefiihl erlauben, sich zeigend. Man muss sehr

sorgfiltic zwischen der chelichen Liebe und der Leidenschaft unterscheiden, von der wir hier

sprechen; denn diese da, die verniinftig und gerechtfertigt ist, hat fast alle Charaktere der Freundschaft

oder sie hat sie sich ganz allmihlich angeeignet. Man sieht in der Tat, dass Ehepaare eher Freunde als

Liebende sind, und das ist gut so. Denn wenn das Feuer beginnt zu verl6schen, bleibt nicht mehr, als
eine milde und nattirliche Hitze. 3%

Ich konnte nach Sichtung der Freundschaftstraktate feststellen, dass Leidenschaft das
Unterscheidungskriterium zwischen Liebe und Freundschaft ist. Bildsprachlich, im Portrit, ist
Leidenschaft schwer fassbar. Denn so etwas wie Gesten, Blicke, Berihrungen wund
Gesichtsausdruck sind Aspekte, die sich als Bildcodes in ihrer Bedeutung verindern. Ich stiitze
mich hier daher auf die mir plausible Zuordnung des Begriffs zu einer Reihe von Ehepaarportrits

aus der italienischen Spitrenaissance, die in einem sehr begrenzten Zeitraum entstanden sind, wie

3% Im Auktionskatalog ist von Personen verschiedenen Geschlechts die Rede. Watercolours and Fine Portrait
Miniatures 14.07.1998, Nr. 158.

336 Ich schlieBe mich in meiner Auffassung von «orientalisierend» der Definition Nina Trauths an, der zufolge sich
der Begriff ,,orientalisierend” auf ,,die Vorstellungen und die Stereotypen tber den Orient™ bezieht und nicht
einen geographischen Raum meint. Sie versteht diese ,,orientalisierenden Portrits™ ,,als Selbstkonstruktionen von
Subjektivitit in der Frihen Neuzeit, in denen neben der dominanten klassisch-antiken Bildtradition neue Modelle
zur Selbstdarstellung entwickelt werden. Das so genannte ,,Rollenportrit®, d.h. die im Barock tbliche
Selbstdarstellung in biblischer oder antiker Gestalt, bildet die Folie, von der sich das orientalisierende Portrit
abhebt.”“ Vgl. Trauth 2004, S. 77.

37 lLa chasteté dont 'amitié se pare, s’annonce jusques dans les tableaux ou les Peintres nous la représentent. On la
voit modeste, n’ouvrir les yeux qu’a demi, ne sourire quavec discrétion, ne produire de charmes que ceux que la
pudeur permet. II faut avoir bien soin de distinguer 'amour conjugal, de la passion dont nous parlons; car celui-la,
raisonnable & légitime, a presque tous les caracteres de I'amitié, ou du moins il les acquiert insensiblement. On
voit, en effet, les époux plutét amis quamants, & cela doit étre, parce que le feu venant s’éteindre, il ne reste plus
qu’une chaleur douce & naturelle.» Caraccioli de 1760, S. 90ft.
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sie Berthold Hinz vorgenommen hat. Diesen Bildcode kann man in den Freundinnenportrits der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts in Frankreich gar nicht finden. Damit gilt dieses in den
Traktaten fir Freundschaft formulierte Ausschlusskriterium offenbar auch fir die bildliche
Darstellung, jedoch nicht fir die Darstellung von Frauenpaaren tberhaupt. Denn in
Historienbildern, und da insbesondere den mythologischen und allegorischen Darstellungen
begegnet diese Bildformel vielfach. Es geht bei den Freundinnenportrits also nicht darum, eine
leidenschaftliche, d.h. eine Liebesbezichung sichtbar zu machen, sondern um Fragen wie die
Folgenden: Ist das Bildnis der geliebten Person ahnlich? Wie ist die Praxis zu rekonstruieren, die
den Gebrauch des Bildes begleitete, und wie die Kommunikation, in die das geschenkte Portrit

eingebettet war?
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2 Besonderheiten der verschiedenen Techniken, Materialien und Gattungen von

Freundinnenportrits

Zur Untergliederung des Kapitels habe ich die verschiedenen Bildmedien™ gewihlt, mit deren
Hilfe im 18. Jahrhundert Freundschaft praktiziert wurde. Obgleich man sich — wie in Kapitel 1
entfaltet — in der frithen Neuzeit theoretisch mit dem Thema Freundschaft auseinandersetzte, gab
es zum Freundschaftsbildnis keine kunsttheoretischen oder dsthetischen Ausfithrungen. Ja, der
Begriff | Freundschaftsportrit® existierte noch nicht einmal. Ebenso wenig spezifizierte man die
Umsetzung, die Ikonographie,”™ das Format oder die Technik von Freundinnenportrits.
Dennoch wurden bestimmte Darstellungen, Formate und Techniken anderen vorgezogen. Diese
Techniken und Formate nun, in denen die meisten Freundinnenportrits entstanden, wurden im
18. Jahrhundert und vor allem in dessen zweiter Halfte weiterentwickelt. Die Neuerungen
wurden auch tber Anleitungen verbreitet. Olivier Bonfait betont in seinem Aufsatz, dass sich der
Kunstgeschmack im 18. Jahrhundert erheblich verinderte, was man auch an der grofleren Anzahl
bestimmter Techniken wie der Pastellmalerei erkennen kénne. ** Er erinnert daran, dass sich
Pastelle vornehmlich in den Privatriumen eines Haushaltes befanden.”' So kann man davon
ausgehen, dass es einen Zusammenhang zwischen der neuen intensiven Auseinandersetzung mit
bestimmten Materialien und Gattungen und der besonderen Wertschitzung von

Freundschaftsbeziehungen und der zu diesen gehérenden Handlungen gab.

Auch die Freundschaftspraxis mittels des Bildes nahm in Frankreich in der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts deutlich zu. Durch die gesteigerte Nachfrage entstanden erheblich mehr Portrits als
zuvor.”” Die angesprochenen Neuerungen vollzogen sich zwar nicht nur am Freundinnenportrit,
sondern auch in den anderen Funktionsbereichen des Portrits und weiteren Genres. Dennoch
gehe ich — wie oben erwihnt — davon aus, dass die Entwicklungen im Portrit und die Mode,
miteinander befreundet zu sein, in dem Sinne etwas miteinander zu tun hatten, als man sich
einerseits durch die gehdufte Praxis, im Rahmen einer Freundschaft Portrits zu verschenken, um
deren Vielfalt bemiihte, andererseits aber der Ausbau der Portrittechniken eine gréBere Anzahl

von Moglichkeiten bereitstellte und auch stirker zu einem spezifischen Gebrauch der Bilder —

338 Indem ich von Bildern als Medien spreche, stutze ich mich auf Hans Belting, der schreibt: ,,Man mag die Bilder,
wie es oft geschieht, selbst als Medium betrachten. Das sind sie aber nur deswegen, weil sie sich in Trigermedien
verkorpern, die die doppelte Referenz auf die Bilder und die Betrachter der Bilder in sich tragen. Die Medien sind
die Kérper der Bilder, so wie umgekehrt unser Korper ein Medium der Bilder ist.“ Belting 2000, S. 9f.

339 Es gilt immer noch, was Hinz S. 1974 schrieb, dass nimlich in dem Moment, in dem Uber die Portrits etwas
dokumentiert oder gar legitimiert werden sollte, die Ikonographie sehr viel eingeschrinkter war und bildliche
Vielfalt als eher hinderlich empfunden wurde. Hinz 1974, S. 194.

340 Bonfait 1986, S. 28.

341 Bonfait 1986, S. 30.

342 Zum Erfolg des Portrits bis zum Ende des Ancien Régime vgl. den Aufsatz von Hugues 2004.
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namentlich der Portrits — anregte, sie als einen Bestandteil von Freundschaft zu praktizieren. Wie
in der Freundschaftstheorie des 18. Jahrhunderts Differenzierungsbemiihungen deutlich sind,
allerdings ohne abschlieBende Klirungen erkennen zu lassen, so liegt auch die Ikonographie des
Freundschaftsportrits im 18. Jahrhundert noch in den Anfingen. Vor allem im Unterkapitel zu
den Miniaturportrits wird deutlich werden, dass die typischen, in der Literatur hdufig erwihnten
Freundschaftsminiaturportrits nicht aus der Hochzeit der Freundschaftspraxis, sondern erst aus
dem 19. Jahrhundert stammen.*” Der Zusammenhang zwischen Freundschaft und Portrit wurde
— auch wenn es die Kategorie Freundschaftsportrit selbst im 18. Jahrhundert nicht gab — in den
Salonkritiken hergestellt, die sich verdrgert tiber die grofle Anzahl von Portrits dullerten, die in
den Salons du Louvre der Offentlichkeit gezeigt wurden. Da hief3 es u.a.

»Der erste Fehler des Salons, der aller Welt ins Auge fillt, ist die ungeheure Anzahl von schlecht

gemalten Portrits, die sich dort befinden und die weniger seiner Auszeichnung dienen, als ihn

vielmehr zu e.r.niedrigen. Da ein Portrit fur eine nur geringe Anzahl von Freunden interessant sein

kann, hat die Offentlichkeit das Recht auf den Anspruch, dass die, die ihr vorgestellt werden, der Ehre

und der Attribute, die das Subjekt begleiten und schmiicken, durch die Kraft oder Anmut des Pinsels
und durch den Gedanken, den der Maler denkt auszudriicken, wiirdig sind.34

Die Unterpunkte des Kapitels differieren in ihrem Umfang stark. Dies ergab sich automatisch, da
cinzelne Gattungen und Techniken fir Freundinnenportrits mehr genutzt wurden als andere.
Das umfangreichste Unterkapitel ist das zu den Miniaturen und die Gattung mit den wenigsten
Freundinnenportrits ist die Bildhauerei. Dartiber hinaus sind die Kapitel auch inhaltlich
heterogen. So bot es sich an, die Technik und ihre Weiterentwicklung fiir die Miniaturportrits,
Pastelle und Portritbiisten in Marmor, nicht aber fiir die Portrits in Ol auf Leinwand,

herauszuarbeiten. Hier habe ich das Format und die Rezeption der Portrits fokussiert.

343 Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, d.h. dem Zeitpunkt der Erfindung der Fotografie stieg die Anzahl der
Miniaturmaler noch einmal von weltweit 8 bis 10 000 im 18. Jahrhundert auf schitzungsweise 15 000 an.
Lemoine-Bouchard 2002, S. 10. Dies verweist auf eine erneute Steigerung im Gebrauch von Miniaturportrits.

344 Le premier défaut du Salon qui saute aux yeux de tout le monde, C’est cette immense quantité de portraits mal
peints qui s’y trouvent, et qui servent moins a le décorer qu’a I'avilir. Comme un portrait ne peut étre intéressant
que pour un petit nombre d’amis, le public a le droit d’exiger que ceux qui lui sont présentés soient dignes de cet
honneur par la force ou la grace du pinceau, et qu’ils deviennent tableaux par la pensée que le peintre doit songer
a exprimer, et par les attributs qui accompagnent et décorent le sujet.” Grimm, Diderot, Raynal, Meister, etc. Bd.
31878, September 1755, S. 91.
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2.1 Miniaturbildnisse

Obwohl Miniaturportrits aufgrund der groBen Nachfrage in beachtlicher Vielzahl produziert
wurden, kosteten sie insbesondere in Frankreich keineswegs wenig.”® Hs handelte sich um
wertvolle kleine Kunstwerke, die da von Hand zu Hand gingen. Der hohe Preis ergab sich dabei
aus den Materialkosten und der Nachfrage. Im Laufe des 18. Jahrhunderts versuchte man den
Geldwert der Miniaturen noch zu steigern, ohne gleichzeitig das Bild mit Juwelen, Gemmen und
kostbaren Metallen zu verschonern und zu tberladen. Elfenbein als Bildtriger war z.B. bereits

ziemlich teuer.’*

Anders als gemeinhin angenommen, und im Gegensatz zu den Malerinnen der groB3formatigen
Portrits, fillt auf, dass unter den Miniaturmalern der Hofdamen und weiblichen Angehdrigen der
Hocharistokratie, nahezu ausschlieBlich Minner zu finden sind. Miniaturmaler kamen aus allen

7 Die Miniaturmalerei war auch

Teilen des Landes, um am franzosischen Hof zu malen.
traditionell eine Minnerdomine. Im 16./17. Jahrhundert betitigten sich nahezu ausschlieBlich
Minner als Miniaturisten und gelangten damit zu hohem Ansehen. Es wurden jedoch einige
Einfithrungen in die Miniaturmalerei von Minnern ausdriicklich fiir Frauen geschrieben.” Und
1693 veroffentlichte Cathérine Perrot — sie war eine der ersten weiblichen Akademiemitglieder —
einen Traité de la Mignature, in dem sie die Miniatur als die ,,K6nigin der Malerei” bezeichnete. Als
Beweis dafiir rihmte sie sich, diese Kunst keiner geringeren als der franzosisch geborenen
Konigin von Spanien, Marie-Louise von Orléans gelehrt zu haben. In der zweiten Hilfte des

18. Jahrhunderts gab es viele sechr bekannte Miniaturmaler, die auch ihre Frauen in ihrer

Werkstatt beschéftigten.3 50

345 Pappe 1993, S. 267.

346 Gerrit Walczak verweist auf die sehr unterschiedliche Bezahlung von Miniaturportrits. Peter Adolf Hall verdiente
mit 60-70 Miniaturen pro Jahr zwischen 1781 und 1787 20.000-25.000 Livre. In dieser Zeit kam ein burgerlicher
Haushalt mit 4000 Livre im Jahr aus. Peter Adolf Hall blieb damit kaum hinter dem Jahreseinkommen zuriick, das
Elisabeth Vigée-Lebrun vor 1789 mit ihren grof3formatigen Portrits erzielte und das sich auf 24.000-30.000 Livre
belief. Andere Miniaturmaler hatten zwar ein bedeutend geringeres Einkommen, konnten aber durch Steigerung
ihrer Produktivitit auch ein gutes Verdienst erreichen. Walczak 2012, S. 30. Vgl. generell Walczak zur Situation
der Miniaturisten in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, zu ihren Aufstiegsmoglichkeiten im Vergleich zu den
Kiunstlern anderer Gattungen und Genres und zu ihren Ausstellungsmoglichkeiten. Walczak 2012.

347 Beispielsweise kamen eine Reihe von Malern aus Lothringen: Francois Dumont, Jean-Antoine Laurent, Jean-
Baptiste Augustin und Jean-Baptiste Isabey. Pupil 2005, S. 19.

348 Auricchio 2009, S. 13.

34 Das Beispiel zeigt, dass wie die groBformatigen Portrits auch die Miniaturportrits von Dilettanten und Profis
gemalt wurden. Pappe 1993, S. 265f und Auricchio 2009, S. 13. Die Miniaturmalerei aber war insbesondere unter
den hoheren Gesellschaftsschichten als Beschiftigung beliebt. Die Tatsache, dass die Farben leicht erhaltlich
waren, dass man sich beim Malen nicht beschmutzte und die geringen Trockenzeiten “waren Vorziige gegeniiber
der Olmalerei”. Miniaturen der Zeit Marie Antoinettes aus der Sammlung Tansey 2012, S. 288.

350 Beispiele hierfir sind Jean Baptiste Weyler und Ignazio Pio Vittoriano Campana. Miniaturen der Zeit Marie
Antoinettes aus der Sammlung Tansey 2012, S. 160 und 374.
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Die geschlechtsspezifischen Anweisungen beziiglich der Miniaturportrits decken sich mit denen
grof3formatiger Portrits. So heil3t es in der Malanleitung von Mayol:
»lch sagte im ersten Teil, dass man skrupellos die unterschiedliche Farbigkeit mit aller erdenklichen
Genauigkeit imitieren solle; aber man muss mit derselben Aufmerksamkeit die Art, die einen
Edelmann von cinem Birger, den Burger von einem Kinstler und diesen von einem Bauern
unterscheidet einfangen: ein Armeegeneral trigt in seinem Gesicht den Ausdruck des Befehlens, der

Edelmann Kihnheit, der Birger Gite, der Bauer den Ausdruck der Kraft, von der er Gebrauch
macht. 35!

Hebt diese Empfehlung auf Stand und Beruf des Modells ab, bei denen es sich um minnliche
handelt — denn sonst wiren sie spezifiziert —, lesen sich die Angaben zu Frauenportrits, wie man
sie bei Violet lesen kann, etwas anders:

»Hat man eine Dame vor sich, die unter der Last der Vierziger seufzt, und mit Wehmut sieht, daf}

auser ihrem Manne ihr Niemand mehr die Kur macht; so male man sie, wie sie ist; doch entferne man

sich nie von der allgemeinen Regel, seine Arbeit immer etwas zu verschénern. Ubrigens wird sich aus

ihrer Unterhaltung leicht erforschen lassen, zu welchem Gebrauch sie ihr Bild bestimmt. Man suche

sich, ganz ausschliiBlich nach ihrem Geschmacke zu richten. Hat eine vollkommene Ahnlichkeit nicht

viel Schmeichelndes fiir sie; so male man sie aus dem Gedichtnisse, wie sie ehedem war, und bilde

ihren Kopf tiberhaupt ganz so, wie sie thn wiinscht. Man beobachte genau die Farbe ihrer Augen, und
ihre Form tberhaupt; ihre Zige und Haare bessere man so viel néthig ist.“352

Allgemein duflert er sich so, dass Minner eher charakteristische und Frauen und Kinder mehr

reizende Stellungen einnehmen sollten.®

Miniaturportrits, die man im Rahmen von Freundschaften austauschte, auf denen manchmal
zwel junge Frauen in zirtlicher Umarmung zu sehen waren und die aufgrund ihrer GréBe gut
transportabel waren, besa3en selbst als Kopie fiir den Beschenkten eine groBe Bedeutung.” Das
zeigt die Tatsache, dass sich bis vor kurzem noch der gréfite Teil der Miniaturportrits im Besitz

35 der Portrits befanden.® Wenn sie

der Nachkommen der Beschenkten oder der Schenkenden
in dem Besitz der Nachkommen verblieben, so hat dies jedoch sicherlich nicht immer etwas mit
dem emotionalen Wert der Portrits zu tun, sondern auch mit ihrem materiellen Wert. Der

Marktpreis fur Portrits war zu verschiedenen Zeiten unterschiedlich hoch.*’

,Die private Beschiftigung mit dem Gesicht des Dargestellten geschah verstirkt im 16., 17. und

18. Jahrhundert mit der Popularitit von Miniaturen und Pastellportrits.“® Die mit Beginn des

31 So zitiert von Pappe 1993, S. 304 Anm. 181.

%2 Violet 1793, S. 137.

33 Violet 1793, S. 131.

34 Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 10.

355 Wie die Briefe, so wurden auch die Portrits hiufig nach dem Ende der Freundschaft oder dem Tod der
Empfingerin an die Autorin bzw. Auftraggeberin zurtckgegeben.

%6 Hinz kennzeichnete dies als spezifisch fur dieses Genre. Hinz 1974.

357 Thibaut 2007.

38 West 2004, S. 59.
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18. Jahrhunderts einsetzende zunehmende Wertschitzung von kostbarer Kleinheit, Pastellfarben
und dekorativen Effekten fihrte zur besonderen Entwicklung der Medien, die am Diskurs der
Intimitit beteiligt waren. Dabei ist die Erfindung des Miniaturportrits eng verknlpft mit der
Entwicklung von Freundschaftsbildnissen. Dennoch entstanden Miniaturportrits erst etwas

3% Die entscheidende Weiterentwicklung innerhalb dieser

spater als die Freundschaftsbildnisse.
Gattung erfolgte im 18. Jahrhundert mit der weitgehenden Verdringung von Bildtrigern wie
Pergament oder Velin® und von Emailfarben auf Metall durch das Malen von Aquarell und
Gouache auf Elfenbein. Welche Partien des Bildes dabei in Aquarell und welche in Gouache
gemalten wurden, war dabei sehr unterschiedlich. Manche verwendeten nur fiir die Darstellung
des Hintergrunds Gouachefarben, andere wiederum gaben nur das Inkarnat in Wasserfarben
wieder und gebrauchten fiir alles iibrige Gouachefarben.”' Die Einfithrung des Elfenbeins als
Bildtriger in die Miniaturmalerei geschah durch Rosalba Carriera. Vereinzelt wurde zwar bereits
im 17. Jahrhundert darauf gemalt, aber erst Rosalba Carriera verwendete Elfenbein konsequent
und setzte damit den Gebrauch dieses Materials in der Malerei durch. In Frankreich hielt man
allerdings bis in die 60er Jahre des 18. Jahrhunderts hinein weitestgehend an den anderen
Bildtrigern fest. Elfenbein als Malhintergrund fand hier erst durch die Vermittlung Peter Adolf
Halls in den spiten 1760er Jahren breite Verwendung. ** Trotz der erheblichen Vorteile der
Wasserfarbenmalerei auf Elfenbein, gab es auch dann noch Maler, die immer wieder mit
verschiedenen Techniken arbeiteten wie z.B. Jean-Baptiste Jacques Augustin, der wechselweise
auf Velin, mit Emailfarben und auf Elfenbein malte.’” Peter Adolf Hall zeigte, indem er hin und

wieder mit Emailfarben arbeitete, dass er sein Handwerk so virtuos beherrschte, dass es seiner

39 Bernd Pappe weist darauf hin, dass tragbare Portritmalereien zwar schon aus romischer Zeit bekannt sind, diese
jedoch keinen Einfluss ,,auf die sich in der Neuzeit entwickelnde Miniaturmalerei® hatten. Thm zufolge ist die
Technik der Portritminiaturmalerei auf die Hluminierkunst der Bicher zurtickzufithren. In diesen kénne man
,»bereits im Mittelalter mehr oder weniger reelle Portrits antreffen®. Fiir ihn fallen die Anfinge der
Freundschaftsbildnisse und der Ausgangspunkt von Miniaturportrits im frithen 16. Jahrhundert in England
zusammen. Pappe 1993, S. 264. Auch fiir andere Autoren liegt der Beginn des Freundschaftsbildnisses in England
im frithen 16. Jahrhundert. Anvisiert wird dabei allerdings kein Miniaturbildnis, sondern ein groB3formatiges
Gemilde, das Portrit Die franzgisischen Gesandten von Hans Holbein von 1532 (Ol auf Holz, 2,03 x 2,09 m, London,
The National Gallery). Stephanie Goda Tasch spricht von ihm als dem ,,Ursprungsbild* eines
Minnerfreundschaftsbildnisses. Tasch 1995, vgl. auch Schneider 1999, S. 118ff. Wie u.a. die Habilitationsschrift
von Hannah Baader, Das andere Selbst: Sprachen der Freundschaft und die Kunst des Portrits 1370-1520 zeigt, gab es
Freundschaftsbildnisse in Italien jedoch bereits ab dem 14. Jahrhundert. Baader 2015. Was den Ursprung der
Miniaturportrits anbelangt, so verortet Graham Reynolds diesen nicht an den englischen Hof von Heinrich VIII.,
sondern an den franzosischen Hof von Franz I. Die Nummer eins seines Katalogs zeigt somit auch die
Portritminiatur des Charles de Cossé, Graf von Brissac von Jean Clouet, die um 1535 entstand, und erst dann folgen
die Portratminiaturen von Hans Holbein d. J., die mit der Jahreszahl 1535/36 versehen sind. Reynolds 1996. Man
kann jedoch sicher davon ausgehen, dass die Portritminiaturen gleichzeitig am englischen Hof Henrys VIIIL. und
am franzosischen Hof Francois I. um 1525 entstanden. Lloyd 20006, S. 18.

360 Es handelt sich hierbei um sehr feines Pergament, nach Méglichkeit die Haut eines totgeborenen Kalbs. Garniet-
Pelle; Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 9.

361 Pappe 2012 (b), S. 85

362 Pappe 2007, S. 20 und Miniaturen der Zeit Marie Antoinettes aus der Sammlung Tansey 2012, S. 366.

363 Lemoine-Bouchard 2002, S. 9; Pappe 2007, S. 18 und 23 sowie Reynolds 1996, S. 13.
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Maltechnik kaum anzumerken war. Bei der Emailmalerei etwa war es kaum moglich, die Farben
pastos aufzutragen, weil sich beim Brennen deren Volumen verringerte und es dadurch leicht zu
Abplatzungen kam. Auflerdem lieB das Malen in Email wegen des mehrfach notwendigen
Brennens der Farben nur bedingt eine freie Malweise zu. Peter Adolf Hall wurde von seinen
Pariser Kunden jedoch vor allem wegen der Leichtigkeit und Freiheit seiner Pinselfihrung
geschitzt. Im Gegensatz zu der zuvor akkuraten Malweise auf Pergament wurde der Pinselstrich
nun absichtlich sichtbar gemacht.’* Auch lieR die Emailmalerei durch das wiederholte Brennen
kaum das Malen nach dem Modell zu. Die Folge war, dass ein weiterer Arbeitsgang eingeschoben
werden musste. Die Modelle wurden mitunter zuvor in Pastell nach dem Leben gemalt. Das
Portrit wurde anschlieBend in der Werkstatt als Emailportrit gemalt. Mit Wasserfarben auf

Elfenbein hingegen konnte nun unmittelbar nach dem Modell gemalt werden.’® Andererseits

366 367

waren Emailfarben gegeniiber den Wasserfarben™ auf Elfenbein sehr viel haltbarer™’ und

manche Autoren der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts rieten davon ab, auf Elfenbein zu

malen, weil es gelb werde.®

Es lassen sich dennoch zwei fiir die Freundschaftspraxis wichtige Elemente hervorheben, die
durch die Verwendung des Elfenbeins als Malgrund gunstig beeinflusst wurden: Zum einen
konnte die Herstellungszeit herabgesetzt werden, denn es war auf Elfenbein im Vergleich zu
Email moglich, sehr schnell zu arbeiten. Dies wirkte sich auf durch lange Portritsitzungen oft
verdrgerte und gelangweilte Angehorige der Hocharistokratie sehr glunstig aus. Miniaturmaler
malten ihre Portrits nimlich hiufig nach der Natur. Selten fertigten sie sie nach der Beschreibung
von Kunden an.” Zum anderen konnte die Wirkung der Miniaturen gesteigert werden. Diese
stirkere Wirkung betraf vor allem das Inkarnat.”™ Die diinnen Elfenbeinblittchen — sie ,,wurden

auf eine Dicke von nur etwa einem halben Millimeter geschliffen“371

— ermoglichten es namlich,
dass das Inkarnat transparenter und leuchtender wiedergegeben werden konnte.’” AuBerdem hat

Elfenbein im Gegensatz zu dem opaken Pergament eine gewisse Tiefenwirkung und kommt der

364 Miniaturen der Zeit Matie Antoinettes aus der Sammlung Tansey 2012, S. 210.

365 Miniaturen der Zeit Matie Antoinettes aus der Sammlung Tansey 2012, S. 370.

366 Meist werden die Personen in Aquatell und der Hintergrund in Gouache gemalt. Miniaturen der Zeit Marie
Antoinettes aus der Sammlung Tansey 2012, S. 156.

367 Durch den Brennvorgang witrd sie als unverwiistlich beschrieben. Violet 1793, Stw. SCHMELZ, S. 228.

368 Elfenbein ist aber ein schlechter Grund, weil es mit der Zeit gelb wird.“ Violet 1793, Stw. MINIATUR, S. 219.

369 Pappe 2007, S. 21.

370 Man sprach dabei nie von Haut oder Inkarnat, sondern immer von ,,Fleisch®, , Fleischfarben® oder
,JKarnationen®. Violet 1793. Aber ,,Carnation wiederum bezeichnet laut Watelet die Farbe der Haut und
insbesondere die des Gesichts. Watelet 1792 Bd. 1, Stw. Carnation S. 314. Vgl. hierzu vor allem Bohde und Fend
2007.

371 Pappe 2012 (a), S. 21.

372 Schmalhofer 1990, S. 121.
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Stofflichkeit menschlicher Haut bereits in unbemaltem Zustand sehr nahe.”” Daher wurde das
Inkarnat entweder elfenbeinfarben belassen, oder man lie3 das Elfenbein durch die lasierend
aufgetragenen Wasserfarben durchscheinen.” Mitunter empfahl man auch, ein Silberplittchen

oder weilles Papier hinter das Elfenbein zu legen.375 Dadurch wirden die Lichtstrahlen mit einer

376
5

Stirke zuriickgeworfen, ,,die den Schatten ungefihr die Farbe eines Spiegelglases® gibe.
Zusitzlich gab es in der Miniaturmalerei die Technik der Untermalung, wodurch Effekte der
Transparenz des Bildtrigers genutzt wurden, um so die Assoziation hervorzurufen, dass durch

die Gesichtshaut Empfindungen hindurchschimmern.’”’

Generell besteht ein Zusammenhang
zwischen der Freundschaftspraxis am franzésischen Hof, die vor allem innerhalb der dort
lebenden Schicht mit Hilfe von Miniaturportrits vollzogen wurde, und der gleichzeitigen
Konzentration auf das Gesicht in diesem Medium, insbesondere auf die Wiedergabe von Haut.
Mechthild Fend thematisiert in ihren Untersuchungen zum Thema Haut im Wissenschafts- und
Kunstdiskurs in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Frankreich, dass in dem hier
untersuchten Zeitraum in den genannten Diskursen Haut tberhaupt erstmalig als eigenes Organ

wahrgenommen wurde.”

Welch groB3e Rolle das Inkarnat in der Miniaturmalerei spielt, zeigt
bereits deren Definition. Der zufolge wird der Begriff ,,Miniatur nicht ausschliefSlich von dem
Begriff mignard abgeleitet, was so viel wie ,,fein“, ,,schmeichelnd* bedeutet, weil jedes Verkleinern
die Natur verschonert,”” sondern ihre Definition bezieht sich vor allem auf ihren materiellen
Anteil und auf ihre Technik. Die Miniaturmalerei wurde und wird primir tber das Material, auf

380

dem gemalt wurde, und den Pinselduktus des Inkarnats definiert.”™ Die Farbe, die man im 18.

Jahrhundert in Frankreich verwendete war Gouache.™' In der Engelopédie heit es unter dem

Stichwort MINIATURE:

,,Die Miniatur ist die Kunst, im Kleinen auf einem Material zu malen, das von Natur aus weif} und
nicht weill gemacht ist und zwar in der Art, dass jede Partie, die Weill oder zumindest eine groBe
Helligkeit benotigt, ihr Weill ebenso aus dem Untergrund bezieht, auf dem sie gemalt wurde, wie all
die Farben, die leicht sein mussen, ihr Leuchten aus diesem Malgrund beziehen. 382

373 Pappe 1993, S. 269 und Pappe 2012 (b), S. 72.

374 Pappe 1993, S. 264.

375 Dies wurde aber erst um 1800 praktiziert. Pappe 2007, S. 25.

376 Violet 1793, S. 53.

377 Koos 2007 (b), S. 555 Anm. 41.

378 Bohde und Fend 2007, Fend 2007, Fend 2003.

379 Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 9.

380 Bei drei Vierteln der Miniaturen handelt es sich denn auch um Portrits. Garnier-Pelle; Lemoine-Bouchard und
Pappe 2007, S. 10.

381 Pappe 2007, S. 26.

382 «JLa minianture est art de peindre en petit sur une matiere quelconque, qui soit blanche naturellement & non
blanchie ; ensorte que toute partie qui a besoin de blanc ou tout au-moins de grand clair, le tire du blanc méme de
la matiere sur laquelle elle est peinte ; & que toutes les autres couleurs qui doivent étre tres-legeres en tirent tout
leur éclat.» Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 10, Stw.
MINIATURE, S. 548.
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Neben der Haupterwartung, die man im 18. Jahrhundert an alle Portrits herantrug — niamlich
dass sie Ahnlichkeit transportieren sollen —, bestand die, die Nathalie Lemoine-Bouchard an
dritter Stelle fur Miniaturportrits anfiihrt, darin, den Freund darzustellen. Als zweites nennt sie
den Geliebten.” Im Portrit, so ist den Malanleitungen zur Miniaturmalerei zu entnehmen, kam
dem Inkarnat ein wichtiger Stellenwert bei der Konstruktion von Ahnlichkeit zu. AuBerdem war
es ein zentraler Vermittler von Leben und Lebendigkeit. In Bezug auf den Pinselduktus des
Inkarnats heilit es in Lexikonartikeln des 17. bis 19. Jahrhunderts: ,,Diese Art wird in
Wasserfarben auf Pergament, Papier oder Elfenbein ausgefiihrt, der Pinselduktus ist in manchen
Bildpartien strichelnd oder punktend.“ ** Mit den gerasterten Bildpartien war vor allem das

Inkarnat gemeint. 385

Da die Inkarnate von den meisten Miniaturisten, die Papier als Malgrund
wihlten, dennoch mit der feinen Punkt- oder Strichstruktur modelliert wurden — obgleich es da
nicht nétig ist, weil man auf Papier durch seine Saugfihigkeit problemlos mehrschichtig malen
kann —, kann es nicht ausschliefllich maltechnische Grinde gehabt haben, dass Haut gerastert
wurde. Vielmehr ging es hier wie auch in anderen Portrittechniken des 18. Jahrhunderts um die
Wiedergabe der Lebendigkeit von Haut. Das ,,Kolorit™ und insbesondere die ,,Punktierung der
« 386

Karnationen® sollte sanft, saftvoll, markicht und fett” im Gegensatz zu ,hart und trocken

ausgeftihrt werden, so lautete die Formulierung.

Indem man nun die Aufmerksamkeit auf die Darstellung dieser Aspekte richtete, lenkte man den
Blick des Betrachters weg von Gesten, Attributen, Kleidungsstiicken etc. hin zu Geschlecht und
Alter. Die Wiedergabe von Haut im Bild wurde vornehmlich anhand dieser Kategorien
differenziert. Am ausfithrlichsten widmete man sich in den Abhandlungen zur Technik der
Miniaturmalerei den Nuancen der Haut junger Frauen. So spielte dieser Aspekt auch eine Rolle
fir die Freundinnenportrits. Zugleich wurde Haut bereits zur Oberfliche, auf der Emotionen
ablesbar sind. So konnte der Betrachter nicht nur iber physiognomische Merkmale Anteile des
Charakters der Dargestellten wiederfinden, sondern tber die Firbungen der Haut auch die

fliichtigeren Bewegungen des Seelischen erleben.” Damit bot eine auf diese Weise inhaltlich

383 Lemoine-Bouchard 2002, S. 10.

384 Pappe 1993, S. 261.

385 Allerdings wurden durchaus auch andere Partien eines Portrits gestrichelt oder gepunktet, wie z.B. Elemente der
Kleidung oder auch die Schattenpartien unterschiedlicher Teile eines Portrits. Aber der Schwerpunkt der
Rasterung lag auf dem Inkarnat. Boutet 1684, S. 20, 32, 42f und 51ff.

386 Violet 1793, S. 82.

37 Vgl. die Untersuchungen Angela Rosenthals zum Erroten junger Frauen auf englischen Portrits des 18.
Jahrhunderts, Rosenthal 2001. Demgegeniiber verwies Nina Trauth allerdings auf das Fehlen dieses Aspektes in
der franzosischen Portritmalerei. Trauth 2004. Allerdings gibt es auch franzésische Frauenportrits dieser Zeit, auf
denen Gesichtsrétungen zu sehen sind. Dies ist z.B. auf den Portrits der Grifin von Provence der Fall. Jedoch
gibt es speziell fir ihre Portrits die Hintergrundinformation, sie habe sich ihre Wangen immer reichlich mit
Rouge gefirbt. Im Gente der Kunstkritik und —theorie duBerte sich etwa Diderot zur Sichtbarkeit von Emotionen
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aufgeladene Fliche im Portrit die Moglichkeit, Bedeutungen aus dem Umfeld von Gefiihlen,
Emotionen etc. farblich einzuschreiben. Anders als Le Brun war de Piles der Ansicht, dass sich
die Leidenschaften besser im Medium der Farbe als durch die Gesichtsziige darstellen lieBen.”
Auch der sichtbare, lebhafte Pinselstrich des Kinstlers trug mit dazu bei, den Eindruck von
Seelenbewegung beim Betrachter zu erzeugen. Pappe spricht davon, dass in den Miniaturen der
Zeit Marie-Antoinettes im Vergleich zu denen friherer Epochen ,,Gefiihl [...] zum Ausdruck

¥ wird. Dabei méchte ich zwei Aspekte unterscheiden, die einmal durch diese Art,

gebracht
tber die Technik der Miniaturmalerei zu reflektieren, und zum anderen durch die Technik selbst
vermittelt wurde: Zum einen konnte seelisches Bewegt-Sein transportiert und zum anderen das
Auge des Betrachters durch die Wiedergabe des ,,Kolorits* , verfithrt* werden. Das Inkarnat war
auch das, was in den Abhandlungen am meisten besprochen wurde und es wurde gleich nach der

Skizzierung angelegt.m

Parallel zu diesen technischen Weiterentwicklungen innerhalb der Miniaturmalerei, die vor allem
auch die Wiedergabe des Inkarnats betrafen, wurde die Haut im 18. Jahrhundert ,,als besonders
empfindsames Kérperteil und als vitales Organ aufgewertet“”'. So beschrieb Denis Diderot in
seinen Anmerkungen iiber die Malerei die Haut als empfindsames Organ, als Anzeiger fur die
Bewegungen des Seelischen und setzte dabei Haut und Leinwand gleich.” Damit kann man von
der Tendenz einer Materialisierung der Dargestellten im Portrit sprechen. In dem
Encyclopédiecintrag SENSIBILITE wird die Haut sogar als ,nervése Leinwand’ bezeichnet™
und die Farbstifte wurden in den Anleitungen zum Teil ,Schminke® genannt. Insofern
FreundInnenschaft im 18. Jahrhundert hier als Praxis thematisiert wird und sich diese in starkem
Maf3e gerade tiber den spezifischen Gebrauch von Freundinnenportrits vollzog, ist der Verweis
auf die zentrale Rolle der Haut in dieser Zeit insofern erhellend, als zu dieser Praxis auch
spezifische Formen von Intimitit gehorten. So gibt es Hinweise darauf, dass man die Portrits
kiisste und an den Koérper drickte. Auch gibt es im spiten 18. Jahrhundert Beispiele, die wie

,Die Zauberflote deutlich machen, dass Miniaturportrits, d.h. Bilder, Gefihle auslésen

u.a. auch auf der Hautoberfliche immer in Bezug auf den ,,Natirlichen Ausdruck®, d.h. dass in dieser Zeit immer
noch der Bezug zur auBerbildlichen Realitit wichtig war. Diderot 1968 und Lopes 2005.

388 Fend 2007, 89 und Piles de 1767, S. 135 und 332f. http://gdz.sub.uni-
goettingen.de/dms/load/img/?PID=PPN064155317X | LOG_0012&physid=PHYS_0155 29.09.2017 und
http://gdz.sub.uni-goettingen.de/dms/load/img/?PID=PPN64155317X | LOG_0027&physid=PHYS_0352
29.09.2017.

389 Pappe 2012 (a), S. 21.

3% Violet 1793, S. 57.

391 Bohde und Fend 2007, S. 13.

32 Diderot 1995, S. 200f sowie Fend 2003, S. 204f. Vgl. auch die Arbeiten zu Haut von Marianne Koos, u.a. Koos
2007 (a) und (b).

393 Bohde und Fend 2007, S. 15.
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konnten.” Das Besondere an der Wahrnehmungsweise des 18. Jahrhunderts unter denjenigen,
die die mittlerweile entwickelte und bereits tiber einen lingeren Zeitraum hinweg praktizierte
Gefiihlssprache teilten, ist, dass zur Rezeption der Bestandteile dieser Kultur der Zuneigung
gehorte, dass sie vorgingig war. Protagonisten verliebten sich in das Miniaturportrit, noch bevor

sie der Dargestellten jemals begegnet waren.

Um die genannten Effekte nun hervorzurufen, verwendete man nicht irgendein Elfenbeinblatt,
sondern wihlte dies sorgfaltig aus. In der Ewngyclopédie beispielsweise wird einheitlich weilles
Elfenbein empfohlen, das ohne sichtbare Aderung und unpoliert sein solle. Zudem werden in
dem Artikel dickere Blitter wegen ihres rétlichen Schimmers verworfen.” Aber auch unabhingig
von dem Inkarnat steigerte das Elfenbein die Feinheit der Malerei und die Leuchtkraft der
Farben, weil es weich wird und kein Pigment absorbiert. Dies erlaubte dem Kinstler, die
Transparenz der Farben zu nutzen, wihrend er gleichzeitig pastos malen konnte, um den

texturalen Reichtum zu steigern.”

In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts wurde zunichst keine erwidhnenswerte
Miniaturmalanleitung geschrieben. Man griff auf die wichtigste franzosische Quelle des 17.
Jahrhunderts, den mit ,,C. B.“”” signierten ,,Traité de la Mignature von 1672 zuriick. Der
Entwicklung der Miniaturmalerei und der groflen Nachfrage von Miniaturen entsprechend
mehrten sich dann in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts auch neue Malanleitungen. In
Frankreich schrieben Roger de Piles 1766 und Mayol 1771 ausfihrliche Anleitungen zur
Miniaturmalerei, und mit dem ,,Traité élémentaire sur l'art de peindre en Miniature® des
Miniaturisten Pierre Noél Violet wurde 1788 ein weiteres Standardwerk geschrieben. Wie ich
bereits in den Ausfihrungen zum Inkarnat hervorhob, gab sich Pierre Violet in seiner
Abhandlung zur Miniaturmalerei als Verfechter der Uberlegenheit der Farbe gegeniiber der
Zeichnung zu erkennen. Die Zeichnung sei ,,der Koérper, das Kolorit aber die Seele der
Gemihlde*™”. Und insofern das Seelische mit der Farbe verkniipft wurde und die Zeichnung
auch in der Tat in den Anleitungen zur Miniaturmalerei keine Rolle spielte, kam ihm
offensichtlich im Miniaturportrit eine besondere Bedeutung zu. Unter den Einsatzbereichen von
Farbe widmete sich der Autor am ausfithrlichsten der Wiedergabe des Inkarnats und zwar bis ins

kleinste Detail hinein, wie die Schattierungen und Nuancierungen des ,Fleisches® auf Kinn,

3% Asman 1997.

35 Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 10, Stw. MINIATURE, S.
549.

36 Johns 2003, S. 25.

37 Diese Initialen stehen laut Bernd Pappe fur Claude Boutet oder Christoph Ballart. Pappe 1993, S. 262.

38 Violet 1793, S. 49.
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Wangen, Nase, Stirn, in den Augenwinkeln und den Fingerspitzen. Auch legte er eigene Kapitel
zum ,,Kolorit“ der ,,Karnationen‘ bei Minnern, Frauen™ und Toten*” an. Die ,,Hauptsache* ist
der ,,Kopf“m, die ,,Gewander* werden als ,,Nebendinge“402 bezeichnet. Und selbst der Farbton
des Hintergrundes sollte auf den Typ der dargestellten Person abgestimmt werden.*” Die
Umsicht beziglich der Wiedergabe von Details der ohnehin sehr kleinen Portrits verwundert.
Allerdings gibt es auch Darstellungen, die zeigen, wie Miniaturen mit optischen Hilfsmitteln

betrachtet wurden.*™

Obgleich insbesondere England und auch Deutschland die Linder sind, von denen man an erster
Stelle spricht, wenn von Empfindsamkeit und Freundschaftsportrits die Rede ist, war Frankreich
im Vergleich zu England und Deutschland das Land, welches im ausgehenden 18. Jahrhundert in
der Gattung der Miniaturmalerei am produktivsten war. Der Hohepunkt lag in der Zeitspanne
zwischen den 70er Jahren und dem Beginn der Revolution, d.h. in dem von mir untersuchten
Zeitraum. Ab der Franzésischen Revolution bis 1810 setzte ein Riickgang ein und von 1810 bis
1830 wurden wieder auffallend mehr Miniaturbildnisse produziert. *” Dies spricht dafiir, dass die

Klientel der preziésen Bildnisse vor allem innerhalb der Aristokratie zu finden ist.

Es scheint so zu sein, dass die dul3ere Ebene der Darstellung von Freundschaft 100 Jahre nach
dem Beginn der intensiveren Beschiftigung mit dem Gegenstand noch regelfrei war. Die
bekannten Darstellungsformen innerhalb der Gattung der Miniaturmalerei, an die fiir gew6hnlich
gedacht wird, wenn von Freundschaftsportrits die Rede ist, entstanden gerade nicht im 18,
sondern erst im 19. Jahrhundert. Die Weiterentwicklungen dieser Darstellungen also, die das
Portrit einer Person so anreicherten, dass es sich nun hervorragend dazu eignete, Intimitét
ausdriicklich zu kommunizieren und Teil einer Freundschaftspraxis zu sein, wurden erst im 19.
Jahrhundert vollzogen. Dies waren, um zunichst die bekannteren zu nennen, die

Miniaturportrits von Jean-Baptiste Isabey*” und die Augenportrits*® sowie die weniger

3 Violet 1793, S. 85.

400 Violet 1793, S. 96ff.

401 Violet 1793, S. 93.

402 Violet 1793, S. 81.

403 Violet 1793, S. 99.

4047 B. die Karrikatur von John Kay, Zwei Kenner prijfen die Miniatnr einer Frau, ca. 1785, Tusche und Feder auf Papier,
7,4 x 15,5 cm, mit Wasserfarbe auf Elfenbein, Miniatur ehemals auf der Oberfliche des Papiers befindlich, 0,8 cm
Hohe, Konigliche Schottische Akademie, Edinburgh, in: Lloyd 2006, S. 22 Fig. 3.

405 Pappe 1993 und Pappe 2012 (a), S. 22.

406 Vol. dazu auch Graham Reynolds, der davon spricht, dass die Miniaturmalerei immer als Mittel diente die Konige
und ihre unmittelbare Umgebung zu portritieren. Reynolds 1996, S. 14.

407 Val. Jean Baptiste Isabey, Kaiserin Joséphine, 1812, Aquarell und schwatze Tinte auf Papier, Miniatur, 13,8 x 10,5
cm, Inv.-Nr. RF 3849, Paris, musée du Louvre. Pupil 2005, S. 136 Abb. 96. In Abhandlungen zu Miniaturportrits
gilt Jean-Baptiste Isabey als der fithrende Vertreter der franzdsischen Miniaturmalerei. Er nimmt in dieser eine
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bekannten, weil sehrt seltenen Portrits, die die Dargestellte in Vorder- und Riickansicht zeigen,"”

und schlieBlich Unikate wie die Miniaturen, die Louise-Marie-Thérése-Bathilde d’Orléans,
Herzogin von Bourbon anfertigte. Diese Miniaturen zeigen die Herzogin mit ithrer dame d’honnenr,
Madame de Chastellux (Abb. 17) sowie die dame d’honnenr mit deren Sohn (Abb. 18) und erinnern
an deren gemeinsame Zeit im Exil zwischen 1794 und 1814. Auch die bekannteren Arbeiten mit
Haar wie z.B. mit einer Locke des Dargestellten, die auf der Portritriickseite als reales Element

9 als auch mit anderen solcher Fetische — etwa mit Blumen —

das Bild erginzen konnte,
entstanden weitestgehend erst im 19. Jahrhundert.*! Selbst die Doppelportrits von Jean-Urbain
Guérin, die Uber den diinnen Farbauftrag und den Pinselduktus Zartheit, durch Farbgebung und
Komposition aber Symbiose der Dargestellten transportieren und schlieBlich tber ihre
Farbsymbolik deutlich auf Freundschaft verweisen, entstanden bereits jenseits des von mir
untersuchten Zeitraums (Abb. 19 und 20). SchlieBlich sind mir auch aus der Gruppe der

Freundinnenportrits, bei denen die eine der beiden dargestellten Frauen zugleich die Autorin war

(vgl. noch einmal Abb. 17 und 18), nur Beispiele aus dem 19. Jahrhundert bekannt.

Dennoch waren Miniaturen gerade innerhalb der franzésischen Hof- und Hocharistokratie das
Hauptmedium einer umfangreichen Freundschaftspraxis in der zweiten Halfte des 18.

Jahrhunderts.*'* Dafiir gab es mehrere Griinde. Sie waten z.B. hiufig kostbare Juweliersarbeiten

Position ein, die der Stellung vergleichbar ist, die Jean Petitot innerhalb der Schweizer Miniaturmalerei innehat.
Sein Hauptwerk in der Technik der Miniaturmalerei beginnt aber erst um 1800 und die bekannten sehr leicht
gemalten Portrits vor Wolkenhintergrund, die von der englischen Portritmalerei beeinflusst wurden, malte er erst
ab 1795. Hofstetter 2005, S. 105ff.

408 Vegl. Sir William Charles Ross zugeschrieben, Auge der Marie-Caroline-Auguste de Bourbon-Siciles, Prinzessin von Salerne,
Herzogin von Aumale, 19. Jahrhundert, Aquarell, Gouache, Miniatur auf Elfenbein, Durchmesser: 2 cm, Inv.-Nr.
OA1726, Chantilly, musée Condé. Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 160 Abb. 174. Einige
seltene Ausnahmen der Augenportrits stammen aus dem spiten 18. Jahrhundert aus England. Die ersten dieser
Art sind zweli, die im Zusammenhang einer berihmten Brautwerbung entstanden und von den beiden
Protagonisten dieser Handlung ausgetauscht wurden. Vgl. Richard Cosway, Das Auge von Georges Pring Wales, ca.
1785, Privatsammlung und Richard Cosway, Das Auge von Mary Anne Fitzherbert, ca. 1786, Privatsammlung, in:
Grootenboer 2006, Abb. 1 und 2, S. 497 und 498. Allerdings schreibt Horace Walpole, ein groer Sammler von
intimen und vor allem auch Miniaturportrits der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in einem Brief an Lady
Ossory vom 27. Oktober 1785 ein Franzose habe die Mode der Augenportrits in England eingefiihrt. Lloyd 2008,
S.17.

49 Val. Unbekannt, Pringessin de Deusc-Siciles, Tochter Kinig Ferdinand 1. und der Konigin Caroline, 19. Jahrhundert, Miniatur
auf Elfenbein, 8,7 x 6,5 cm, Inv.-Nr. OA1449, Chantilly, musée Condé. Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und
Pappe 2007, S. 182 Abb. 205. Diese Portrits entstanden ausschlieSlich in Neapel. Pappe 2007, S. 26.

40 Vol. Unbekannt, Marie-Louise-1ictoria von Sachsen-Coburg-Saalfeld, Herzogin von Kent, 1850, retouchierte Photographie
auf Elfenbein, eingelassen in eine Metallbrosche, Inv.-Nr. OA1467, Chantilly, musée Condé. Auf der Rickseite
befindet sich die Locke aus weilen Haaren der Victoria von Sachsen-Coburg, Herzogin von Kent, Mutter der
Konigin Victoria. Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 205 Abb. 244.

411 Maria-Theresia spricht von Ringen, in denen sich Haare Marie-Antoinettes befinden. Brief von Maria-Theresia an
Matrie-Antoinette, Wien 5. Mirz 1775, Marie-Antoinette 2005, S. 206.

#12 Bernd Pappe sprach unlingst davon, dass die Zeit Marie-Antoinettes ,,eine der bedeutendsten in der Geschichte
der Miniaturmalerei [war] in stilistischer Hinsicht wie auch mit Blick auf die Herstellungstechniken®. Gleichzeitig
verwies er darauf, dass Miniaturportrits insgesamt jedoch gerade in dieser Zeit vor allem unter Vertretern des
Adels und des wohlhabenden Biirgertums und weniger innerhalb der Hofaristokratie ihre Erfolge zu verzeichnen
hatten. Pappe 2012 (a), S. 21f.
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oder man bewunderte das Geschick, mit welchem diese oft winzigen Bilder produziert wurden.
Das handwerkliche Kénnen betraf auch die technische Virtuositit. Zum Teil legten Rezipienten
auch Wert auf die besondere Wiedergabe von Details.*” Die Kostbarkeit bezog sich schlieBlich
nicht nur auf die Rahmung und die Feinheit in der Ausfithrung der Bilder, sondern schon allein
auf die Farben und deren Behiltnisse. Dies soll ein Zitat von Pernety verdeutlichen, der unter
dem Stichwort Farbe schreibt: |, Was die Miniaturfarben betrifft, welche allemal die schonsten
und feinsten sind [...]. Einige, als das Wei3, den Indigo, die Massicote, den Binster, Umbra,
Zinnober etc. verkauft man mit ein wenig Gummi abgerieben, in kleinen Tifelchen von der

Gr6Be einer Erbse oder Linse, oder in Nipfchen von Elfenbein, oder auch in Muscheln; (...)“*"*

Die Feinheit, wie aus dem Zitat hervorgeht, erstreckte sich also auch auf die Behiltnisse, in denen

415

man die Farben verkaufte und die zu ihrer Aufbewahrung empfohlen wurden.”” Ein anderer

wichtiger Aspekt fur die Beliebtheit von Miniaturen innerhalb der Aristokratie war auch die
relativ rasche Arbeitsweise der Miniaturisten. Das war ein Punkt, der bereits zum Selbstanspruch

416

dieses Berufsstandes gehorte.” Vor allem aber waren Portritminiaturen populir wegen der

7 Man konnte sie in der Hand halten. Thre GroBBe diente dazu, eine

Intimitit, die sie ermdglicht.
scheinbar private Bezichung zwischen dem Dargestellten und dem Besitzer des Bildes
herzustellen.""® Daher tragen Kapitel der Kataloge der heute freilich sehr seltenen Ausstellungen
von Miniaturen auch Titel wie ,,l.a miniature, un objet intime“*"”. Und in der Tat sind auf
Darstellungen der Rezeption von Miniaturbildnissen nur intime Situationen zu sehen, in denen
die Betrachtung der Portrits, wenn nicht von nur einer Person, so doch zumindest im kleinen

Rahmen stattfindet.*”

Durch das Einbeziehen von druckgrafischen Werken lassen sich unter
Vorbehalt und in Kombination mit anderen Medien Uberlegungen tber die mégliche Art der

Rezeption von Miniaturportrits treffen.””' Es gibt einige Darstellungen, in denen Miniaturportrits

413 Pappe 2007, S. 29.

414 Pernety 1764, Stw. Farbe, S. 82.

415 Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 10, Stw. MINIATURE, S.
550.

416 Hugues 2003, 162. Allerdings sind die Aussagen Uber den Zeitaufwand, den die Herstellung einer Miniatur
erforderte, sehr widerspriichlich. So schrieb Pernety: ,,Es erfordert diese Art zu malen vor andern die meiste
Zeit.*“ Pernety 1764, Stw. Miniatur, S. 212.

47 West 2004, S. 60.

418 West 2004, S. 591

419 La miniature, un objet intime* lautet der Titel des ersten Kapitels des Katalogs einer Ausstellung von
Portritminiaturen. Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 9.

420 Vol. die Miniatur auf der Ruckseite einer Uhr, die mit Ch. Dupont signiert ist. Sie stellt zwei Frauen und einen
Mann in antiker Kleidung dar, die eine Miniatur bewundern. Die Miniatur stammt aus dem spiten 18.
Jahrhundert, Durchmesser: 0,06 m. Hotel George V, Paris 06.11.1990, Nr. 305. Vgl. auch Shearer West, die in
ihrem Lehrbuch iiber Portritmalerei davon spricht, dass auch Portrits, die eine offensichtlich private Funktion
hatten wie Miniaturen, gewohnlich fir die Rezeption in einer Gruppe bestimmt waren. West 2004, S. 43.

421 Denn auch diese Bilder k6nnen ja z.B. die ideale Rezeption von Miniaturportrits wiedergeben und nicht die
Rezeptionspraxis.
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von Frauen betrachtet werden.*” Sie halten das Portrit in der Regel in Augenhéhe. Der Abstand
des Betrachters zum Bild ist immer relativ gering (Abb. 21). Bei Pernety heif3t es dazu: ,,Sie (die
Miniaturmalerei) unterscheidet sich von den andern Arten der Malerey hierinnen, dal3 sie weit
feiner ist, dal3 sie in der Nihe gesehen werden muf3, dall man sie nur im Kleinen, und
mehrentheils nur auf Pergament, oder auf Elfenbein, macht.“*” Bei solchen Portrit-im-Portrit-
Darstellungen ist die Intimitdt der Situation allerdings, dass nimlich die im Portrit auf einem
Miniaturportrit Dargestellte betrachtet wird oder dass durch das Tragen eines solchen kleinen
Portrits im Portrit auf eine personliche Beziehung verwiesen wird, wiederum zuriickgenommen
und zwar allein deswegen, weil die personliche Beziehung 6ffentlich dargestellt wird. Andererseits
ist haufig nicht auszumachen, ob die/der Dargestellte das Portrit einer Frau oder eines Mannes
in der Hand hilt, so dass ein Stiick Intimitét in der Darstellung dadurch gewahrt wird, dass dem
Betrachter die Identitit der Person, deren Beziehung zum Dargestellten im Portrit veréffentlicht
wird, vorenthalten wird.*”* Ja man kénnte sogar sagen, dass durch die Veréffentlichung und deren
gleichzeitige Verweigerung Intimitit selbst thematisiert wird. Trotzdem sind Portrits von Frauen,
in denen diese sichtbar mit Bildnissen anderer Frauen in einem Bildraum vereint wurden, selten.
Eines dieser seltenen Beispiele fiir die visuelle Rezeption des Miniaturportrits einer Frau durch
eine andere Frau, stellt die undatierte Kreidezeichnung von Jacques-Antoine-Marie Lemoine mit
dem Titel Eine Dame schreibt einen Brief in einer Landschaft dar.*> Zu sehen ist das Portrit einer
jungen Frau, die leicht aus der Mitte gertickt und in einer Dreivierteldrehung zum Betrachter hin
dargestellt ist. Sie befindet sich in freier, vom Menschen scheinbar unberthrter Natur und
schreibt auf einer natitlichen, mit Gras bewachsenen Balustrade zu Fullen eines Baumes einen
Brief. An einem der Aste des Baumes hingt eine relativ groBformatige Miniatur, auf der deutlich
das Portrit einer Frau zu erkennen ist. Beide Frauen schauen aus dem Portrit heraus den
Betrachter an. Auf der Riickseite der Zeichnung ist folgende Inschrift zu lesen: ,Sophie an
Pauline / wenn mein Portrit sprechen wirde / wirde es ihnen sagen, dass ich sie liebe’.** Die
Zeichnung ist so idealtypisch und auf den ersten Blick klar verstindlich, dass man von einer
Visualisierung Rousseau’scher Ideen sprechen kénnte: Hier schreibt eine Frau einen Brief an ihre
Freundin angesichts des Bildes der Empfingerin und dies ereignet sich alles in freier Natur als

dem Ort von Freundschaft schlechthin. Gleichzeitig kann in der Zeichnung gesehen werden, was

42 Vgl. Louis Carrogis, genannt Carmontelle, 1Vucomtesse de Laval, 1770, Aquarell, Gouache, Bleistift und Rétel, 30 x
18,5 cm, Inv.-Nr. Car285, Chantilly, musée Condé. Garnier-Pelle, Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 11 Fig.
1.

423 Pernety 1764, Stw. Miniatur S. 212.

424 Vgl. auch Frank 2000, S. 31ff.

425 Jacques-Antoine-Matie Lemoine, Eine Dane schreibt einen Brief in einer Landschaft, Schwarze Kreide, grau gewaschen,
oval. 27 x 23 cm. https://www.mutualart.com/Artwork/A-lady-writing-a-letter-in-a-
landscape/12A4A8DB22403E60. 09.02.2019

426 ‘Sophie a Pauline si mon portrait étoit parlant il vous diroit que je vous aime’. Jeffares 1999, S. 100f Nr. 49.
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man im 18. Jahrhundert mit dem Portrit einer Freundin u.a. tun konnte. Man konnte mit Hilfe
des Portrits die Abwesende anwesend machen und sich somit das Schreiben an diese Person
erleichtern, indem man eine Unterhaltung simulierte. Das Herstellen von Natirlichkeit und
Nihe, als befinde man sich mit dem Empfinger im Gesprich, gehorten auch zu den Idealen des
Briefschreibens in dieser Zeit. Trotz dieser Konzentration Freundschaft kommunizierender
Elemente ist diese Darstellung singuldr. Es ist unbekannt, um welche Personen es sich bei den
Dargestellten handelt und ob es iberhaupt Portrits sind. Einiges scheint jedoch dafiir zu
sprechen, dass die Zeichnung auf eine praktizierte Freundschaft des ausgehenden 18.
Jahrhunderts Bezug nimmt. Zumindest macht dies das Hinausschauen der dargestellten Figuren
aus dem Bild wahrscheinlich, wie auch, dass in der Inschrift Frauennamen genannt werden, sowie
die Tatsache, dass der Autor der Zeichnung Portritmaler war. Auflerdem gab es im ausgehenden
18. Jahrhundert ein Freundinnenpaar mit diesen Vornamen: Sophie Grifin von Stolberg und
Pauline von Montagu. Die Archives Nationales de Paris konservieren zwei Kartons Briefe

,,oophies an Pauline®. In einem der Briefe heil3t es:

»lch muss Sie, meine Pauline, lieben, um mein Herz zu befriedigen und auch um damit beginnen zu
kénnen, Thnen fast tiglich zu schreiben. Eine lange und gewohnheitsmif3ige Aneinanderreihung von
Umstinden und zweifellos auch mein schlechter Charakter, haben mich dahin gebracht, dass ich
zunichst erst dann mit Worten beginne, wenn mein Herz mich unter den Zwang meiner Pauline stellt.
Unser Bild ist mir immer vor Augen. Auch die angenehmen Gespriche, die wir zusammen fiihrten,
erklingen noch in meinem Herzen, aber ich habe mich heute Eurer Freundschaft unwiirdiger denn je
gefiihlt, liebe Pauline. Nur die Gnade kénnte das Herz Deiner armen Sophie dndern. Du kennst nicht
all die Ausreden. ... du wiirdest auch sie noch lieben, wenn Du sie kennen wiirdest.““427

In diesem Absatz werden beide Medien freundschaftskonstitutiver Elemente genannt: der Brief
und das Bild, auch wenn mit dem Bild vielleicht nur ein inneres Bild gemeint ist. Es wird
deutlich, wie die Vergegenwirtigung der Anderen durch ein dulleres oder inneres Bild beim
Schreiben hilft, wie es die Mitteilung von Gedanken und Gefithlen erleichtert, wie eine
gesprichsahnliche Situation erzeugt wird — verdeutlicht durch die Piinktchen, die ein Stocken,
Verzogern, ja Abbrechen wie bei einer Unterhaltung imitieren. Es ist sogar davon die Rede, dass
die Autorin, sich unter den ,,Zwang* der Empfingerin stellen muss, um die Gefihlsenergie
aufrechterhalten zu kénnen, um in der Lage zu sein, fast tdglich an sie zu schreiben. Ein solcher

Zwang oder Bann ldsst sich auch gut mit einem Bild erzeugen. Zu dem Diskurs tber die

427 {1 faut que je vous aime ma Pauline, pour satisfaire mon cceut, et aussi pour me mettre en train de Vous ecrire a
peu pres journellement. Une longue habitude des circonstances, et sans doute aussi mon mauvais naturel, m’ont
rendu si reperée, que je me prends d’abord au mots, quand mon cceur me portre au contraine on ma Pauline.
Notre image est toujours devant moi. Et les doux entre tiens que nous avons eu ensemble, retentissent a mon
cceur — mais je me suis sentie aujourdhui plus indigue que jamais de votre amitié chere Pauline, il n’y a que la grace
qui puisse changer le cceur de ta pauvre Sophie, tu n’en connais pas tous les détours. ... tu aimer encore quand tu
les connoitras.» Centre Histotique des Atchives Nationales Hotel de Soubise. Fonds privées 322AP/36.
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Rezeption von Miniaturportrits gehorten also auch Briefe, jedoch ebenso Romane und

Theaterstticke.

Ein anderes Portrit, in dem sichtbar eine Frau das Portrit einer anderen Frau um den Hals trigt,
ist das Portrit der Grifin von Flabaut mit ibrem Sobn von Adélaide Labille-Guiard (Abb. 10). Dieses
Portrit zeigt auf eindrucksvolle Weise wie komplex und raffiniert Miniaturportrits rezipiert
werden konnten. Was hier prisentiert wird, ist ein Zusammenspiel aus Berithren und Blicken.
Die Mutter berithrt das Kind und dieses wiederum das Portrit der Freundin der Mutter. Neben
dieser innerbildlichen Bewegung von beriihren und betrachten gibt es noch die Bewegung aus

dem Bild heraus und wieder in das Bild hinein.**

Miniaturen kommt aber auch durch ihre koérpernahe Rezeption eine besonders starke sinnliche
Wirkung zu. Darauf wird immer wieder hingewiesen.”” Diese kleinen Bildnisse waren vorziiglich
dazu geeignet, dass man sich nie von ihnen trennen musste. Man konnte sie, wie das viele
Amerikaner heutzutage mit den Fotos ihrer Familienangehérigen tun, Gberallhin mit sich fithren.
Gleichzeitig jedoch waren sie um vieles raffinierter und aufwendiger gearbeitet als Fotos. Haufig
gehorten namlich zu den Miniaturen auch noch eigens fiir den Zweck des Transports auf Reisen
oder zumindest des Aufbewahrens angefertigte Etuis. Da Miniaturen, weil sie oft in der

Offentlichkeit getragen oder auf Reisen mitgenommen wurden und eben nicht immer in stabilen

428 Es entstand 1785 und wutde im selben Jahr im Salon der Académie Royale ausgestellt. Danach besal3 es entweder
die Grifin von Angiviller oder ging gleich in die Sammlung der Grifin von Flahaut tiber. Zumindest befand es
sich bis ins frihe 20. Jahrhundert im Familienbesitz der Flahauts. Heute ist es Bestandteil einer anderen
Privatsammlung. Es wird angenommen, dass die Grifin von’Angiviller das Portrit in Auftrag gab und dass sie es
ist, die auf dem Miniaturportrit, mit dem das Kind spielt, dargestellt ist. Beide Frauen waren Schwigerinnen und
Nachbarinnen und eng miteinander befreundet. Im Salon wurden die Portritierte wie auch die Besitzerin des
Portrits anonymisiert. Das Portrit wurde unter dem Titel: ,,Grafin XXX mit ihrem drei Monate alten Sohn; das in
Ol gemalte Bild gehért der Grifin XXX ausgestellt. Passez 1973, S. 144. Aber zwei Kommentaren von
Besuchern des Salons ist zu entnehmen, dass die Dargestellten identifiziert werden konnten. In dem einen
Kommentar heil3t es: ,,... eine Grifin mit threm drei Monate alten Sohn, frisch wie Flora, schon wie Venus aber
keusch wie Penelope und in jeder Haltung des Koérpers zeigt sie die eheliche Tugend in ihrer perfektesten
Reinheit; die Grifin, so bescheiden, dass sie anonym bleiben wollte, damit ihre Figur nur die Neugier von
Kunstliebhabern entfacht. Man sagt, es sei die Grifin de Flahaut, Schwigerin Madame d’Angivillers.” Passez
1973, S. 144. Zum Zeitpunkt der Entstehung des Portrits war Adélaide-Marie-Emilie Filleul, spitere Grifin von
Flahaut de la Billarderie, spitere de Souza 24 Jahre alt und die Grifin von Angiviller bereits 60. Elisabeth Joséphe
de Laborde, Grifin von Angiviller, war bekannt als eine Salonniere und Auftraggeberin von Kunstwerken. In
dieser Funktion war die Grifin eine besonders wichtige Person fiir Adélaide Labille-Guiard, und zwar nicht nur
als Sammlerin, sondern auch als Unterstiitzerin und Vermittlerin. Hyde 2002, S. 88. Die Grifin von Boigne
beschrieb sie als die ,,Herrin® des exklusiven Zirkels der wahren Kunstliebhaber von Versailles. Hyde 2002, S. 93
Anm. 75. Sie unterstiitzte neben Adélaide Labille-Guiard auch Anne Vallayer-Coster. Adélaide Labille-Guiard
suchte 1783 ihre Hilfe gegen die Verteiler eines Pamphlets, mit dem Anne Vallayer-Coster beschimpft und
Adélaide Labille-Guiard verleumdet wurde. Auch Geneviéve Brossard de Beaulieu wandte sich an die Grifin,
damit diese sich fiir sie einsetze. Hyde 2002, S. 80. Dartber hinaus war die Grifin von Angiviller — wie Marie-
Antoinette und die Mesdames de France — ,,praktizierende® Freundin. Auch die Grifin de Flahaut fiihrte einen
Salon — allerdings erst wihrend der Revolution. Sie schrieb etliche Romane. Beide Frauen pflegten im Laufe ihres
Lebens mehrere Beziehungen zu anderen Frauen, deren Bestandteile u.a. auch Portrits waren.

429 West 2004, S. 60.
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Vitrinen aufbewahrt oder sorgfiltig eingepackt in Schubladen gelagert wurden, aullerst gefahrdet
waren, erhielt ein Kunde frither seine Miniatur vom Miniaturisten gerahmt. Das Bildnis wurde
dabei stets mit einem schiitzenden Deckglas versehen. Die Deckgliser konnten durch Reibung an
scharfen Kanten zerkratzt werden oder gar, wenn die Miniatur auf hartem Grund aufschlug,

zerbrechen, die Miniatur selbst aber blieb geschiitzt.*"

Das Zeigen in der Offentlichkeit beinhaltete mitunter auch, dass man die Miniaturen eingelassen
in eine Girtelschnalle, in Form eines Medaillons an einem Band um den Hals gehingt,”" an
einem Perlenarmband angebracht oder in eine Tabakdose eingelassen zugleich nah am Korper

“2 Die Freundin war so nicht nur im Herzen der Freundin,

und fir alle sichtbar bei sich trug.
sondern ihr Bild konnte auch betrachtet und wihrend der Betrachtung in einer ruhigen Minute
an sie gedacht werden. Neben dieser wohl zum Teil 6ffentlich sichtbaren, zugleich jedoch
privaten Form des Gebrauchs, wurden Miniaturen gerade ab der Zeit, in der sie als Objekte der
Zuneigung einen Beliebtheitszuwachs erfuhren, auch in Ausstellungen veréffentlicht und somit
einem breiteren Publikum zuginglich gemacht. ** Damit verwischten auch hier wie bei allen
Medien der Freundschaft die Grenzen zwischen Offentlich und privat. Und wie bei den
veroffentlichten Briefen und Tagebiichern, die, bevor sie publiziert wurden, in aller Regel noch
einmal einer grindlichen (Jberarbeitung durch den Autor selbst unterzogen wurden, wihlte man
auch die gezeigten Miniaturen sorgfiltig aus.”* Allerdings wurden Bilder 6ffentlich gezeigt, bevor
sie in den privaten Zusammenhang eingingen. Briefe wurden zwar vielleicht schon mit Blick auf
eine spitere Veroffentlichung geschrieben. Aber zunichst stand die intime Rezeption im
Vordergrund. Dena Goodman schreibt ,,[...] das einander Mitteilen, untereinander Zirkulieren
lassen und schlieBlich Veroffentlichen ,privater’ Briefe sei die erste Stufe von Offentlichkeit
gewesen, durch die private Personen in die Offentliche Sphire, die sie durch ihre spezifisch
diskursive Intersubjektivitit konstituierten, eintraten.“*” Ein #hnliches Veréffentlichen von
Elementen des Privatbereichs lisst sich, wie gezeigt, in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts

auch auf der Bildebene feststellen. Man veroffentlichte Freundinnenportrits und verkaufte die

430 Pappe 1995, S. 21.

431 In Frankreich wurde im 18. Jahrhundert zunichst die ovale, in den letzten beiden Jahrzehnten die runde Form
bevorzugt. Pappe 2007, S. 25.

42 Vgl. zum Gebrauch von Miniaturportrits im 18. Jahrhundert grundlegend vor allem Pointon 2001.

433 Beispielsweise ist von Adélaide Labille-Guiard bekannt, dass sie Pastelle und Miniaturen im Salon, in der
Académie de Saint Luc und nach deren SchlieBung im Salon de la Correspondance ausstellte. Sprinson de Jesus
2008, 157. Auch in den Livrets der Salons sind Miniaturportrits vermerkt. So in dem Livret von 1771: Guiffrey
1990, Bd. 4, Ausstellung von 1771, S. 28 und 306f; Ausstellung von 1773, S. 34. AuBlerdem gab es ab der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts auch Sammler von Miniaturportrits. Fur diese Sammlungen gab es eigens angefertigte
Wandschrinkchen. Lloyd 2008, S. 14ff.

434 Pappe 1993, S. 2606.

435 Goodman 2005, S. 2.
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eigenen, zum Teil sehr intimen Familienportrits, die der Kiufer sich sogar iibers Bett hing."* Will
man diese von Goodman in Bezug auf Briefe aufgestellte These parallel in den Bereich der
Bildwelt tibertragen, tun sich allerdings diverse Probleme auf. Diese beginnen bereits bei der
Formulierung ,,privat(e)* Person. Ist ein Mitglied der Hof- und Hocharistokratie Frankreichs,
eine Prinzessin, die nach der Konigin die hierarchisch héchste Position innerhalb des Adels
besal3, die Tochter von Louis XV und Tante von Louis X VI, eine Privatperson? Ist sie mehr oder
in gleichem MaBe Person der Offentlichkeit als beispielsweise Geneviéve de Malboissiére, die zur
wohlhabenden noblesse de robe gehorte, nicht am Hof von Versailles aber in einem groflen
Privathaus im Marais lebte und Autorin mehrerer Schauspiele und Gedichte war und auf deren
verdffentlichte Freundschaftsbriefe sich die zitierte AuBerung Goodmans bezieht? Man kann sich
damit helfen, dass man feststellt, dass Victoire de France in einem anderen Bereich bekannt war
als Genevieve de Malboissicre, dass Erstere eher zur politischen, Letztere eher zur geistigen Elite
gehorte. Mir geht es hier um die Parallelsetzung eines grof3formatigen Freundschaftsportrits von
Victoire de France (Abb. 6) mit den Briefen Genevieve de Malboissieres an ihre Freundin
Adélaide Méliand. Beide Elemente sind insofern nicht so ganz miteinander vergleichbar, als das
grol3formatige Portrit gerade kein Medium von Privatheit und als Freundschaftsportrit eher
ungewOhnlich ist, wihrend der Brief als Medium privaten Selbstausdrucks gerade erst entworfen
wurde. Es gibt jedoch, so méchte ich argumentieren, neben dem Prozess der Entwicklung neuer
Medien, die geeignet waren, Subjektivitit auszudriicken, auch die Bewegung hin zu gréBerer
Transparenz des politischen Machtzentrums in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Dazu
gehorte nicht nur die Offnung von Teilen des Kénigshauses fiir breite Bevolkerungsschichten,
sondern u.a. auch das Offentliche Zeigen von Bildern tberhaupt. In dieser ,strukturell
verinderten Offentlichkeit” nun, wie Jiirgen Habermas diese Transformationen am Ende des 18.
Jahrhunderts nennt, positionieren sich nicht nur die Angehérigen der geistigen, sondern auch die
der politischen Elite auf eine Weise, die beiden Bereichen verstindlich ist, durchaus aber auch mit
alten Codes operiert. Wie die Briefe, so argumentiere ich mit Jean-Luc Nancy, sind auch die
Portrits Subjektentwiirfe, die im Salon der Offentlichkeit prisentiert werden. In ihren

Funktionen unsichtbar sind sie nur noch Darstellungen von Subjektivitit.*’

Die Zuordnung der Kategorie ,,privat® zum hoéfischen Bereich mag zunichst verwundern. So
rechnet Jurgen Habermas diesen Aspekte ganz klar dem Birgertum zu, wihrend der Hof
insgesamt ihm zufolge zum Offentlichen Bereich gehért. Denn privat®, so heillit es bei

Habermas, bedeutete ,,ohne 6ffentliches Amt“. Demgegeniiber waren die Staatsdiener 6ffentliche

436 Barta 2001, S. 15 und 144 Anm. 19 und 20.
437 An einer Stelle klagt Diderot tiber die vielen Portrits unbekannter Minner und Frauen.
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Personen. D.h., dass der ganze Hof zum o6ffentlichen Bereich gehorte und zwar nicht nur die
Personen, sondern auch die Gebiude.”® Somit kann man nach dieser Auffassung auch keine
Differenzierung zwischen den einzelnen Rdumen am Hof vornehmen, Richard Alewyn schrieb
hierzu:

»Bs unterscheidet die burgerliche von der héfischen Gesinnung, dass im Burgerhaus auch der

Festraum noch wohnlich, im Schlof3 selbst der Wohnraum noch festlich ist. Und witrklich entwickelt

sich seit Versailles das konigliche Schlafzimmer zu einem zweiten Brennpunkt der Schlossanlage.

Findet man hier nun das Bett aufgeschlagen wie eine Schaubtihne, auf erhéhter Estrade, ein Thron

zum Liegen, durch eine Schranke von dem Raum der Zuschauer getrennt, so ist ja in der Tat dieser

Raum der tdgliche Schauplatz der Zeremonien des Levers und Couchers, die das Intimste zu
offentlicher Bedeutsamkeit erheben. 43

Intimitit wiederum ist das, was sich in diesen Rdumen zwischen den Personen ereignete und war
am Hof als &ffentlicher Sphire anders codiert als im biirgetlichen Milieu.*’ Dennoch stimmt
diese klare Zuordnung fiir die Zeit der Regence, d.h. noch vor der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
und damit dem Beginn der Phase, fir die Habermas tberhaupt erst eine deutliche Trennung
zwischen privat und 6ffentlich konstatiert, bereits schon nicht mehr. Schon mit dem Ende der
Regierung von Louis XIV, aber vor allem unter Louis XV., hat man beispielsweise die Etikette —
ein wichtiges Element von Reprisentation und damit von Offentlichkeit — als listiges Korsett
empfunden und nur noch widerwillig befolgt. Jeanne Louise Henriette Campan, die erste
Kammerfrau Marie-Antoinettes, schildert in ihren Memoiren, wie die Vorschriften fiir das
Ankleiden von der jungen Konigin nicht mehr bei jeder Temperatur unangefragt akzeptiert
wurden. Diese Vorschriften beinhalteten, dass jedes Kleidungsstick aus den Hinden der
anwesenden jeweils rangniedrigsten Person aufsteigend bis zur anwesenden ranghéchsten Person
wandern musste, die es dann endlich an die Kénigin weiterreichen durfte.*!

,»Erst mit der Regentschaft Philipps von Orléans, der die Residenz von Versailles nach Paris verlegt,

verliert der Hof die zentrale Stellung in der Offentlichkeit, ja seine Stellung a/s Offentlichkeit. Indem

nimlich ,,die Stadt™ dessen kulturelle Funktionen Ubernimmt, verindert sich nicht nur der Triger der

Offentlichkeit, sondern diese selbst. Die Sphire der kéniglichen Reprisentation, mit ihr der grand

gout von Versailles, wird zur mithsam erhaltenen Fassade. Der Regent und seine beiden Nachfolger

bevorzugen die kleinen Gesellschaften, wenn nicht gar den Familienkreis, und entziehen sich bis zu

einem gewissen Grade der Etikette. Das grofBartige Zeremoniell weicht fast biirgerlicher Intimitdt: Am

Hof Ludwigs XVI. haben an sechs Tagen der Woche die Zusammenkiinfte den Charakter einer
Privatgesellschaft.“#42

Zu diesem ,Strukturwandel der Offentlichkeit™ gehoren demnach nicht nur die oben
beschriebenen VorstéBe des biirgerlichen Subjekts in die Offentlichkeit mit der Publizierung

seiner Briefe, sondern umgekehrt auch Elemente des Riickzugs in die Privatsphire durch

438 Habermas 1999, S. 66.

439 So zitiert in: Habermas 1999, S. 65.

440 Luhmann 1996.

41 Campan 2003, S. 89f.

42 Habermas 1999, S. 91, vgl. hierzu auch Goodman 2005.
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Mitglieder des Hofes. Ein Anzeichen fur die Verinderung am Hof waren sowohl die oben
beschriebene intime Rezeption von Portrits im Privatraum wie auch der Ausbau fiir diesen

Zweck besonders geeigneter Portritformen.

Zunichst gehorten die begehrten Objekte, die von den Kiunstlern produziert wurden, die fir die
Menus-Plaisirs arbeiteten, zu einer Art von Produktion, die vollstindig getrennt war von der
Akademie und den Salons. Jedoch im Gegensatz zu dem, was Melissa Hyde behauptet, nimlich
dass deren Bedeutung und Wert sich nicht von dem individuellen Genie dessen, der sie
produzierte, herleiten lieBen, wiesen Laurent Hugues und Xavier Salmon darauf hin, dass gerade
die kleiner formatigen, im privaten Zusammenhang zirkulierenden Portrits die originalen waren,
fir die man Modell saf}, wihrend die grof3formatigen, offiziellen Portrits entweder Kopien oder
Portritkompositionen darstellten. In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, d.h. in der
,Epoche Marie-Antoinettes“*”, begannen Miniaturenmaler auch damit, ihre Portrits zu
signieren, weshalb deutlich mehr Kunstler aus dieser Zeit bekannt sind, die in diesem Genre titig
waren.* In dieser Zeit wurden Miniaturen allerdings auch im Salon ausgestellt und umgekehrt
begannen Kinstler, die am Anfang ihrer Karriere Miniaturmaler waren, spater grof3formatige
Bilder anzufertigen. Beispiele hierfiir sind neben Rosalba Carriera, Adélaide Labille-Guiard und
Jean Laurent Mosnier.*” Bekannt sind natiirlich aber auch die Miniaturen, die als Kopien von
groRformatigen Portrits angefertigt wurden.”® Auf einem konzeptuellen Niveau unterscheiden
sich diese Kunstwerke vollstindig von denen, die das Primat des individuellen Kiinstlers als
Quelle von Bedeutung und das Kriterium der Originalitit erfullen, insofern als diese allein einen
essentiellen Wert fir die Kunstgeschichte besallen. Weil Miniaturen und Kopistenarbeit
auBerhalb der traditionellen Beschiftigungen der Kunstgeschichte lagen, waren ihre
Ausfthrenden haufig Frauen. Wenn auch die Kunstgeschichte zu diesen vergessenen Kunstlern
wenig zu sagen hat, so gibt es doch viel zu sagen tiber die kulturellen Bedeutungen ihrer Werke.

Die Tatsache, dass diese Objekte manchmal von Frauen angefertigt wurden, figt unserem

43 Pappe 2012 (a), S. 21. Interessanterweise spricht Bernd Pappe nicht von der Zeit Louis XVI, obwohl et ja det
regierende Konig war, sondern von nur von Marie-Antoinette.

444 Pappe 2012 (a), S. 21.

5 Gerrit Walczak weist in seinem Aufsatz darauf hin, dass beide Maler in den 80er Jahren des 18. Jahrhunderts die
,»grofiten und spektakulirsten Selbstbildnisse in den letzten Salons vor der Revolution anfertigten. Wobei
Adélaide Labille-Guiard den im Salon von 1785 ausgestellten Prototyp schuf, den Jean Laurent-Mosnier in seinem
zwei Jahre spiter ausgestellten Kiinstlerselbstbildnis offensichtlich zu iiberbieten suchte. Walczak 2012, S. 25.

#6 Fin Beispiel hierfir ist die Ssammlung von acht ovalen Miniaturportrits, die Matia Leszczyniska einer Cousine, der
Baronin von Besenval, schenkte. Unter den Miniaturportrits befand sich ein Portrdt Maria Leszczynskas, das eine
Variante des groBformatigen Portrits von Jean-Marc Nattier ist. (Jean-Marc Nattier, Maria Leszezyriska, Konigin von
Frankreich in der Bibel lesend, gegen 1748, Ol auf Leinwand, 1,04 x 1,12 m, inv. MV5672, Versailles, chateaux de
Versailles et de Trianon) 1983, Drouot Paris 20.10.1983, S. 40. AuBBerdem wurden zahlreiche Kopien in
Miniaturformat von einem grof3formatigen Portrit von Louis XVI von Joseph-Siffred Duplessis, vom
AufBlenministerium, bei ganz verschiedenen Miniaturmalern fiir diplomatische Geschenke in Auftrag gegeben.
Diese Kinstler bekamen den Ko6nig auch nicht zu Gesicht. Walczak 2012, S. 33.
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Verstindnis von asthetischer Kultur im 18. Jahrhundert und der Rolle der Frauen in ihr eine
wichtige Dimension hinzu.*” Laut Hyde lieB sich der Wert dieser privateren Portrits aus der
Nihe der Kinstler zu dem abgebildeten Subjekt herleiten (d.h., dass eine vom Leben
abgenommene Ahnlichkeit ein gréBerer Wert war, als eine Kopie der dritten Generation).
AuBlerdem beeinflusse das Format der Objekte, die Kunstfertigkeit der Wiedergabe und der
cigentliche Wert der Materialien ihren Wert. So ist z.B. hdufig eine Miniatur auf eine kostbare
Golddose oder auf eine von einem Juwelier gearbeitete Schatulle montiert. Diese Objekte
fungierten z.T. als ein ,,symbolisches in Umlaufsetzen®, das von Seiten des Konigs und der
koniglichen Familie in Zirkulation gebracht wurde und das kulturelle Kapital des Rezipienten
steigerte. Zeitweise aber fungierten sie als ,,aktuelles in Umlaufsetzen®, nimlich dann, wenn der

Rezipient einer Miniatur die dazugehorige Dose der Krone gegen Bezahlung zurtickgab.

Die Miniaturmalerei war anders als die anderen Maltechniken hochgradig vom Auftraggeber
abhingig. Bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts wurden nur wenige Miniaturen ohne Auftrag
angefertigt und danach wurden sie von der Fotografie abgelést. D.h., dass die Miniaturmalerei
eine Gattung war, die die Autonomiebestrebungen der anderen Kiinste zu dieser Zeit nicht
mitvollzog und damit stark funktionsgebunden blieb, nimlich ein Portrit von Jemandem fir
Jemanden herzustellen. Das Geben, Empfangen und Tragen von Miniaturportrits war im 18.
Jahrhundert Teil einer sozialen Praxis. Diese Praxis schloss nicht nur Miniaturen ein, die als
diplomatische Geschenke dienten, sondern es gab auch solche, die in der Offentlichkeit die
Loyalitit ihres Trigers gegentber einem Mitglied der Gesellschaft, von dem er oder sie abhingig
war, bezeugen sollten, und zwar sowohl familidrer — wie zum Beispiel gegeniiber dem Ehemann
oder Vater — als auch offentlicher Art. SchlieBlich gab es auch solche, die als Auszeichnung
Angehoriger des Hofes fungierten. Wihrend das Zeigen von Miniaturportrits in der
Offentlichkeit als Zeichen von Loyalitit vor allem auf Minner zutraf, kam es den Frauen zu,
personliche Verbindungen offentlich zu prisentieren. Auch diese waren freilich nicht rein
affektiven Charakters, sondern konnten ebenfalls loyalen und reprisentativen Zwecken dienen.

Nur galt dann die Loyalitit dem Ehemann.*”

“7 Hyde 2002, S. 82.
8 Pappe 1993, S. 276.
449 Frank 2000, S. 15ff.
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Eine mit den Ausfihrungen zu Eine Dame schreibt einen Brief in einer Landschaft von Jacques-
Antoine-Matie Lemoine® bereits angesprochene Funktion von Miniaturportrits ist, dass diese
auch Bestandteile emotionaler Geflechte und Anzeiger intimer Verhiltnisse waren.”' So tritt bei
diesen kleinformatigen Portrits zu den Aspekten, die alle anderen Freundschaftsgeschenke und
Briefe und auch die groBformatigen Portrits charakterisiert, noch ein weiteres Moment hinzu. Sie
sind ndmlich nicht nur Objekte oder Worte, die mit dem, was sie der Freundin vermitteln, einen
imagindren Raum er6ffnen, in dem die Bezichung in der Vorstellungswelt beider agieren kann,
sondern sie ermoglichen durch die Bereitstellung einer Fille von Blickkonstellationen dartiber
hinaus auch noch das Eintiben in eine Praxis bestimmter emotionalisierter Beziehungen und im
Zuge dessen die Generierung eines Aspekts einer empfindsamen Personlichkeit (Performativitat).
Damit ist gemeint, dass die Verbindung von Mode — namentlich Schmuck, in den diese Portrits
eingelassen waren —, mit dem Bild der geliebten Person im Raum des 6ffentlichen Diskurses, eine
auf das gleiche Geschlecht bezogene Identitit generierte. Der Diskurs favorisierte fiir Minner
cine auf fruchtbaren Austausch abzielende Freundschaft unter Angehérigen des gleichen
Geschlechts, fir Frauen aber ecine auf Verfeinerung der Gefithle angelegte tugendhafte zirtliche
Zuneigung zweier Freundinnen. Damit war er auch auf eine geschlechtsspezifische Zuneigung

hin orientiert.

Wie muss man sich das vorstellen? Um das zu kliren, will ich zunichst das Moment des Tragens
genauer in den Blick nehmen, um mich dann dem Aspekt des Betrachtens zuzuwenden. Beide
Aspekte gehoren essentiell zum damaligen Gebrauch von Miniaturportrits. Wer das
Miniaturportrit einer Freundin trug, demonstrierte damit seine Zuneigung zu dem/der
Dargestellten. Das traf im 18. Jahrhundert uneingeschrinkt zu. Im Unterschied zu
grol3formatigen Portrits, die getrennt vom Korper der Person, fir die sie eventuell eine
emotionale Bedeutung hatten, in der Regel an irgendeiner Wand hingen, konnten
Miniaturportrits wie andere Schmucksticke immer am Koérper getragen werden. Das bedeutet,
dass die Person, die eine solche Miniatur trug, sich mit ihr im 6ffentlichen Raum verhalten
musste. Die Trigerin demonstrierte 6ffentlich entweder eine emotionale Bindung oder bezeugte
Loyalitit, ein Vorgang, der sich zudem stindig wiederholen lie8. Das Vorhandensein eines
sozialen Raumes und die Moglichkeit der stindigen Wiederholbarkeit sind zugleich die
wesentlichen Elemente von Performativitit. Gleichzeitig jedoch kénnen diese Portrits in den

Zusammenhang einer Freundschaftspraxis gehoren, die ebenfalls in einem sozialen Raum

40 Jacques-Antoine-Matie Lemoine, Eine Dame schreibt einen Brief in einer Landschaft, Schwarze Kreide, grau gewaschen,
oval. 27 x 23 cm. https://www.mutualart.com/Artwork/A-lady-writing-a-letter-in-a-
landscape/12A4A8DB22403E60. 09.02.2019.

#1 Pointon 2001.
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stattfindet, der aber nicht mehr so offen ist. Die Blicke, die hier auf das Portrit geworfen werden,
sind auf jeden Fall affektioniert und kénnen in ein Ritual eingebunden sein. Hier spielt das
Tragen des Portrits am Korper eine Rolle, die Moglichkeit es anzuschauen und durch den
zurickgeworfenen Blick angeschaut zu werden. Es gibt Berichte dartiber, dass die
Freundinnenportrits in der Offentlichkeit betrachtet wurden, ja dass sie sogar mit den Lippen

bertihrt wurden.*?

Mitunter wurde der oder dem Dargestellten noch eine Stimme verlichen,
indem — wie in dem Freundschaftstempel Gleims — vor dem Portrit die Briefe des Dargestellten
laut vorgelesen wurden.*” Bei den Miniaturportrits kommt noch die Méglichkeit des Beriihrens

hinzu.

Die Gouachezeichnung von Nicolas Lafrensen (Abb. 21) wurde im Pariser Salon von 1785
ausgestellt. Im Kontext der tibrigen Bilder Lafrensens ist zu vermuten, dass die auf dem Sofa
dargestellte Frau nicht das Portrit ihrer Freundin, sondern das ihres Geliebten betrachtet. Man
kann aufgrund dieser Bilder im 6ffentlichen Raum davon ausgehen, dass auch sie nicht nur eine
tatsichliche und/oder ideale Praxis darstellten — d.h. abbildeten —, sondern diese auch erzeugten.
Allerdings missen in Bezug auf den darin enthaltenen ,,Aspekt des Betrachtens* an dieser Stelle
noch weitere Beobachtungen hinzugefiigt werden. Z.B. ist das im Portrit betrachtete Bildnis fir
den auBlerhalb des Bildraumes befindlichen Rezipienten mitunter selbst nicht zu sehen. Wie die
oben erwihnte Zeichnung von Jacques-Antoine-Marie Lemoine®™* aber zeigt, gab es auch fiir den
Gebrauch im Rahmen gleichgeschlechtlicher Beziehungen einen solchen bildlichen Fundus.
Dennoch ist auch hier In dieser Zeichnung ist das Miniaturportrit Bestandteil einer
umfassenderen Freundschaftspraxis. Die im Bild dargestellte Frau ist ganz offensichtlich gerade
dabei, an die als Bild im Bild dargestellte andere Frau einen Brief zu schreiben. Das an dem
Baumstamm angebrachte Miniaturportrit dient demnach der Vergegenwirtigung der
Abwesenden. Zugleich sind beide, die doch, wenn man von der Logik der Bilderzidhlung ausgeht,
eine Frau schreibt einer anderen, in diesem Moment gerade abwesenden Frau einen Brief,
rdumlich zu diesem Zeitpunkt nicht vereint sein dirften, fir den Rezipienten im Bildraum
gemeinsam zu sehen und daher auf diese Weise vereint. Von Interesse ist an dieser Stelle meiner
Ansicht nach, dass dem Blick im Bild eine besondere Fihigkeit zugesprochen wird. Denn
entweder haftet er an dem Bild der abwesenden Person, wie in dem Genrebild (Abb. 21), oder er

ist auf die Betrachterin gerichtet, wie in dem Portrit Ezne Dame schreibt einen Brief in einer Landschaft

42 Sniader Lanser 1998-99, S. 183. http://www.jstor.org/stable/30054218?seq=4#page_scan_tab_contents.
Abfrage: 03.10.2017

453 Kleine Kreise waren natuirlich nicht 6ffentlich, aber sie inszenierten ihre Privatheit 6ffentlich.

44 Jacques-Antoine-Matie Lemoine, Eine Dame schreibt einen Brief in einer Landschaft, Schwarze Kreide, grau gewaschen,
oval. 27 x 23 cm. https://www.mutualart.com/Artwork/A-lady-writing-a-lettet-in-a-
landscape/12A4A8DB22403E60. 09.02.2019.
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von Jacques-Antoine-Marie Lemoine,” bei der man davon ausgehen kann, dass es sich bei ihr
um diejenige handelt, fiir die das Portrit bestimmt war. Die Kontaktaufnahme ist also sehr direkt.
Aullerdem werden im Bild Rezeptionshilfen akkumuliert. Auf diese Weise zeigt das Portrit wohl
auch, wie man sich Imagination vorgestellt hat. In wenigen Fillen kam es zu einer regelrechten
Zirkulation eines verschenkten Miniaturportrits, auch wenn sich die Funktion des Portrits,

wihrend es in Umlauf gesetzt wurde, dndern konnte.

Elisabeth de France schenkte ihrer dame pour accompagner, der Markgrifin von Raigecourt, die
neben der Markgrifin von Bombelles deren engste Freundin war, ein Miniaturportrit von sich
(Abb. 22). Dieses Portrit befindet sich auf dem Deckel einer in Gold gefassten bonbonniére. Die
Dose verblieb bis vor kurzem im Familienbesitz der Raigecourts. 1991 erschien sie im
Auktionskatalog von Christies Genf. Dort werden nur zwei Repliken erwihnt. Die eine Replik ist
eine reduzierte Variante, die sich in einem carnet de bal befand. Der Erstbesitzer der anderen

Replik ist unbekannt.**

Portritdosen waren zwischen der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts und dem ausgehenden 18.
Jahrhundert Luxusartikel und werden heute als kaum verhiillte Geldgeschenke bezeichnet, weil
sie sich sehr leicht in Bargeld umtauschen lieBen.*” Ganz offensichtlich wurde dies auch in der
Anfangszeit getan, da von den ersten Dosen nur einige der aus kunsthandwerklicher Sicht
wertlosen Portrits erhalten geblieben sind. Dosen aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhundert
jedoch sind in groBerer Zahl noch vorhanden. Das kann einmal damit zusammenhingen, dass in
Paris insbesondere zwischen 1760 und 1780 eine ausgesprochen groBe Nachfrage nach
Golddosen bestand.”® Andererseits hatte sich jedoch méglicherweise auch der Gebrauch dieser

Geschenke verindert. So gibt es eine Reihe bildlicher Darstellungen aus dieser Zeit, die die

45 Jacques-Antoine-Matie Lemoine, Eine Dame schreibt einen Brief in einer Landschaft, Schwarze Kreide, grau gewaschen,
oval. 27 x 23 cm. https://www.mutualart.com/Artwork/A-lady-writing-a-lettet-in-a-
landscape/12A4A8DB22403E60. 09.02.2019

46 Christie’s International Hotel Richmond Genf, Auktionskatalog vom 14.05.1991, Nr. 108.

47 So schrieb Charles Joseph de Ligne in seinen Memoiten: ,,Ludwig XV. schenkte mir einen kostbaren Ring, den
ich freilich noch am gleichen Tag verkaufte, da ich mir damals aus derlei Dingen nichts machte. Denn wegen des
grof3en Krieges und meiner Furcht, das Leben vor dem Tod auf dem Schlachtfeld nicht genug genossen zu haben,
war ich darauf erpicht, jeden Augenblick zu genieBen. Dazu brauchte ich jedoch Geld. Und bei meiner Riickkehr
nach Wien verkaufte ich deshalb der Kaiserin eine Schnupftabakdose, ebenfalls ein Geschenk des Konigs. Auf der
Dose befand sich Ludwigs in Diamanten gefasstes Portrit. Die Diamanten gab ich mit der Dose hin, das Portrit
dagegen behielt ich. Maria Theresia war dariiber bose, und sie wurde noch béser, als ich ihr sagte, ich sei fest
entschlossen, das Bildnis des Konigs zu behalten, denn es erinnere mich an unseren letzten Sieg. Wir waren
nidmlich damals bei Torgau gerade wieder von den Preuflen geschlagen worden.* Ligne 1979, S. 30.

438 Corbeiller 1960, S. 32ff.
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Rezeption von Miniaturportrits und zwar auch von in Dosen eingelassenen Miniaturportrits

visualisierten (Abb. 21).*”

Die Briefe, die Elisabeth de France an die zwei ihr am nichsten stehenden Hofdamen schrieb,
unterscheiden sich von denen, die sie an die Anderen richtete. Das betrifft zum einen die
Frequenz, zum anderen duzte sie in ihnen ihre Briefpartnerinnen, was fur diese Zeit sehr
ungewohnlich ist, und benutzte Formeln gréBerer Nihe wie ,,ma petite oder ,,mon enfant®
sowie Spitznamen. Dabei waren Portrits und Briefe innerhalb der Hofkultur kein Ersatz,
sondern nur Trost. Die Golddose, die Elisabeth de France der Markgrifin von Raigecourt
schenkte, ist selbst eingebettet in einen Schriftverkehr zwischen beiden Frauen und sie war der
Beschenkten offenbar so wichtig, dass sie sie bis an ihr Lebensende behielt. Am 12. Mirz 1796
schrieb Madame Royale, das ecinzige Kind Marie-Antoinettes und Louis XVI, das die
Franzosische Revolution tiberlebt hatte, an die Markgrifin von Raigecourt. In diesem Brief nahm
sie noch einmal Bezug auf deren Freundschaft zu Elisabeth de France und bat jene, ihr dieses
Portrit zu leihen, damit sie eine Kopie des Bildnisses ihrer Tante anfertigen lassen kénne mit der
Versicherung, es ihr wieder zuriickzugeben.*” In diesem Brief ist also keine Rede mehr von einer
Dose, sondern nur noch von einem Portrit. Als Motiv fiir die Bitte, ausgerechnet von diesem
Portrit eine Kopie anfertigen lassen zu wollen, wird die Ahnlichkeit genannt. Zumindest lisst
sich hier so etwas wie ein geringfiigiges In-Umlaufsetzen eines Bildnisses beschreiben, auch wenn

sich dabei die Funktion vom Freundinnenbildnis hin zum Memorialbild verindert.

Die Qualifikation eines Portrits fir ein Freundinnenportrit war bei den Einzelportrits eine Frage
nach deren Eingebettetsein in eine Praxis, nach dem Zusammenspiel von Wort und Bild und
dem, was moglicherweise noch dazu kam. Dies allerdings ist aus kunsthistorischer Perspektive
insofern unbefriedigend, als dieser Gebrauch letztlich auflerhalb des Bildes stattfindet.
Gleichzeitig jedoch wurden auch in diesen Portrits Differenzierungen vorgenommen, die einer
bestimmten Rezeption entgegenkamen. Ich mochte dies anhand des soeben vorgestellten
Portrits — mit Hilfe eines Vergleichs zwischen diesem Portrit der Elisabeth de France und dem
zeitgleich entstandenen Portrit Marie-Antoinettes von Campana — versuchen zu verdeutlichen
(Abb. 23). Laut Grandjean wurde die Bonbonni¢re mit dem dazugehorigen Portriat der Marie-

Antoinette an die Prinzessin Marie-Wilhelmine-Auguste von Hessen-Darmstadt verschenkt.

49 Das Material auf dem dieses Portrit angefertigt wurde, wird in der Literatur nicht mit angegeben. Es ist jedoch
bekannt, dass Sicardi emaillierte Portrits anfertigte. Corbeiller 1966, S. 47.
460 Ferrand 1861, Brief Madame Royales an die Markgrifin von Raigecourt vom 12. Mirz 1796, S. 3191
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Nach dieser Erstbesitzerin wurde die Dose noch zwei weiteren Frauen vererbt.*' Es bestehen
zwischen beiden Portrits viele Parallelen: Beide Frauen tragen ein weilles Musselinkleid, das an
den Armeln mit Bindern zusammengebunden ist, beide Frauen haben ihr gepudertes Haar in
etwa auf die gleiche Weise frisiert, beide Portrits sind Hiftstiicke, beide Frauen halten ihre
symboltrichtigen Blumen in der Hand. Und dennoch gibt es in Hinblick auf Kérperhaltung,
Gesichtsausdruck, Gestik und Hintergrund gravierende Unterschiede, die sich nicht lediglich auf
stilistische Differenzen zwischen beiden Malern zuriickfithren lassen — wobei ja auch die Wahl
eines Malers von Interesse ist. Vielmeht wird deutlich, dass die unterschiedlichen Zeichen mit
denen die Portrits operieren, als verschiedenen Kommunikationssystemen zugehoérig zu
begreifen sind. Denn das Portrit Marie-Antoinettes sendet ein deutliches Mehr an
Koérpersignalen aus. Die Gestik ist explizit und damit lesbar. In ihr ist Freundschaft, so kénnte
man sagen, buchstiblich zur Geste geworden. Ebenso scheint der ganze Koérper bemiht, zum
Zeichen zu werden. Ja, das geradezu gegenstindliche Verhaftetsein medialisierter Freundschaft in
diesem Portrit — mit seinem sorgfiltigen Blumenarrangement und dem drapierten Vorhang im
Hintergrund — charakterisiert das Bild insgesamt. Es arbeitet mit einem Mehr an
Sinneseindriicken und ist darauf angelegt, alles zu zeigen. Das Bildnis der Elisabeth de France ist
demgegeniiber anders semiotisiert. Es vermittelt nicht mehr diese Reiziiberflutung, d.h. die
kleinteiligen, unruhigen Arrangements sind verschwunden. Vielmehr wird mit einer subtileren
kompositionellen Kontrastierung gearbeitet, indem der runde, weille Frauenarm der Dargestellten
auf einem grauen Steinblock ruht und der leichte, transparente Musselinstoff neben fester
stumpfer Materie prasentiert wird. Freundschaft wird hier nicht gestikuliert, sie wird nicht als
etwas Sichtbares artikuliert, sondern muss immateriell hinter den Kérpern zwischen den Seelen
heraufbeschworen werden. Nun ist es nach Koschorke im Gegensatz zur burgerlichen Kultur
charakteristisch fiir die Hofkultur, dass alles, was innerhalb der Hofkultur duf3erlich nicht sichtbar

462

ist, auch nicht vorhanden ist. Insofern erscheint das Bildnis Marie-Antoinettes auch

ol

innerbildlich als wesentlich geeigneter fiir einen Gebrauch als Freundschaftsportrit, als das

Portrit der Elisabeth de France.

461 Grandjean 1981, Nr. 175. Laut dem Katalogeintrag zu einer Auktion von Christies ist diese Miniatur die
vereinfachte Replik der Versteigerten. Christie’s International Hotel Richmond Genf 16.11.1993, Nr. 157.
462 Koschorke 2003, S. 17.
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2.2  Pastellportrits

Auch hinsichtlich der Technik der Pastellmalerei fihrt der Weg nach Frankreich ins 18.
Jahrhundert als Hauptort und Hochzeit, innerhalb derer sich wichtige Entwicklungen
abspielten.*” Als Ausgangspunkt der Pastellmalerei wird in Lexika, Einfiihrungskapiteln und

44 T eonardo

geschichtlichen Abrissen jedoch zunichst die italienische Renaissancekunst genannt.
da Vinci, so wird angefiihrt, habe als erster das ausdrucksstarke Potential des Pastells entdeckt,
indem er das Bedirfnis hatte, ,;weiche, malerische Texturen, leuchtende Farbschichten und
atmosphirische Effekte in die Zeichnungen hineinzubtringen“*”. Die erhaltenen Zeichnungen
des 16. Jahrhunderts suggerieren, dass in der Frihmoderne zur Belebung von Portritkopfen
kriimelige Farbstifte beim Zeichnen verwendet wurden, die dem Kiinstler bei der Ausarbeitung,
der Interaktion und der Balance von Farbe und Licht in Zeichnungen zur Vorbereitung auf die
Olbilder halfen. Dabei waren die Kiinstler beim Einfiihren von Farbe in die Zeichnung gar nicht
auf diese Farbstifte angewiesen. Thnen stand eine Vielzahl anderer Techniken zur Verfiigung.
Wasser- und Tintenfarben, Gouache oder Deckfarbe und Tempera konnten auf weilles Papier
aufgetragen werden und Papier konnte in der Manufaktur gefirbt werden. Mit Ausnahme der
Zeichnungen von Jacopo Bassano und Federico Barocci war die Verwendung von trockenen,
krimeligen Farben fur kiinstlerische Zwecke im spiten 16. Jahrhundert ziemlich beschrankt —
gewohnlich wurden nur rot, schwarz und weil3 eingesetzt. Gelb und braun kamen auch vor, aber

466

weniger haufig." In dieser Zeit stellten Kunstler und/oder ihre Assistenten ihre Zeichenstifte

“7 Weitere Fixpunkte in

aus einem pudrigen Pigment und zusitzlichen Bestandteilen selbst her.
der Geschichte der Pastellmalerei sind dann aber vor allem franzosische Maler wie Joseph und
Francois Clouet im frithen 16. Jahrhundert und Robert Nanteuil in der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts. Clouets Kreideportrits sind jedoch Zeichnungen, die mitunter nur zur
Vorbereitung eines Gemildes angefertigt wurden, aber selbst keinen Gemildecharakter hatten.*®
Nanteuil hingegen arbeitete zwar mit einer eingeschrinkteren Farbpalette als die Pastellmaler des
18. Jahrhunderts, aber seine Pastelle sind nun tatsichlich Gemilde, die zwar trocken gefertigt
sind, aber den gesamten Bildtriger aus Papier bedecken.*” Als Vater der Pastellmalerei des 18.

Jahrhunderts wird jedoch nicht Robert Nanteuil, sondern Joseph Vivien betrachtet. Es wird dabei

403 Vgl. etwa Lloyd 2008, S. 20.

464 Hier wutrden Pastellstriche verwendet, um Schattierungen von besonderer Zartheit zu setzen (sfumato). Aber es
gab auch bei Leonardo und im Umkreis von Leonardo Zeichnungen, die weitestgehend in Kreide ausgefiihrt
wurden. Burns 2007, S. xiif.

465 Burns 2007, S. 1.

466 Burns 2007, S. 1.

467 Burns 2007, S. 6.

468 Burns 2007, S. 42.

469 Burns 2007, S. 43.
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erwihnt, dass er der erste war, der Pastellbilder ausstellte. Im Salon von 1704 waren es immerhin
21 Pastelle, die er der Offentlichkeit prisentierte. AuBerdem fertigte er Pastelle in groem Format
an.””” In diesen wandte er die malerischen Qualititen der zeitgendssischen Portrits in Ol wie z.B.
die von Hyacinthe Rigaud und Nicolas de Largilliére auf Pastellportrits an. Dennoch war es auch
in dieser Technik wieder Rosalba Carriera, mit der ein Neubeginn in Verbindung gebracht wird.
Sie begann zwar als Miniaturmalerin, fertigte dann jedoch ausschlieBlich Pastellportrits an.*”! Im
2

Unterschied zu den Pastellen von Joseph Vivien waren ihre Portrits aber eher kleinformatig.”

Man betrachtet das Rokoko als eigentliche Bliitezeit dieser Technik.*”

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich die Pastellbilder, die im Laufe des 18. Jahrhunderts
entstanden, auf mehreren Ebenen von denen, die bis dahin produziert worden waren,
unterscheiden. Zum einen haben sie den nur zeichnerischen Charakter der bis dahin in dieser
Technik entstandenen Bilder verloren. Sie sind Malerei geworden. Weiterhin hatte sich die GroB3e
dieser Bilder verdndert. Drittens wurden sie anders prasentiert und durchaus auch ausgestellt.
Pastellportrits hingen ansonsten aber, wenn sie nicht im Salon ausgestellt waren, in privateren

Riumen wie in Zeichenrdumen, Ankleide- oder Schlafzimmern.*”*

Man begeisterte sich also fir eine Farbkreidenmalerei, die visuell mit der Olmalerei konkurrieren
konnte.”” In dem Moment, in dem Kunden realisierten, dass Pastellmaler auch in der Lage
waren, malerische Effekte zu erzeugen, nahm die Beliebtheit von Pastellportrits deutlich zu,
denn die Pastellmalerei hatte entschiedene Vorteile. So dunkelten die Bilder nicht mit der Zeit
nach, die Farben inderten sich nicht wie bei den Arbeiten in Ol und die Sitzungen fiir ein
Pastellportrit waren weniger zeitintensiv."® AuBerdem war in der Pastellmalerei ein stirkeres

Wechselspiel zwischen Farbe und Bildtrager moglich, als dies bei Olbildern der Fall war.

,»Pastellbilder wurden fiir gewShnlich auf blauem Papier ausgefiihrt, dass auf eine Leinwand montiert
wurde und zwar nicht nur deshalb, weil dies das dickste Papier war, das im 18. Jahrhundert erhiltlich

470 Burns 2007, S. 62.

471 Dass Rosalba Cartiera sowohl Miniatut- als auch Pastellmalerin war, ist nicht ungew6hnlich. In der zweiten Hilfte
des 17. Jahrhunderts befanden sich Ausfithrungen zur Technik der Pastellmalerei in der Regel in Abhandlungen
tber die Miniaturmalerei, so dass man davon ausgehen kann, dass diese beiden Techniken als verwandt betrachtet
wurden. Shelley 2002, S. 4. So kann man auch im Glossar der Anleitung zu Miniaturmalerei von Pierre Violet ein
Stichwort PASTELL finden. Violet 1793, S. 224. In Frankreich werden in den Museen heute beide Medien der
graphischen Kunst zugeordnet. Die meisten Miniaturen wurden ja auch mit Wasserfarben ausgefiihrt und haufig
hatten beide Techniken als Malgrund Pergament. Allerdings bedurfte dies fiir beide Arten der Malerei einer
unterschiedlichen Vorbereitung. Violet 1793, S. 53f.

472 Burns 2007, S. 81.

473 Koller 1988, S. 271ff.

474 Burns 1997, S. 14.

475 Burns 2002, S. 14.

476 Shelley 2002, S. 5.
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war, sondern auch wegen der farblichen Vorteile, die es bot, wenn es die Pastellpigmente aufnahm
und diese wiederum mit dem blauen Untergrund interagierten.“4””

Die groBe Anziehungskraft des Pastells wird in simtlichen AuBerungen tiber diese Maltechnik als
durch die anhaltende Leuchtkraft der Farben, ihre matte Oberfliche, ihre samtige Pracht und die
Weichheit des mit diesen Stiften ausgefiihrten Bildes hervorgerufen beschrieben. Diese
Charakteristiken wiederum entstehen durch die Kérnchenstruktur — ein Grund aus feinem Puder,
der in einer lichtundurchlissigen Schicht wahllos verteilt ist — und dem diffusen Licht, das von
diesen unregelmiligen Oberflichen reflektiert wird. AuBerdem besitzt das Pastell einen hohen
Prozentsatz an weiller Basis besonders in den blassen Farben. Das Pastell erlaubte im Vergleich
zum Miniaturportrit eine schnellere Arbeitsweise und ein groBeres Format und hatte ganz
offensichtlich auch 6konomische Vorteile. Dariiber hinaus war es von Seiten der Kritik dem
Miniaturportrit, das man mit der Tabakdose assoziierte, kiinstlerisch iiberlegen.*” Ein wichtiger
Vorteil dieser Technik war, dass sie es ermoglichte, die Sitzungen beliebig oft zu unterbrechen,
weil man eben nicht mit einer Farbpalette, sondern mit Stiften arbeitete, was in dem Hauptge

nre der Technik, dem Portrit, die Arbeit mit ungeduldigen Modellen erleichterte.*” AuBerdem
befihigten die mehr als hundert zur Verfiigung stehenden Farben zu erstaunlichen Abstufungen
mit geringem Aufwand.” So gab es allein schon eine Reihe von Stiften, die es erlaubten, das
,Fleisch in zahlreichen Abstufungen zu portritieren.* Auch wurde die leichte Handhabbarkeit
der Stifte geschitzt, durch die eine gewisse Spontaneitit vermittelt werden konnte wie
beispielsweise skizzenhafte Striche. Sie fanden in einem Kreis Bewunderung, in dem man
groBBeren Wert auf die Sichtbarkeit der Pinselstriche und der premiere pensée der Zeichnung legte. In
Paris sollen um die Mitte des 18. Jahrhunderts ca. 2500 Kinstler und Amateure als Pastellmaler
gearbeitet haben, so dass Etienne L.a Font de Saint-Yenne in seiner Salonkritik von 1747 zu der
Bemerkung provoziert wurde: ,,Das Pastell ist stark in Mode gekommen — La Tour hat eine
Menge miserabler Imitatoren um sich herum versammelt — jeder hat einen farbigen Stift in seiner
Hand.“** Von diesen Kiinstlern sind nur noch zehn bis fiinfzehn Maler bekannt, auch wenn es
unter ihnen welche gibt, die wie Jean-Baptiste Gille ein Werk von ca. 4000 Portrits vorzuweisen

haben.*®

477 Whitlum-Cooper 2010, www.metmuseum.otrg/toah/hd/papo/hd_papo.htm Abfrage: 03.10.2017. Maurice
Quentin de La Tour storte allerdings der ,,unaufhérliche blaue Farbton, der den Ton von allem durchdringt®, wie
er sich in einem Brief ausdrickte. Es gab daher eine Phase in seinem Werk, in der er durch das anfingliche
Auftragen einer diinnen ockerfarbenen Farblasur den blauen Untergrund zu neutralisieren suchte. Shelley 2005, S.
108ff.

478 Johns 2003, S. 23.

479 Roland-Michel 1987, S. 43 und Anderson 1994, S. 23.

480 Roland-Michel 1987, S. 43.

481 Burns 2007, S. 18.

482 Zitiert nach: Shelley 2005, S. 105.

483 Ratouis de Limay 1972, S. 178f.
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Die genannten Vorteile der Pastellmalerei bargen gleichzeitig die Schwierigkeiten dieser Technik
in sich. Zu den Problemen zihlten der stindig fallende Staub, die Unmdéglichkeit, eine Lasur zu
verwenden, und die Notwendigkeit, im Vergleich zu einem Maler, der in Ol malte und dafiir eine
Palette benutzte, die mit neun bis zehn Basispigmenten handhabbar war, mit vielen hundert
Stiften und chronisch verschmutzten Hinden zu arbeiten. Auch war es schwierig, Korrekturen

anzubringen und die Farbe in mehreren Schichten aufzutragen.

Die Pastellmalerei wurde unterschiedlich praktiziert. Z.B. vergroflerte Rosalba Carriera die
Oberfliche, von der das Licht reflektiert werden konnte, indem sie Stifte verwendete, die eher
mit Schneiderkreide und Muscheln als mit Gummiarabicum versetzt waren. Weil Kreide die
Partikel eher lose hielt, wurden dadurch die Pastelle mehr kriimelig, was wiederum dazu fiihrte,
dass die Farbstriche taktiler wurden. In manchen Portrits malte sie in feuchter, dickflissiger
Pastellpaste mit Strichen von links nach rechts und erzeugte damit eine sehr weich gemalte
Oberfliche. Aullerdem weist Thea Burns darauf hin, dass ,,Miniaturisten technisch innovative
Wege fanden, um Blumen, Spitze und Schmuck in ihren Bildern eher zu erschaffen als ihre
Formen sklavisch wiederzugeben. Rosalba Carriera folgte diesem Vorgehen auch in ihren
Pastellen®.*  Jean-Baptiste Perroneau hingegen erzeugte einen Schleier von gtiinen
Schraffuren.*® Wieder anders arbeitete Jean Etienne Liotard:

,»Jean Etienne Liotards gleichbleibend flache Oberflichen [hingegen] verraten, dass seine Farbe fest in

den Bildtriger eingeprigt ist, eine Wirkung, die er vielleicht dadurch erreichte, weil er mit stark

gebundenen, kompakten Stiften und mit verschieden groB3en Stimpfen fiir grofle Flichen und kleine

Details arbeitete. Obwohl eine solche Technik die Pastellschicht komprimiert und so die Kapazitit der

Lichtreflektion reduziert, handhabte Liotard meisterhaft seine Palette, um Frische und glinzende
Formen mit subtilem Helldunkel zu erzeugen. 48

Wie die Miniaturmalerei ist auch das Pastell eine Technik, in der bevorzugt Portrits angefertigt

wurden.”” Und es war tiberhaupt die Portritmalerei, die die Pastellmalerei beforderte.

»Die Genauigkeit der Farbe wurde in diesem Genre der Zeichnung tbergeordnet, weil sie dazu dient,
Ahnlichkeit zu vermitteln, die fiir eine iiberzeugende Darstellung des Gesichts erforderlich ist. [...].
Vielleicht lag es an der weichen Qualitit der Striche, die besonders leicht die verschiedenen Texturen
der Physiognomie und Kleidung eines Dargestellten wiederzugeben erlaubten, dass das Pastell im
Laufe des 17. Jahrthunderts zunechmend mit diesem Thema assoziiert wurde.“488

484 Burns 2007, S. 122.

485 Shelley 2002, S. 6.

486 Shelley 2002, S. 6.

487 Chaperon 1788, S. 10 und Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers 1966 Bd. 12,
Stw. PASTEL, S. 154.

488 “Correctness of colour was valued above design in this genre because it served to convey the verisimilitude that
was required for a convicing representation of the face, [...]. It was perhaps the soft quality of the stroke readily
conveyed the varied textures of a sitter’s physiognomy and attire that by the seventeenth century pastel came to be
associated with this subject matter.” Shelley 2002, S. 3.
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Durch die Reduktion sehr vieler Pastellportrits auf die Person des Dargestellten befinden sie sich
im Einklang mit den Portritkonzeptionen des ausgehenden 18. Jahrhunderts, wonach man sich
vor allem fur das Gesicht und die Physiognomie eines Menschen, den man kennen méchte,
interessiert, und nicht fiir dessen Kleidung und all das andere, das ihn noch umgibt.*” Wie die
Miniaturen so stellten auch Pastelle das jeweilige Modell lebensihnlich dar und zwar so, als konne
man es scheinbar berthren. Pastellportrits waren daher dhnlich intim wie Miniaturportrits.
AuBlerdem ist die Pastellmalerei eine Technik, deren Qualititen vor allem an Frauenportrits
hervorgehoben wurden. Mit den weichen Pastelltonen konnte der Maler die Textur des

,Fleisches* sehr gut nachahmen und die Unmittelbarkeit des Portrits verbessern.*”

¥ Keine andere

So wurde hiufig die Unmittelbarkeit der Wirkung von Pastellportrits erwahnt.
Kunst nihert sich derart der Natur. Keine bringt so wahre Farbtone hervor. Diese sind die des
Fleisches, die Floras und die Auroras.“*” Die Zeichnung und die Komposition eines Bildes
fanden hier ebenso wie in den Traktaten zur Technik der Miniaturmalerei nur am Rande
Erwihnung. Die Puderform der Pastellfarben arbeitete offenbar zusitzlich einer Assoziation mit
»ochminke™ entgegen. Gleichzeitig sind Pastelle wie Miniaturportrits dulerst empfindlich. Die
Portrits wurden daher in beiden Techniken durch Glas geschiitzt, wodurch aber zwischen
Betrachter und Bild noch einmal eine Schicht gezogen wurde. Wie Miniaturportrits wurden sie
dem Kunden bereits gerahmt und verglast geliefert, denn beides sicherte den Erhalt des
Bildes.””Antoine-Joseph Petrnety schreibt unter dem Stichwort ,,Pastellstifte® tiber die zwei
Merkmale der Pastellmalerei folgendes:

,,Die Pastellmalerey hat eine gro3e Lebhaftigkeit, und ein sanftes Wesen, welches der Natur weit niher

kommt, als in den anderen Malereyen; allein zum Ungliick ist es nur ein Staub, welchen der Wind, der

Athem, und die leichteste Erschiitterung wegfithren, wenn man nicht das Geheimnil3 besitzt, diesen

Staub auf dem Papiere, oder auf der anderen Materie, worauf man malt zu figiren. Einige haben das

Geheimnis, von dem hier die Rede ist entdeckt. Um diese Art Malerey dauerhafter zu machen, leimt

man das Papier, ehe man malt, auf eine Leinwand; und wenn das Gemiilde fertig ist, i3t man es mit
Glas liberziehen, und in einen Rahmen einfassen. 4%+

Einige Kiinstler wie Jean-Etienne Liotard beauftragten Personen, die sich darauf spezialisiert

hatten, ihre Pastelle zu fixieren. Zeitweise verkaufte er seine Pastelle auch unfixiert oder nur

489 Laut Stw. portrait des Kunstworterbuchs von Watelet liegt das Hauptaugenmerk eines Portrits im Blick des
Dargestellten, auch dann wenn es Accessoires enthilt. So werden als beispielhafte Portritmaler Anton van Dyck
und Tizian genannt. Watelet 1792 Bd. 5, Stw. Portrait, S. 151f.

490 Shearer West weist darauf hin, dass Miniatur- und Pastellportrits wegen dieser Fihigkeiten potentiell erotische
und fetischistische Qualitdten hatten und wie besessen gesammelt wurden. West 2004, S. 60.

#1 Sprinson de Jesus 2008, S. 157.

42 «Aucun autre n’approche autant de la nature. Aucun ne produit des tons si vrais. C’est de la chair, c’est Flore, c’est
I’Aurore.» Chaperon 1788, S. 13.

493 Burns 1997, S. 171,

494 Pernety 1764, Stw. Pastellstifte, S. 232f.
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durch Glas geschiitzt. Letzteres war ein ebenso guter, wenn nicht sogar besserer Schutz als eine

Lasur.*?

Wie bei den Miniaturportrits befand sich auch bei den Pastellen das schiitzende Glas nicht
unmittelbar auf der Farbfliche. In der Glasherstellung wurden im Laufe des 18. Jahrhunderts
deutliche Fortschritte gemacht. Besal3 bis ins spate 17. Jahrhundert Murano das Monopol der
Glasherstellung, bezog Rosalba Carriera ihre Glasblitter fir die Rahmung gréflerer Pastelle in
den frihen zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts aus Paris. Diese wurden namlich nicht mehr in
Venedig entwickelt, sondern in Frankreich. Weiles Glas war dabei besonders teuer und fiir
groBere Glasblitter stiegen die Kosten gleich dramatisch an, so dass die groflen Portrits von
Maurice Quentin de La Tour wie das Portrit der Madame de Pompadour schon allein wegen des
Glases sehr teuer waren. Aber Pastelle wurden nicht nur mit einem Glas versehen, um ihtre
verletzbaren Oberflichen zu schiitzen, sie wurden auch aus dsthetischen Griinden verglast. Es
machte die Farben weicher und wirkte wie glinzender Lack.””® Das Design des Rahmens wurde

von der sonstigen Dekoration des Raumes, in dem das Bild hingen sollte, abhingig gemacht.*”

Die sinnlichen Qualititen von Pastellportrits wurden immer wieder hervorgehoben. So schrieb

Louis de Fourcaud tber die Pastellportrits Rosalba Carrieras:

»ole weil3 ihren [den junger Frauen| Teint perlmuttfarben wiederzugeben, das Weil3 ihrer Augen mit
Unbestimmtheit zu fillen, ihre Frisuren und den Ausschnitt ihrer Ballkleider zu schmiicken, sie unter
dem Brokat sichtbar zu machen, aber auch die flieBende Gaze, die wallenden Schals und den ganzen
Schmuck ihrer Toilette als Beispiele einer Luxusgemeinschaft wiederzugeben. Da gibt es wenig
individualisierten Ausdruck, aber zweifellos verfihrerischen Charme. [...] Stifte, die in zerflieBenden
Farbstrichen untergehen; eine Farbe auf milchigem Untergrund, unterbrochen von hiibschen
Passagen aus silbrigem Grau, schillernd in zarten Nuancen, und wachgeruttelt von einigen lebendigen
Tonen. 4%

Dass einige Pastellmaler diesen ,Staub® oder Puder im Portrit noch einmal gesondert
visualisierten, davon zeugt das Sichtbarmachen von Haarpuder auf den Schulterbereichen der
Kleidung der Dargestellten auf einer Reihe von Portrits von Maurice Quentin de La Tour.”” Wie

etliche Portrits in Pastell, die als Freundinnenportrits fungierten, zeigen, konnte man in dieser

495 Anderson 1994, S. 23f.

496 Burns 2007, S. 133ff.

497 Burns 2007, S. 135ff.

498 «Elle sait nacrer leur teint, emplir de blandices leurs yeux vagues, fleurir leur coiffure et ’échancrure de leur habit
de bal, les faire apparaitre sous les brocatelles, la gaze fluide, les flottantes écharpes et tous les affiquets de la
toilette, comme des exemplaires d’'une humanité de luxe. Peu d’expression individualisée, mais une incontestable
séduction. Des éléments usités, mais un gout nouveau. Un art maniéré, mais une maniére charmante. Des crayons
qui s’écrasent en touches fondues; une couleur a fond laiteux, rompue de jolis passages d’un gris argenté, irisée de
nuances tendres, réveillée de quelques tons vifs.» Fourcaud 1908, S. 13.

49 Vgl. Maurice Quentin de La Tour, Graf Orry de Vignory, 18. Jahrhundert, Pastell, 114 x 88 cm, Inv.-Nr. INV27613,
Patis, musée du Louvre http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/10/213444-Portrait-de-Philibert-Orry-
comte-de-Vignory-1689-1747-max. 13.01.2019
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Technik die Wirkung eines Portrits stark erhéhen. Zu allererst sind diese Portrits hiufig sehr
nahsichtig, nahezu monochrom und zeigen die Dargestellte vor neutralem Hintergrund. Ich
mochte weitere Aspekte kurz anhand eines Beispiels erlautern. Es handelt sich um das Portrit der
Grifin von Provence von Joseph Boze (Abb. 15). Ganz offensichtlich gab es zu diesem Portrit
eine offiziellere Fassung’” und eine inoffiziellere. Beide Versionen wurden an Freundinnen
verschenkt, wobei es mdglicherweise zwischen den beiden Freundinnengruppen ein
Zuneigungsgefille gab. Dem einen Teil wurde ein Portrit geschenkt, in dem der Kérper kaum
spurbar ist. In dem anderen Portrit wird der Korper thematisiert. Er ist Thema, weil er mit der
Kleidung konfligiert. Das offiziellere Portrit™ enthilt nichts dergleichen. Ein Minnerportrit,
das sich ebenfalls im Louvre befindet, zeigt durch die auch als sehr knapp geschnitten
wiedergegebene Jacke dhnliche Effekte.”” Allerdings entstand dieses Portrit bereits in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts und es ist zudem kein Pastellportrit, sondern in Ol auf Leinwand
gemalt.” Die Falten um den Knopf in Hohe der Brust sind auch auf dem Selbstportrit Bozes zu
sehen.”” Die zu enge Jacke ist jedoch nicht das einzige Moment auf dem Portrit der Grifin von
Provence, das die Wahrnehmung des Betrachters auf die Physis der Dargestellten lenkt. Die
Oberfliche des Gesichts zeigt Glanzspuren besonders auf Nase, Stirn und Lippen, aber nicht so,
als wiirde die Haut negiert werden, indem sie eher wie polierter Stein wiedergegeben wurde.
Vielmehr ist es ein hautspezifisches Glinzen, wenngleich auch eine Schicht auf der Haut zu
liegen scheint. Das Glinzen wirkt wie ein Fettfilm. Die Wangen und das Dekolleté sind leicht

gerotet.””

Das Inkarnat vermittelt den Eindruck, als erréte die Dargestellte leicht. Der Blick im
Vergleich zu diesen physischen Elementen ist eher unkorpetlich. Er fixiert den Rezipienten nicht,
sondern geht durch ihn hindurch in die Ferne. Wenngleich dies ein verbreiteter und bereits lange
Tradition besitzender Topos fir Portrits ist, ist in diesem Fall m.E. dennoch deutlich, dass ithm
im Zusammenspiel mit den anderen Elementen eine Bedeutung im Sinne eines Kontrasts

zukommt. Ist der Blick aus dem Portrit heraus nur unspezifisch, so sind Koérper- und

Oberflichenprisenz im Kontrast dazu gerade uniibersehbar.

500 Joseph Boze unter Mitarbeit von Robert Lefevre, Marie-Joséphine-Louise de Savoie, comtesse de Provence, 1790, Ol auf
Leinwand, 191,8 x 134,6 cm, Inv.-Nr. NT 1548062, Buckinghamshire, Hartwell House. Joseph Boze 2004, S. 107
Abb. 26.

501 JToseph Boze unter Mitarbeit von Robert Lefevre, Marie-Joséphine-Louise de Savoie, comtesse de Provence, 1790, Ol auf
Leinwand, 191,8 x 134,6 cm, Inv.-Nr. NT 1548062, Buckinghamshire, Hartwell House. Joseph Boze 2004, S. 107
Abb. 26.

502 Vol. Jean-Antoine Watteau, Portrait d'un gentilhomme, 18. Jahrhundert, Ol auf Leinwand, 130 x 97 cm, Inv.-Nr.
RF1973-1, Paris, musée du Louvre.
http://cartelenlouvre.fr/ cartelen/visite?stv=car_not_frame&idNotice=10160&langue=en. 14.01.2019

503 Dies kénnte man als Hinweis darauf betrachten, dass man sich in der Pastellmalerei an den in Ol auf Leinwand
gemalten Portrits orientierte.

504 Joseph Boze, Selbstportrat, 1782, Pastell auf Papier; 68,3 x 57,5 cm , Musée du Louvre, Patis, Inv.-Nr. MI. 1.056.

505 Hs ist tiberliefert, dass die Grafin von Provence nachdem sie die Sitte des Puderns am franzosischen Hof kennen
gelernt hatte, diese ibertrieben praktizierte. Die dicken Augenbrauen sind ebenfalls ein in der Literatur viel
erwihntes Charakteristikum der Grifin. Reiset 1913, S. 20 und 50 sowie Joseph Boze 2004 1745-1826, S. 102.
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Der Erfolg des Portrits im 18. Jahrhundert setzt parallel mit einem gesteigerten Interesse an der
— Physiognomie und speziell mit der Aufwertung des Gesichts und bestimmter Zonen innerhalb
derselben — ein. All das beginnt zwar bereits im 17. Jahrhundert. So findet man schon da die
Privilegierung des Auges und dessen Bezeichnung als Fenster der Seele. Aber die Entwicklung
bestimmter Medien, tber die dies vermittelt werden kann, erfolgt erst im 18. Jahrhundert und da
vor allem innerhalb des von mir insbesondere behandelten Zeitraums, der zweiten
Jahrhunderthilfte. So kann eine Reduzierung des Portrits auf das Gesicht auf genau diese
besondere Stellung zurlickgefiihrt werden, die man diesem nun einrdumte. Das Gesicht mit all
seinen Teilen und deren Hierarchien untereinander — wobei den Teilen durchaus auch die
Fahigkeit zugesprochen wird, den ganzen Koérper noch einmal zu spiegeln — ist zureichend, so
dass man es und nur es darstellt. In der franzdsischen Ausgabe der ,,Physiognomik® von Lavater
wird die Lektire des Gesichts, wie sie im 18. Jahrhundert vertreten wurde, in folgender Passage
recht gut wiedergegeben:

,»Das animalische Leben beispielsweise, das niedrigste und irdischste, hat seinen Sitz im Unterleib bis

hin zu den Zeugungsorganen, seinem Mittelpunkt; das mittlere oder moralische Leben in der Brust

mit dem Herzen als Zentrum; das intellektuelle Leben als héchststehendes im Haupte, sein

Mittelpunkt ist das Auge. Flgen wir hinzu, dass das Gesicht Vertreter und Zusammenfassung dieser

Dreiteilung ist: die Stirn bis zu den Augenbrauen als Spiegel der Intelligenz, Nase und Wangen als

Spiegel des moralischen und Gefiihlslebens, Mund und Kinn als Spiegel des animalischen Lebens,

wihrend das Auge Mittelpunkt und Zusammenfassung des Ganzen ist. Obgleich man nicht oft genug

wiederholen kann, dass diese drei Leben, die sich in allen Teilen des Kérpers befinden, auch iiberall
darin zum Ausdruck kommen. 5060

Das Schonheitsideal des 18. Jahrhunderts entspricht dieser Dreiteilung und man findet dies dann
auch in den Physiognomien der Portrits der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts wieder, wie
beispielsweise dem Portrit der Grifin von Polastron (Abb. 13). Bevorzugt wird eine hohe,
freigelegte Stirn, ,,ausdrucksvolle Augenpartien, Nasen, die markant sein durften, aber ein kleiner
Mund und ein zietliches Kinn®“. Dementsprechend steht dem ,,Mund, der Nahrung aufnimmt,
das Auge gegeniiber, das immaterielle Seelenstrahlen versendet.“*” So schreibt Pernety:

,»An sich selbst sagen die Augen nichts; allein sie sind das Bild und der treuste und ausdrucksvollste

Spiegel der Seele. [...] Es ,,gehen Stralen von dem Auge aus, welche auf den jezigen Gegenstand des

Gesichts, er mag nun gegenwirtig oder abwesend seyn, gerichtet sind. Diese Stralen haben ihren

Grund und Ursprung in der Leidenschaft, welche fiir jetzt die Seele bewegt [...]. Wenn die Stralen des

Blicks zweyer Personen einander begegnen, so dringen sie bey beyden bis zu dem Sitz der Seele durch;

sie setzen deren Krifte in Bewegung, und erregen daselbst entweder dhnliche Empfindungen, als
diejenigen waren, so sie hervorgebracht haben, oder verschiedene [...].*508

5% Johann Caspar Lavater, Essais sur la physionomie, destiné a faire connoitre 'Homme & a le faire aimer, Bd. 1, S.
191, zitiert nach: Koschorke 2003, S. 96f.

37 Koschorke 2003, S. 97f.

58 Pernety, Versuch einer Physiognomik, Bd. 1, S. 277f, zitiert nach: Koschorke 2003, S. 98 Anm. 38.
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Bemerkenswerterweise wird in der Textpassage, die mit dem Portrit der Grifin von Polastron in
Verbindung gebracht wird, beziiglich des Portrits nicht davon gesprochen, dass es der
Dargestellten dhnlich sei, wie Marie-Antoinette mehrfach ihre eigenen Portrits kommentierte,
sondern hier wird davon gesprochen, das Portrit sei die Dargestellte. Obgleich man zweifellos
Portrits nicht auf den Grad ihrer Ahnlichkeit mit den dargestellten Subjekten reduzieren kann,””
scheint es dennoch so gewesen zu sein, dass man in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in
Frankreich, d.h. in der Zeit, in der sich gemalte Portrits wie zu keiner anderen Zeit gréBter
Beliebtheit erfreuten, alles daran setzte, ihnen mit Hilfe verschiedenster Techniken ein
groBtmogliches Mal3 an Lebendigkeit zu verlethen. Wenn man den Aspekt der Lebendigkeit mit
dem in Kapitel 1.2. zitierten Kommentar zu dem Portrit der Grifin von Polastron in Verbindung
bringt, scheinen Subjekt und Portrit stirker zusammenzuriicken, und zwar in dem Sinne, dass in
dem Portrit und dem ihm zugeordneten Kommentar drei Stringe zusammenlaufen: 1. das fir
den Diskurs der Freundschaft wie des Portrits im 18. Jahrhundert gleichermallen genannte
Hauptmerkmal der Stellvertretung des Abwesenden; 2. das auf mehreren Ebenen des Bildes —
beziiglich der Technik, des Bildmaterials und der Bildisthetik — gleichzeitig stattfindende
Bemiihen um eine Steigerung der Lebendigkeit und schlieBlich 3. eine Rezeption, die

Lebendigkeit, Geftihl und damit Wirkung einfordert. Die Zusammenfithrung all dieser Aspekte

miundet in dem Satz, das Portrit sei die Dargestellte.

In anderer Hinsicht aber, u.a. mit Richard Brilliant gesprochen, kann diese AuBerung genauso gut
fir die Autonomie des Portrits und das Geflecht von Portrit, Rezeption und seinen Gebrauch

stehen. Der Blick, so schreibt Karin Gludovatz, ist:

,Ein Modus der Portritkunst, der die dsthetische Grenze zwischen Bild- und Betrachterraum zu
tberspielen wie auch riumliche Kontinuitidt zu suggerieren vermag und der gerne als sichtbares
Element beginnender Subjektkonstituierung gedeutet wird: aus dem Blickobjekt ist ein Blicksubjekt
geworden, das sicht, wer es ansieht. So hat Louis Marin die Begegnung von BetrachterIn und Portrit
als Parallelfunktion der Ich-Du-Beziechung diskursiver Aussagen beschrieben: ,Der Portritierte
erscheint lediglich als das reprisentierte ,Ego’” der Aussage [...], das dennoch den Betrachter als ein
,Du’ definiert, an das es sich wendet. Das auf dem Bild portritierte Modell ist der Reprisentant der
Aussage in der Auﬁerung — deren Inschrift auf der Leinwand —, als sihe das Modell den Betrachter
hier und jetzt an und sagte zu ihm: ,Wenn du mich ansichst, so sichst du mich dich ansehen. Hier und
jetzt, vom Ort des Bildes aus, setze ich Dich als Betrachter des Bildes.”>!0

Obwohl auch im Miniaturportrit in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts durch die Technik
der Malerei auf Elfenbein eine grof3ere Lebendigkeit und Frische vor allem des Inkarnats erreicht

wird, so sind sie doch vor allem Schmuckstiicke. Sie sind sehr farbig. Durch die Monochromie

509 Ahnlichkeit ist ja ohnehin sehr relativ. In den Portrits des 18. Jahrhunderts ging es entweder darum, an eine in
einer bestimmten Tradition sich befindliche Ahnlichkeit anzukniipfen, z.B. eine erfolgreiche, oder eine neue
Ahnlichkeit zu kreieren.

510 Gludovatz 2004, S. 24f.
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der Pastellportrits hingegen nahm die Wirkung des Gesichts zu. Die Pastellportrits waren nicht
nur lebensgrof3, sondern auch hiufig oval. Die Betrachterin konnte ihr Gegeniiber wie ihr eigenes
Spiegelbild betrachten. Diese Portrits befanden sich wie Spiegel in einem vergoldeten
Holzrahmen.”"! Der Eindruck, dass man es beim Portrit mit einem Spiegelbild zu tun hat, wird
dadurch verstirkt, dass der Hintergrund neutral monochrom gehalten ist, d.h. die Rdumlichkeit,
in der sich die Dargestellte befindet, beliebig austauschbar ist. Ihr Oberkorper ist leicht nach
rechts gedreht. Das erzeugt einen bewegten Eindruck der Dargestellten, als wiirde sie gerade von
links in den Spiegel getreten sein, um die Betrachterin anzusehen, von ihr gesehen zu werden
oder dieser ihr Spiegelbild zuriickzuwerfen. Die Illusion des Spiegelbilds wurde auch dadurch

verstarkt, weil auf dem Portrit noch die Glasplatte lag.

In den Freundinnendoppel- und -gruppenportrits dominiert in der zweiten Hilfte des 18.

12 Die Freundinnen sind so

Jahrhunderts die Auffassung von der Freundin als der Selben.
identisch, dass die Portrits derselben in Auktionskatalogen ohne Recherche als
Schwesternportrits bezeichnet werden, ohne zu beriicksichtigen, dass Ahnlichkeit ja sogar die
regelrechte Doppelung des eigenen Abbilds 2zu den moglichen Konstitutiva des
Freundinnenportrits gezihlt werden kénnen. Das erzeugt die Ahnlichkeit der Dargestellten, auch
wenn es sich nicht um Schwestern handelt. Die Duplizierung einer der beiden Freundinnen lasst
sich jedoch nicht nur am Doppelportrit festmachen, sondern auch am Einzelportrit als zugrunde
liegende Konzeption herausarbeiten. Dies betrifft vor allem die lebensgroflien Pastell-
Bustenportrits. Nimmt man die Freundschaftstheorien hinzu, ist es mdoglich, dieses
Zusammentreffen einiger Merkmale so zu interpretieren, dass man sagt, dass sich beide
Freundinnen tiber das Portrit im Angesicht der Anderen anschauen konnten, und zwar nicht nur
die Betrachterin sondern auch die Dargestellte. Nun stellt aber nach der Auffassung von der
Freundin als der Selben die Freundin nicht einfach nur die Kopie meiner selbst dar, sondern
vielmehr mein eigenes Idealbild. Derrida entfaltet dies anhand des Begriffs exezplar, den Cicero
gebraucht, um zu charakterisieren, was einen Freund ausmacht. Exemplar meint
interessanterweise sowohl das Portrit als auch die Kopie, die Reproduktion, das Exemplarische,
den Typus wie auch das Original, das Vorbild und das Modell. Das alles kann das Portrit der
Freundin fir die betrachtende Freundin sein. Dabei deuten die Begriffe Original und Kopie auf
den Vervielfaltigungsprozess hin, aber auch auf ihr Zusammentreten in dem Begriff exemplar. Die

Dargestellte ist sowohl das andere Ich der Betrachtenden wie auch dieselbe, die sie ist, nur eben

51 Naturlich waren nicht alle Pastellportrits oval und die Rahmen waren durchaus unterschiedlich und ganz
offensichtlich vom Geschmack des Auftraggebers abhingig. Burns 1997, S. 17.

512 Hierbei handelt es sich um ein Verstindnis von Freundschaft, das beispielsweise Ciceros
Freundschaftskonzeption zu Grunde liegt. Derrida 2000, S. 21.
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besser. Wie weiter oben schon weiter angeftihrt spielt fiir die Charakterisierung des Phinomens
der Freundschaft die Metapher des Portrits eine grof3e Rolle. Wie aus dem folgenden Zitat von
Cicero deutlich wird, sind jedoch wesentlich die imaginativen Aspekte und Wirkungen des
Portrits gemeint, nimlich, dass es Dinge vermag, die in der Realitdt nicht vorhanden sind: Es
heif3t da in diesem Zusammenhang:

»|--.] wer sein Auge auf einen Freund gerichtet hilt, schaut gleichsam auf ein Vorbild seiner selbst

(...), So kommt es, dass Abwesende zugegen, Arme reich, Schwache stark (...) und, was man kaum

mit Worten richtig bezeichnen kann, Tote lebendig sind (...): In solchen MaBen begleiten sie die Ehre,

das Andenken und die Sehnsucht der Freunde; so erscheinen die Verstorbenen im Tode gliicklich
(...), die Lebenden lobenswert.>!3

Wie in den Freundschaftstraktaten kann demnach auch mit Cicero die Freundin dieselbe oder
auch die Andere sein. Auch wenn es sich um ein Einzelportrit handelt, kann dieselbe dargestellt
sein und die Freundin in Betrachtung des Portrits der Freundin ihren eigenen Blick im Blick der
Freundin auf sich ruhen sehen. Damit sieht die Freundin jedoch zugleich auch, wie sich diese

selbst betrachtet.”™*

2.3 Klein- und groBformatige Portrits in Ol auf Leinwand

SchlieBlich wurden Freundinnenportrits auch zu einem GroBteil in Ol auf Leinwand ausgefiihrt.
Hier gab es grof3- und kleinformatige Bildnisse. Ich méchte mich hier nur auf die kleinformatigen
Portrits konzentrieren, denn nur beztglich ihres Formats fanden Neuerungen statt. Laut Laurent
Hugues entstand ndmlich in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts am franzdsischen Hof
erstmals ein kleinformatiger Bildnistypus, der unter Freunden und Verwandten innerhalb der
Hocharistokratie zirkulierte. Hugues weist darauf hin, dass es sich bei diesen Portrits gerade nicht
um mehrfach vervielfiltigte Portrits wie bei den 6ffentlichen Portrits handelte.”” Von letzteren
verblieb ja auch hiufig nur ein Portrit am Hof. Weitere Versionen dieses Portrits gingen an
andere Hofe, so dass sich eine Vervielfiltigung anbot. Die privaten'® Bildnisse jedoch, die in dem
genannten Zeitraum am franzosischen Hof entstanden, blieben dort. Ganz offensichtlich war es
nicht Ublich, in den auch noch so zahlreichen Gebiuden des franzdsischen Hofes das Portrit
einer Person mehrfach anzubringen. Und man verschenkte moglicherweise auch nicht innerhalb

der obersten Schicht des franzosischen Hofes das Portrit einer Person mehrfach. So entstanden

513 Detrida 2000, S. 21f.

514 Derrida 2000, S. 21.

515 Hugues 2003, S. 161f.

516 Xavier Salmon spricht davon, dass diese Portrits aus den Privatkassen bezahlt wurden und die privaten
Réumlichkeiten des Schlosses geschmiickt haben diirften. Salmon 2003, S. 180.
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eine Reihe von Unikaten,” die sich allerdings gleichzeitig von der Bildkomposition her stark
dhnelten und in etwa auch das gleiche Format hatten, so dass sie fast wie Pendantportrits
wirkten. Bei einem Portrit wurde fiir ein weiteres lediglich die dargestellte Person ausgetauscht —
ein Verfahren, das eigentlich auch als Kopierverfahren bezeichnet wird. Es handelt sich bei
diesem Beispiel einmal um das Portrit der Grifin von Artois’” oder von Elisabeth de France von
Louis-Lié Perin Salbreux aus dem Musée Cognacq-Jay (Abb. 24) und um das nahezu identische
Bildnis der .Adélaide de France (Abb. 25).°" Auf beiden Portrits ist als Portrit im Portrit das
Bildnis der Victoire de France zu erkennen.” Laurent Hugues stellt diese Besonderheit, dass es
zwischen den einzelnen Portrits — wenn auch mitunter nur geringfiigige — Unterschiede gibt, als
Charakteristikum der Regierungszeit Louis XVI dar. Bis zu diesem Zeitpunkt, so Hugues, hatten
die kleinformatigen Bildnisse den Status, immer Kopie zu sein. Das wiirde darauf hinweisen, dass
bei diesen Portrits — sofern sie fir den Privatgebrauch bestimmt waren — Einzigartigkeit ein
entscheidendes Kriterium war. Dieser Tatbestand ist jedoch mdglicherweise darauf
zurickzufihren, dass der weitaus groBere Anteil der kleinformatigen Privatportrits unbekannt

ist, d.h. entweder nicht mehr erhalten ist oder sich in Privatbesitz befindet.””

2.4 Portratbusten in Marmotr

Schon eine der Ursprungslegenden, die u.a. die Bildhauerei fiir sich beanspruchte,’® erzihlt eine
Geschichte, in der von medialen Funktionen die Rede ist, wie sie auch auf Freundinnenportrits
zutreffen. Die Legende, Bestandteil der Naturkunde von C. Plinius Secundus d. A., wurde auch in
der Encyclopédie wiedererzahlt, hier allerdings unter dem Stichwort peznture. Erzihlt wird, dass eine

korinthische Topfertochter den Schatten des von ihr geliebten Jiinglings mit einer Linie umriss

17 Laut Xavier Salmon gab es allerdings von einigen dieser Portrits auch mehrere Exemplare. Salmon 2003, S. 180.

518 Burollet 2004, S. 243ff.

19 Acquisitions de musées francais lors de ventes aux enchéres parisiennes.
http:/ /www latribunedelart.com/acquisitions-de-musees-francais-lors-de-ventes-aux-encheres-patisiennes-
article001086.html. Abfrage: 03.10.2017. Von diesem Portrit existiert mindestens eine Version in Miniatur. Im
Ausstellugskatalog wurde die Dargestellte allerdings als Victoire de France identifiziert. Collection Emile Artus
1950, Kat.-Nr. 245. Zu diesem Portrit existiert ein Schwesternpendantportrit von Sophie de France, das lange
Zeit fir ein Portrit Marie-Antoinettes gehalten wurde. Lié Louis Périn-Salbreux, Portrit von Sophie de France, genannt
,La petite reine’, Ol auf Leinwand, 64,5 x 54 cm, Inv.-Nr. 923.3, Reims, musée des Beaux-Arts. Marie-Antoinette
2008, S. 164 Abb. 106.

520 Dass es eine freundschaftliche Verbindung zwischen Victoire de France und der Grifin von Artois gegeben
haben soll, ist unbekannt. Vielmehr sollen sich die Grifin von Provence und Victoire de France sehr gut
verstanden haben. Hugues 2004, S. 94. Zu tbetlegen wire daher, ob es sich bei der Dargestellten nicht um die
Grifin von Provence handelt, statt um die Grifin von Artois.

521 So erwarb das Musée national du Chateau de Versailles 2006 eben dieses Portrit der Adélaide de France (Abb. 25),
wihrend bis dahin nur das Portrit der Grifin von Artois aus dem musée Cognac Jay (Abb. 24) bekannt war.
Hinzu kommt, dass die kleinformatigen Portrits ohnehin bislang kaum untersucht wurden.

522 AuBerdem galt sie neben dem Narzissmythos in simtlichen Monographien zur Portritmalerei als
Usrsprungslegende dieses Genres. Vgl. u.a.Suthor 1999, S. 118.
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und diese Zeichnung mit Farben belebte, um den bald abwesenden Geliebten im Bild fiir sich als
anwesend zu bewahren. Thr Vater jedoch fiillte den Umriss mit Ton und machte ein Abbild, dass
er im Feuer brannte.”” Nun sind Freundinnen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts deutlich
geschieden von Liebenden und Gegenstand meiner Untersuchung sind nicht die Portrits, die
Malerinnen von ihren Freundinnen anfertigten. Die Verbindung zwischen meinem Thema und
dieser Geschichte ldsst sich also nur mit Hilfe einer doppelten Verschiebung herstellen.
Demgegentber soll der Anknipfungspunkt fiir meine Bezugnahme der Umstand sein, dass hier
dem Bildnis, genauer gesagt der Portritfigur, eine entscheidende Funktion bei der
VerauBlerlichung von Zuneigung und bei deren potentiell fortwihrend wiederabrufbarer

Prasentmachung zugeschrieben wird.

Die Portritbiiste wurde im 18. Jahrhundert als Hauptaufgabe der Bildhauerei bezeichnet.
Andererseits nennt derselbe Autor, namlich Claude Hentri Watelet, die Portratbuste unter dem

Stichwortt portrait, ein niederes Genre.*

Die Rede ist allerdings in beiden Eintrigen von
unterschiedlichen Aspekten. Gemeint sind bei den skulptierten Portritbisten die Bisten
berihmter Minner und es ist mit den Bisten intendiert, sich dieser Minner und deren Verdienste
zu erinnern. Sie werden also als Modelle prisentiert, die sich die Allgemeinheit zum Vorbild

5% Das ist neben der Memoria bereits in der Renaissance eine Funktion von

nehmen sollte.
Portritbisten. Dieser Punkt findet auch unter dem Stichwort porfrait Erwihnung und wird als
wurdiger Gegenstand eingestuft. Getadelt wird hingegen der Versuch mancher Portritmaler, ihr
Genre dadurch aufzuwerten, dass sie das Portrdt durch eine Fille von Accessoires anreichern.

Betont wird demgegentiber das bereits erwihnte eigentliche Interesse, das man an einem Portrit

haben kann, das Gesicht und die Physiognomie des Dargestellten.

Um die méglichst naturgetreue Wiedergabe der Portrits nun, die meist in Marmor ausgefithrt
waren, bemiihte sich die Bildhauerei immer wieder und so auch im 18. Jahrhundert. Jean-Antoine

526 Im

Houdon beispielsweise verwendete fiir seine Portrits hidufig Toten- und Lebendmasken.
Rahmen dieses Verismus innerhalb der Bildhauerei setzte man sich in Wiederaufnahme der
Querelle des anciens et des modernes erneut mit der antiken Skulptur auseinander. Das Verhiltnis zu
den antiken Skulpturen war gespalten. Auch wenn die griechischen Statuen, so sagten die einen,

die sicherste Orientierung abgiben, gelte es, diese nicht blind nachzuahmen. Es gibe auch unter

523 Kohl 2007, S. 11.

524 Watelet 1792 Bd. 5, Stw. Portrait, S. 150.
525 Watelet 1792 Bd. 5, Stw. Sculpture, S. 684.
526 Buckling 2010, S. 17.
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diesen Bessere und Schlechtere.”” Diese Argumentation lief letztlich darauf hinaus, dass die
»2Modernen®“ den Sieg gegeniiber den ,,Alten® davon trugen. Der Punkt, an dem sich dies
entschied, war die Behandlung der chazrs:
,»lch darf eine wichtige Beobachtung in Bezug auf den Gegenstand der Alten nicht vergessen; sie ist
grundlegend hinsichtlich der Art und Weise, wie ihre Bildhauer die Karnationen behandelten. Sie [die
Bildhauer der griechischen Antike] waren so wenig berithrt vom Detail, dass sie haufig die Falten und
die Bewegungen der Haut in den Bereichen vernachlissigten, wo sie sich unter der Bewegung der
GliedmaBlen dehnt & in Falten legt. Dieser Bereich der Skulptur hat vielleicht heute einen héheren
Grad an Perfektion erreicht. [...] In welcher griechischen Skulptur findet man den Eindruck der

Falten der Haut, die Weichheit des Fleisches & die Flissigkeit des Blutes ebenso hervorragend
wiedergegeben wie in den Werken dieser beriihmten Moderner 528

Daher wirde die reine Nachahmung der antiken Skulpturen schnell zu einer kalten, harten
Oberfliche fihren. Demgegeniiber solle man sich darum bemihen, die Oberfliche des
menschlichen Korpers so wiederzugeben, als wiirde der Dargestellte atmen.”” Akribisch
ausgefiihrte Elemente standen neben solchen, in denen die Spuren des Meif3els sichtbar sind.
Dem Betrachter wird somit das Verhiltnis zwischen veristischen und illusionistischen Qualititen
des Bildes — und damit seiner Belebung und Vitalitit — einerseits und den materiellen und
greifbaren Qualititen der Darstellung andererseits vor Augen gefiihrt.” Es gab daher im 18.
Jahrhundert nicht nur die der gréB3tmdéglichen Nachahmung und illusionistischen Wirkung
dienende  Differenzierung der  Oberfliche einer  Skulptur, sondern auch eine
Oberflichenbehandlung, die auf das Sichtbarmachen der Bearbeitungsspuren, d.h. des Meif3els
und damit der Kiinstlerhandschrift abzielte. Uber die subtile Differenzierung der Oberflichen
wurde gleichzeitig eine Art der Betrachtung forciert, die bei einer Klientel aus dem persénlichen
Umfeld des Dargestellten fast schon vorausgesetzt werden konnte. Diese Art der Betrachtung
betraf das Mal3 an Aufmerksamkeit, mit der man die Portritbiiste wahrnahm. Der Blick, der hier
eingefordert wurde, war kein fliichtiger, aus groB3er Distanz heraus auf die Skulptur geworfener,
sondern ein engagierter, ernsthafter. Die sorgfiltige Manier, mit der Jean-Antoine Houdon die
Augen seiner Portratképfe aus dem Marmor herausmeil3elte, verlieh nicht nur dem Blick der

Dargestellten, sondern auch dem des Betrachters eine erhhte Intensitat.

527 Watelet 1792 Bd. 5, Stw. Sculpture, S. 699f.

528 (Je ne doit pas oublier ici une observation importante au sujet des anciens; elle est essentielle sur la maniere dont
leurs sculpteurs traitoient les chairs. Ils étoient si peu affectés des détails, que souvent ils négligeoient les plis & les
mouvemens de la peau dans les endroits ou elle s’étend & se replie selon le mouvement des membres. Cette partie
de la sculpture a peut-étre été portée de mos jours a un plus heut degré de perfection. [...] Dans quelle sculpture
grecque trouve-t-on le sentiment des plis de la peau, de la molesse des chairs & de la fluidité du sang, aussi
supérieurement rendu que dans les productions de ce célebre moderne ?» Watelet 1792 Bd. 5, Stw. Sculpture, S.
701. Im Kontext der Skulptur, wie man sicht, wird auch der Begriff pean verwendet, der fir die Malerei und Grafik
in dieser Zeit nie gebraucht wurde. Ja es wurde sogar detaillierter zwischen den verschiedenen
Oberflichenschichten des Kérpers unterschieden, wie der pean als dullerer Hiille, der chair als dem darunter
liegenden Fleisch und der sang als der Flissigkeit, die in den Blutgefien flief3t. Vgl. auch Fend 2007, S. 91 und
Kérner 2007.

529 Watelet 1792 Bd. 5, Stw. Sculpture, S. 684.

530 Baker 20006, S. 143f.
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In Portratbiisten konnte man zwischen der Textur von Haaren, Spitzenkragen, Haut und anderen
Stofflichkeiten unterscheiden.” Insbesondere in der franzésischen Skulptur gab man seit dem
spaten 17. Jahrhundert Uber eine unterschiedlich geglittete Marmoroberfliche verschiedene

532

Materialstrukturen wieder.™ Ja ,,Falconet beschrieb den differenzierten Einsatz von matten,

gekornten und polierten Oberflichen als die Moglichkeit des Bildhauers ,seine Reliefs zu

kolorieren’.“>” Ein Beispiel hierfiir sind die Bildnisbiisten Antoine Coysevox’.”**

Nun gehoérten zu den Tauschobjekten einer Freundschaft auch Portritbiisten. Um die Mitte des
18. Jahrhunderts entstanden eine Reihe von Portritbtsten in Marmor, die weniger affektiert und
intimer waren. Die Kinstler, die in diesem Zusammenhang genannt wurden, sind Jean-Baptiste
Lemoyne und Jean-Baptiste Pigalle. Jean-Antoine Houdon allerdings wird die umfassendste
Erneuerung zugeschrieben, was Ausdrucksstirke und hervorbrechender Individualismus seiner

535

Skulpturen anbelangt.”” Die Eignung von Portritbiisten in Marmor fiir die Freundschaftspraxis
betraf deren Dreidimensionalitit, die einen gesteigerten Realismus und damit verbundene
haptische Qualititen mit sich brachte. In den letzten Jahren wurde vielfach hervorgehoben, dass
die Wahrnehmung von Kunst sich gegen Ende des 18. Jahrhunderts grundlegend verschob.
Wurde im Kapitel Giber die Miniaturportrits ausgefithrt, dass der Umgang mit diesen kleinen
Bildnissen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts noch ein reprisentativer, stellvertretender
war, dass man in dem Bild die dargestellte Person sah, so wird in Bezug auf die Skulptur ebenfalls
ein verinderter Zugang konstatiert. Im Rahmen des Vergleichs der Kinste wurde im 16.
Jahrhundert eingerdumt, die Bildhauerei besitze gegentiber der Malerei den Vorzug, dass sie mehr
Sinne anspriche und es wurde die Uberlegung angestellt, dass der einzig von ihr angeregte
Tastsinn zu einer Steigerung des Kunstgenusses fihren kénnte. Von kennerschaftlichem Betasten
von Skulpturen spricht freilich schon 100 Jahre zuvor Lorenzo Ghiberti. Aber nicht nur die
Kinstler und Kunstkenner betasteten die Figuren, sondern auch die laienhaften Betrachter, iber
deren Umgang mit den Bildwerken man dann allerdings bereits im frihen 18. Jahrhundert
Bertihrungsverbote verhingte. Betroffen waren hiervon sowohl halb- oder unbekleidete
Gotterstatuen, als auch Bildnisbusten. Beziiglich letzterer waren es wieder die besonders feinteilig
ausgearbeiteten Kleidungsstiicke wie Spitzenkragen, die die Betrachter animierten, sie anzufassen.

Hinter den uberlieferten Erzdhlungen von beriihrten Skulpturen verbarg sich entweder der

31 Korner 2007, S. 125.
532 Korner 2007, S. 125.
533 Korner 2006, S. 204.
534 Korner 2006, S. 204f.
5% Vitry 1908, S. 25.
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Vergleich mit der Realitit oder es handelte sich um einen reinen Paragone, indem die
Ubetlegenheit der Bildhauerei iiber die Malerei geschildert wurde, weil beispielsweise ein Blinder
die Skulpturen abtasten konnte, wihrend ihm dasselbe Verfahren bei einem Gemalde nichts
brachte. Diese Art der Kunstauffassung dnderte sich gegen Ende des 18. Jahrhunderts. Die
Figuren wurden nun nicht mehr mit den durch sie dargestellten Menschen verwechselt und der
Kontakt mit ihnen war nicht mehr der zwischen zwei Korpern, sondern ein spannungsvoller
zwischen koérperlich distanzierter und seelisch distanzloser Annidherung. Diese Form der
Wahrnehmung von Skulpturen fiihrte Johann Joachim Winckelmann ein.” Unter den Augen des
Betrachters verwandelte sich die Skulptur nicht mehr in einen Menschen, sondern die
Oberflichen der Figuren wurden als lebendige beschrieben.” Damit wurde das
Betrachterverhalten entsinnlicht, ihm aber zugleich ,ein hochstes Mall an sinnlicher

<c538

Erfahrung zur Seite gestellt. Auch wenn Bisten Verstorbener nach wie vor von Trauernden

(8 . . .
5 Die in dieser

bertihrt wurden, stellte man letztere mit nach innen gerichtetem Blick dar.
Untersuchung diskutierten Bildnisse wurden allerdings noch in der bis dahin vorherrschenden
Weise wahrgenommen. Insbesondere von den Franzosen wurde berichtet, dass sie sehr neugierig
und berithrungsfreudig waren. So notierte Herr von Chantelou am 9. September 1665 anlisslich
der Prisentation der Bildnisbiste des Sonnenkénigs von Gian Lorenzo Bernini in sein Tagebuch:
,»Als die versammelte Gesellschaft die Zartheit der Biste bewunderte, fiel die Bemerkung: ,Man
kann sich kaum enthalten, sie anzufassen!‘ Denn das Anfassen ist in Frankreich immer das erste,

wenn es Skulpturen zu sehen gibt.“"

Die in Kapitel 1.2. zitierten Passagen aus dem
Freundinnenbriefwechsel zwischen Genevieve-Francoise Randon de Malboissiere und Adélaide
Méliand zeigen, dass Bildnisbtsten in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts in Frankreich

gekiisst wurden.

Mir sind nur zwei Portritbistenpaare in Marmor bekannt, die im Rahmen einer
Schwesternbeziehung im 18. Jahrhundert entstanden. Es handelt sich um die Portrits von zwei
Tochtern von Louis XV, Victoire und Adélaide de France (Abb. 26) von Jean-Baptiste Lemoyne.

Victoire de France schenkte diese Portritbuste ihrer ersten dame d’honnenr, der Herzogin von

41 2

Civrac.® Zu dieser unterhielt sie eine FreundsChaftsbeziehung.54 Erhalten ist nur die

Portritbiste von Adélaide de France, die diese ihrem Hofkavalier, dem Baron de Montmorency

5% Vgl. hierzu den Aufsatz von Hans Kérner, Kérner 2011.

537 Korner 2011, S. 227.

38 Korner 2011, S. 228.

539 Korner 2011, S. 31.

540 Zitiert in Korner 2011, S. 226.

541 Scherf 2002, S. 16 Anm. 8

542 Auf diese Freundschaft werde ich noch im 4. Kapitel zu sprechen kommen.

133



1768 schenkte. Hier wie bei den meisten Portrits der Mesdames de France gibt es ein
Pendantportrit zu dem der Schwester, auch wenn die Portrits niemals gemeinsam aufgestellt
wurden. Jean-Baptiste Lemoyne arbeitete mit einer differenzierten Oberfliche, wie dies oben fir
einige der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts titigen Bildhauer als charakteristisch
beschrieben wurde. Den polierten Bereichen, die die Kleidungsstiicke darstellen, wurden die
matten Flichen der Haut gegentibergestellt. Auch sind deutliche Spuren des Meiflels sowie als
Masse ausgefiihrte Elemente wie die Haare einerseits und sorgfiltiger bearbeitete Details wie die
Augen, Ohren und der Mund andererseits zu sehen.” Ahnlich der Portritminiaturen — wenn
auch in anderer Charakteristik — ist die Taktilitdt der Portritbtsten ein grundlegendes Moment,

das bei der Rezeption einem Gebrauch im Rahmen der Freundschaftspraxis entgegenkommt.

Bei dem anderen Bistenpaar sind beide Portrits noch erhalten. Der Kinstler war in dem Fall
Jean-Antoine Houdon. Die Portritbiiste der Marie-Adélaide de France (Abb. 27) und die der ztoire
de France (Abb. 28) wurden zusammen im Salon von 1787 ausgestellt.”* Die Biiste der Adélaide
de France wurde mit einem grof3en Prisentationssockel mit Basis und Drehplatte angefertigt, so

dass der Betrachter sie davor sitzend drehen und damit von allen Seiten betrachten konnte.*

Bewegliche Sockel gab es zur besseren Anschauung vereinzelt ab dem 16. Jahrhundert in Italien.
Blitezeit dieser Sockel ist aber auch hier wieder die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts. Es gab
hier zwei verschiedene Interessengruppen. Zum einen wurden drehbare Sockel und Sockel auf
Rollen in den Kunstakademien zu Studienzwecken verwendet. Hier war es aufgrund der
Raumknappheit im Verhiltnis zu der Vielzahl der Gipsabgusse, die in den Silen aufbewahrt
wurden, notwendig, diese eng gestellt zu lagern und sie nur, wenn an ihnen aktuell gearbeitet
wurde, hervorzuholen. Die andere Gruppe, die an diesen drehbaren Sockeln und anderen
Instrumenten, mit denen die Figur vor dem Auge des Betrachters bewegt werden konnte,
Interesse hatte, waren die Betrachter. Es gab hier mehrere Rezeptionsmoglichkeiten der zu
bewegenden Skulptur: Wurde die Figur einer antiken Gottheit bewegt, so konnte dies ein Geftihl
von Macht auslésen, dass diese Skulptur und nicht der Betrachter sich bewegen musste. Auch
konnte man sich einfach an dem Drehmechanismus erfreuen, der dem idsthetischen Objekt
Eigenschaften einer Maschine verlieh. Der drehbare Sockel wurde jedoch auch umgekehrt als

546

Mittel zur Verlebendigung und Dynamisierung der Figur betrachtet.”™ Diese Elemente waren

33 Scherf 2002, S. 13 und 16.

54 Guiffrey 1990, Bd. 6, Ausstellung von 1787, S. 44£.

5 Jean-Antoine Houdon 2010, Kat.-Nr. 32, S. 196ff.

5 Dies war ein Aspekt, der ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts insbesondere von Kunsthistorikern und
Kulturtheoretikern als profanisierend stark kritisiert und abgelehnt wurde. Geyer 2012, S. 98.
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schon Merkmale der anderen in diesem Kapitel vorgestellten Techniken. Insofern ist der zuletzt
genannte Aspekt derjenige, der in dem hier besprochenen Zusammenhang von Interesse ist.

Hinzu kommt, dass die Beweglichkeit des Sockels dem Gebrauch entgegenkam.
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3 Freundinnenportrits und Macht
3.1 Die Rolle von Freundinnenportrits beim Ausbau von Netzwerken unter
Frauen am franzosischen Hof

Freundschaft tangiert Machtkontexte>’

und berthrt von daher Themen, wie die , Kultur des
Schenkens® und ,,Ginstlingsbeziehungen am Hof™, geradezu zwangsliufig. Die folgenden
Untersuchungen werden daher von der Frage bestimmt sein, inwieweit die
Freundschaftsbeziehungen die Stellung von Frauen innerhalb der Gesellschaft sicherten und
vielleicht auch anhoben. Denn Freundschaft am Hof fihrte in der Tat mitunter dazu, dass
Positionen  gefestigt oder sogar verbessert, Handlungsspielriume  erweitert und
Einflussméglichkeiten  verteidigt wurden. Insbesondere in Gesellschaften, die wie die
aristokratische beziehungsstrukturiert sind, geht es darum, sich mit Freunden zu umgeben, die
einen stutzen, aber auch amdusieren. Tatsdchlich erwies sich der Fundus an Freundinnenportrits,
die am franzosischen Hof in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zirkulierten und den Bereich
von Macht in der einen oder anderen Weise beriithrten, je tiefer ich in das Thema eingedrungen
bin, als erheblich. So bin ich davon abgekommen, anhand der Portrits, die im Rahmen der
Freundschaftsbeziechungen ausgetauscht wurden, Beziehungsintensititen bzw. Stufen von
Freundschaft darstellen zu wollen. Denn man kann sagen, dass ein Portritverkehr im machtfreien
Raum innerhalb der untersuchten Schicht Giberhaupt nicht existierte. Hinzu kommt, dass es kaum
moglich ist, Beziehungsintensititen von Personen des 18. Jahrhunderts miteinander vergleichen
zu wollen, da sie sich komplett in Medien aufgeldst haben, wobei die Medien selbst wieder
festgelegten Codes folgen und in einem Bereich zirkulierten, der hochgradig formalisiert war. Es
ist zudem bezeichnend, dass sich die Freundschaftskreise am Hof oder zumindest das Material,
das sich zu diesen Kreisen finden lisst, immer um eine Angehorige der vornehmsten Gruppe der
Hofaristokratie gruppierten.” Die Beziehungen unter den Frauen waren um die K6nigin und die
Prinzessinnen, d.h. um die auch in politischer Hinsicht machtigsten Frauen am Hof organisiert.
Es gab zwar Hofdamen, die untereinander in einem freundschaftlichen Verhiltnis standen, aber
auch diese gehorten jeweils einer der Gruppen um diese Machtpole an. Schon allein dieser
Umstand lasst es notwendig erscheinen, sich mit einer weiteren Perspektive auf Beziehungen am
Hof auseinanderzusetzen, die das ganze Beziehungssystem unter dem Blickwinkel der Patronage

und der Giinstlingswirtschaft betrachtet. Auf der anderen Seite wird auch von Autor_innen, die

%7 Autoren, die diesen Zusammenhang fir andere Kulturen als das Frankreich des 18. Jahrhunderts beschrieben
haben, sind beispielsweise Alan Bray, der elisabethanische Freundschaften als ,,Netzwerke von subtilen Banden
unter einflussreichen Patronen und ihren Klienten, Interessenten und Freunden® bezeichnete. Zitiert nach
Sniader Lanser 1998-99, S. 181. http://www.jstot.org/stable/30054218Pseq=3#page_scan_tab_contents.
Abfrage: 03.10.2017

8 Vgl. zur Hierarchie des Hofadels der Hofe des Schlosses von Versailles, Mager 1990, S. 266.
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von ,,Favoritinnen® und ,,Giinstlingen‘>*

statt von ,,Freundinnen® sprechen, um die engeren
Beziehungen am Hof zwischen hierarchisch niedriger und hoher gestellten Personen zu
bezeichnen, durchaus eingeraumt, dass diese Beziehungen mitunter auch
Freundschaftsbeziehungen waren.”” Die meisten der hier als Freundinnen bezeichneten Frauen
nannten sich selbst ,Freundinnen® und wurden von ihren Zeitgenosslnnen entweder als

. Favoritin® oder als ,,Freundin® bezeichnet.”"

Die Verhiltnisse waren also gleitend und zum Teil
waren sie vorstrukturiert. D.h., dass von denen, die etwas zu vergeben hatten, auch eine gewisse
GroB3ziigigkeit vor allem jenen gegeniiber erwartet wurde, die in einer besonderen Gunst standen.
Gerade diese nicht zu beschenken und nicht zu beférdern wire nicht Rollen konform gewesen,
da man eben auf diese Weise ein besonderes Wohlwollen zum Ausdruck brachte.
Freundinnenportrits, die unter Frauen am franzosischen Hof ausgetauscht wurden, festigten
Positionen  indem  sie  Bezichungsgeflechte  visualisierten.  Sie  entstanden  in

Freundschaftszusammenhingen, die hiufig fiir eine der beiden Seiten in hohe Amter

hineinfihrten.

Beziehungsgeflechte unter Frauen bei Hofe, wo man sich insbesondere im Frauenhofstaat nur
mit dem Personal niher umgab, mit dem man auch engere Beziehungen pflegte, gab es also
durchaus. Und sie existierten auch stindetbergreifend, etwa zwischen Kinstlerinnen und
denjenigen Frauen, die durch ihre Positionen die Auftrige fir die Kinstlerinnen erwirken
konnten und damit die Grundlage fiir deren Karriere und eine finanzielle Existenzabsicherung
schufen. Die Pflege solcher Bezichungsgeflechte scheint sehr stark von den
Einflussméglichkeiten jener Person abhingig gewesen zu sein, die dem Geflecht vorstand. Und
zwar betraf das sowohl das Machtgefille zwischen einzelnen Héfen als auch dasjenige innerhalb
eines Hofes. D.h. nicht nur, dass die GroB3e eines Hofes die Beziehungen zwischen den Frauen
formalisierte, sondern auch, dass der Aufstieg einer der am Hof lebenden Frauen die
Ausdrucksformen ihrer Beziehungen zu anderen Frauen verinderte. Wie die in diesem Kapitel
synchron betrachteten Beziechungen unter Frauen zeigen, die an machtpolitisch unterschiedlich
einzuordnenden Héfen lebten, kann man trotzdem nicht zu dem Schluss vordringen, dass die
Beziehungsintensitit zwischen den Frauen zunahm, je weniger Einfluss sie hatten. Die
Bestandteile dieser Beziehungen sehen nur anders aus. Dieser Umstand tberrascht auf der einen

Seite, da er den Kriterien widerspricht, die in den Abhandlungen zu ,,Freundschaft™ als dieser

49 Zu dem Begriff der ,,Favoritin® und dem geschlechtsneutralen Begriff ,,Glinstling” Ruby 2010, S. 6-8.

50 Vgl. hietzu vor allem die sehr differenzierte Einleitung in Forschungsstand und Begriffsgeschichte des
Mitressenportrits von Sigrid Ruby 2010, S. 19.

1 7. B. nennt Stéphanie Félicité Du Crest de Saint Aubin, Grifin von Genlis in ihren Memoiren die Herzogin von

Polignac und die Prinzessin von Lamballe «Favoritiny, letztere aber auch «Freundin» der Kénigin. Genlis 1806,
133ff, S. 146.
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entgegenstchend genannt wurden. Dabei handelt es sich um Kategorien, die bei
Hierarchiedifferenzen relevant werden wie ,,Ehrgeiz und ,,Eifersucht®.” Auf den zweiten Blick
ist dieses Ergebnis aber auch wiederum nicht sehr tiberraschend, denn es kam auch vor, dass die
Besetzung von Machtpositionen durch Frauen dazu fithrte, dass diese Amter mit ihnen schon
bekannten Frauen besetzten und so nach und nach ein Netzwerk untereinander bekannter und

zum Teil miteinander befreundeter Frauen entstand.

Die zunehmende Formalisierung des Behordenwesens bewirkte zwar ab der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts einen Riickgang des Klientel- und Patronagesystems. Dies betraf jedoch ganz
offensichtlich nur héhere Amter.”” Denn in den Haushalten der K6nigin und der Prinzessinnen
wurden die Positionen weiterhin an Freunde oder zumindest bevorzugte Personen verteilt.
Zugleich zeigt die Praxis des Schenkens am Hof, dass das, was in Kapitel eins in Bezug auf den
Zusammenhang zwischen Reziprozitit und Austibung von Freundschaft gesagt wurde,
hinsichtlich der Freundschaftspraxis noch einmal etwas anderes war. In Hinblick auf das
Schenken wurde die Reziprozitit auch vor dem 18. Jahrhundert betont. Die bildliche Darstellung

5% Dabei war die eine der Grazien dem

fir diese Wechselseitigkeit waren die drei Grazien.
Betrachter zugewandt, wihrend die beiden Anderen ihm den Ricken zukehrten. Hannah Baader
zitiert Servius, der im 4. Jahrhundert nach Christus diese Darstellung so kommentierte, dass die
beiden Letzteren dafiir stehen, dass das Gegebene, dem Schenkenden doppelt vergolten wird.*”
Die Eine stand fir das Nehmen in einer Bezichung, die Zweite fiir das Geben und die Dritte
schlieBlich dafiir, dass die entgegengenommene Wobhltat wieder an die Geberin zuriickfloss. Das
Tanzen der drei Grazien im Reigen sollte das Zirkulieren der Gabe symbolisieren, wodurch kein
Anfang und kein Ende mehr erkennbar sind (Abb. 29). Es existierte am Hof ein differenziertes
Schenkungssystem, tber das auf Seiten der in der Hierarchie weiter oben Stehenden Wohlwollen
aber durchaus auch Zuneigung zum Ausdruck gebracht werden konnte, und auf Seiten der in der
Hierarchie weiter unten Stehenden mitunter eine Erwartungshaltung bestand, beschenkt zu
werden. Hin- und wieder wurde auch der Versuch unternommen, Schenkungen zu forcieren,
auch auf die Gefahr hin, zuriickgewiesen zu werden, wihrend andere eine Zeit lang oder auch fur
immer unangefragt Gunst und Zuneigung genie3en konnten. Es gab also auf der einen Seite das
Dringen des Hofpersonals auf mehr Zuwendung, auf der anderen Seite aber die Auswahl des
Verteilers. Eingeschlossen in dieses Differenzierungssystem, in dem Positionen, Gelder, Amter

und Pensionen verteilt wurden, waren — wie oben bereits erwahnt — auch Malerinnen, die gerade

532 Z.B. Caraccioli 1760, V; Pluquet 1767, S. 202 und 240; Thiroux d’Arconville 1761, S. 2, 11 und 56.
553 Pollmann 2006.

54 Vgl. zum Zusammenhang von Freundschaft und Grazie, Baumgirtel 1990, S. 176.

555 Baader 2015, S. 179f.
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von den weiblichen Angehorigen der Hocharistokratie in dieser Zeit mit Auftrigen bedacht
wurden. Auch in diesem Fall dienten die Beziehungsgeflechte dazu, einigen Frauen eine
materielle Autonomie zu sichern.” SchlieBlich miissen noch die finanziellen Zuwendungen
erwihnt werden, die gerade auch solche FEinrichtungen durch Mitglieder der weiblichen
Hocharistokratie erfuhren, die von Frauen frequentiert waren. Zielgruppe waren vor allem
Nonnenkléster. Es handelte sich hierbei um ein Betitigungsfeld der Téchter von Louis XV und
Maria Leszczyniska. Auch in die vor dem Hintergrund dieses letzten Aspekts geknipften
Beziehungen waren Portrits involviert. Man konnte hinsichtlich dieser Beziehungsgeflechte von
personlichen Verbindungen sprechen, die offentliche Wirksamkeit hatten. Die Zuwendungen
wurden visuell dokumentiert. So befindet sich auf einem Portrit der Adélaide de France (Abb.
30) der Plan des Baus eines Augustinerinnenklosters in der Nihe von Versailles,” den Adélaide
de France unterstiitzte und beaufsichtigte.™ Hinsichtlich der Verbindung zu einem anderen
Kloster, die vor allem Sophie de France pflegte, dem Kloster ’Argentiere, spielten gleich mehrere
Portrits eine Rolle. Uber die Portrits, die in dem Kloster hingen, konnte auf die Spender vor Ort

verwiesen werden. (Abb. 31, 32 und 33)

Ich habe das Kapitel in zwei groBBere Teile gegliedert. Im ersten Unterkapitel des ersten Teils
beschiftige ich mich mit dem Reprisentationsbegriff. Ausgehen méchte ich in diesem Kapitel
von dem Verhiltnis von Macht und Reprisentation. Wichtig wird dabei die Frage sein, ob die
These von den ,,zwei Korpern des Konigs® fur eine franzésische Konigin iiberhaupt gelten
konnte und auch, ob sie in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts fiir den Kénig noch galt.”
Die franzdsischen Koniginnen konnten nur Konigsgemahlinnen oder Miitter sein, da sie durch
das Salische Gesetz von der Thronfolge ausgeschlossen waren. Dadurch gab es in Frankreich
eine stirkere Trennung zwischen dem unsterblichen Koérper des Konigs und dem sterblichen
Korper seiner Gemahlin.’® AuBerdem wird von Interesse sein, inwieweit ,,Reprisentation® ein
Begriff ist — ein Begriff tibrigens, den die fur diese Arbeit maB3geblichen Untersuchungen Louis
Marins in enge Verbindung zu der These Ernst Kantorowiczs stellen — der auf die Konigin in der
0.g. Zeit anwendbar ist. Ein weiterer Fokus wird im zweiten Unterkapitel des ersten Teils auf den

Darstellungskonventionen von Hierarchie und Status im franzésischen Freundinnenportrit

liegen. In formenanalytisch orientierten Arbeiten werden die Doppelportrits nach Subordination

5% Naturlich nicht, wenn die Mesdames de France ihre Rechnungen fiir Portrits nicht bezahlten.

557 Zu sehen ist dieser Bauplan auf dem kleinen Tisch im Bildmittelgrund am linken Bildrand.

58 Hyde 2003, S. 142.

5% Diese Fragen stellte bereits der Aufsatzband ,,Der Korper der Konigin® von Regina Schulte. Schulte 2002.
560 Weil 2002, S. 101.
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1 Was dort rein formal betrachtet wird, hat

und Koordination der dargestellten Figuren befragt.
aber auch seine Bedeutungsebene. Ich werde also dem Verhiltnis von Macht und Freundschaft
in Frauendoppelbildnissen am franzosischen Hof des 16. und 17. Jahrhunderts nachgehen. Im
zweiten Teil werfe ich einen Blick in zwei weitere Kulturen: den Furstenhof von Anhalt-Dessau

und den russischen Kaiserhof.

Den Begriff ,Netzwerk™ verwende ich in meiner Arbeit zur Bezeichnung der
Beziehungsstrukturen am Hof, ohne meiner Argumentation systematisch ,,Netzwerkansitze™ zu

Grunde zulegen.&—’(’2

Dies hitte sich zwar fiir eine Untersuchung der Beziehungsintensititen
zwischen Frauen am Hof angeboten. Einem solchen Vorhaben stand jedoch die defizitire
Quellenlage entgegen. Dennoch werden einzelne Bestandteile dieses Begriffs auch Bestandteile
der hier vorgenommenen Analyse sein, da sie die Bezichungsmuster charakterisieren, die im
Zentrum meiner Arbeit stehen. Bei diesen Elementen handelt es sich um ,Reziprozitit®,

,Positionen® und ,,Rollen®, so dass ich mir erlaubt habe, den Begriff hier in theoretisch

unspezifizierter Weise zu verwenden.™

3.1.1 Der Reprisentationsbegriff und das Verhiltnis von Reprisentation und Macht im

Freundinnenportrit am franzésischen Hof

Freundschaft und Macht wie ich im vorangegangenen Kapitel ausfithrte sind am Hof eng
miteinander verbunden. Das betrifft auch die bildliche Prasentation. Fiir das Herrscherbildnis gab
es im Absolutismus zwei sehr unterschiedliche Forderungen. Die Kiinstler hatten fur die
Verbreitung der Portrits der Herrscher bei den Untertanen und in aller Welt Sorge zu tragen.
Dabei sollten sie bei den Einen Liebe und bei den Anderen Autoritit hervorrufen.” Wie ist nun
das nahezu vollstindige Fehlen von machtpositionsibergreifenden Freundinnengruppenportrits
zu bewerten? In diesem Kapitel stltze ich mich auf eine Auffassung von Reprisentation, die aus
dem Bereich der Semiotik stammt, auf den Reprisentationsbegriff von Louis Marin. Allgemein
und unspezifiziert werden in der Literatur folgende drei Bedeutungen des Begriffs
»Reprisentation® genannt: Reprisentation im Sinne von [ergegenwirtignng von etwas, zweitens

Reprisentation im Sinne von Darstellung und schlieflich Reprasentation im juristischen Sinne als

561 Baur-Callwey 2007, S. 16.

52 Vgl. die Verwendung des Begriffs in dhnlicher Weise bei Pollmann 20006; ferner zur ,,Verwendung von
Netzwerkansitzen® in der Geschichtswissenschaft Reitmayer und Marx 2010.

563 Vgl. Handbuch der Netzwerkforschung 2010 und hier insbesondere die Aufsitze ,,Reziprozitit“ und ,,Positionen
und positionale Systeme® von Christian Stegbauer 2008, S. 113-122 und S. 135-144.

564 Matsche 2011, S. 195.
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Stellvertretung.”” Wihrend dieses ,,traditionelle Verstindnis von ,,Reprisentation* dazu tendierte,

,»das Bild als ein minderes Sein zu betrachten®,’® ,als mimetischen[m] und abgeschwichten[m]

Doppelginger der Sache Selbst*,’” interessieren sich eine Reihe von Autoren hier gerade fiir die

,Oberfliche” und die ,,Oberflichlichkeit des Bildes®. Die Frage, ,,ob die Realitit dahinter dieser

>

[der Oberfliche] wirklich entspricht, wird demgegentiber nicht nur ignoriert, sondern geradezu

56

eliminiert.”® Zu diesen Autoren zihlt Louis Marin.

Laut Marin spielt sich die Reprisentation entweder in der Zeit — im Sinne von ,,aufs Neue® —
oder im Raum — im Sinne von ,anstelle von etwas®“ — ab. D.h. etwas zeitlich oder rdumlich
Abwesendes wird ersetzt. Man tut also so, als wire der, der nicht da ist, anwesend und erzielt
damit einen Prisenzeffekt, wobei dieser nicht mit der Prisenz desselben verwechselt werden
darf.’® Reprisentation nach Marin ist nicht die Frage nach den Bildern als Abbildern, sondern die
nach der Substitution eines Anderen durch ein Anderes. Die abwesende Frau wird durch ihr Bild

ersetzt.””’

Die abwesende Person und ihr Bild sind dabei heterogene semiotische Elemente.
Reprisentation bedeutet aber auch, dass man sich als ,,etwas reprisentierend* prisentiert.”” Der
Begriff ,,Macht nun meint — laut Louis Marin — auf etwas oder ,jemanden eine Wirkung
auszuiiben®.”” Die Reprisentation wiederum ist die Transformation der Gewalt in Zeichen.””
Wenn Marin davon spricht, dass ein Anderes durch ein Anderes ersetzt wird, so meint er damit
nicht, dass die Bilder nicht zeitlich und rdumlich zuriickgebunden werden, vielmehr versteht er
sie als Vorbilder. Er fragt also nicht danach, ,,wie Bilder Vorbilder nachahmen, sondern danach,

wie Bilder als Vorbilder der Realitit funktionieren*™.

»Das Portrit des Konigs, das der Kénig betrachtet, liefert ihm die Ikone jenes absoluten Monarchen,
der er so sehr sein will, dass er sich genau dann, wenn der Referent aus dem Portrit verschwindet, in
ihm und mit seiner Hilfe wieder erkennt. Wahrhaft Konig, will sagen Monarch, ist der Kénig nur in
Bildern. Sie sind seine reale Prisenz: ™

Geht man nun mit Marin davon aus, dass Bilder Realititen nicht rekonstruieren, sondern

konstituieren, versteht man auch, warum Maria Theresia ihrer Tochter Marie-Antoinette

565 Die Hervorhebungen wurden von mir ibernommen. Schulz 2002, S. 2f.
566 Derrida 20006, S. 28.

57 Deerrida 2006, S. 32.

568 Beyer und Vootrhoeve 2000, S. 7.
569 Marin 2005, S. 10.

570 Matin 2006, S. 16.

571 Matin 2005, S. 11.

572 Marin 2005, S. 12.

573 Marin 2005, S. 13.

574 Beyer und Voothoeve 2000, S. 7.
575 Matin 2005, S. 15.
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vorschrieb, wie sie sich portritieren lassen solle’ und warum das Portrit La reine en chemise (Abb.
34) von Elisabeth Vigée-Lebrun einen solchen Skandal ausloste. Es ist gleichfalls einleuchtend,
warum sich Konige so selten mit ithren Mitressen darstellen lieBen, Koniginnen kaum mit ihren
hierarchisch unter ihnen stehenden Freundinnen portritiert wurden und Freundinnenportrits
innerhalb der obersten Schicht des franzosischen Hofes im Vergleich zu den Briefwechseln von
Freundinnen zuerst veréffentlicht und dann in privaten Gebrauch tbergingen. Bilder bedurfen
offensichtlich im Vergleich zu Briefen einer Offentlichkeit und von Koniginnen und
Prinzessinnen wurde Distinktion gefordert.

,Der sichtbare Kérper des Edlen, des Kihnen, des Geputzten ist ein Korper aus Zeichen, ein Wesen

aus Diskursen, aber seine von den Zeichen gezeigte Vervielfachung und VergréBerung ist 7eal. Die

Spitzen, die Beffchen, der Faden, das Posament, die Frisur bezeichnen und indizieren diese
Vervielfachung und diese VergréBerung als Kérper der Macht. 577

Reprisentation im Sinne Marins hat also vielfache Beztige zur Macht. In diesem Verstindnis ist
die Verbindung von Macht und Freundinnenportrit nicht nur im ikonographischen Sinne
gemeint.

,Der Habit, die Spitzen, die Binder, die Periicke mit ihren Locken sind keine Zutat, keine Erginzung,

kein Ornament oder Dekor des Kérpers. Es ist der Korper, der vervielfacht wird, das organische

Ganze (suppot), das, in die ihn bedeckende Zeichenarchitektur eingehend, durch sie eine geordnete,
institutionalisierte, legitimierte Ordnung erhilt, eine Macht.*>"

Wie jede andere Herrscherin war auch Marie-Antoinette — und zwar im Vergleich zu Maria
Leszczyniska in sehr viel hoherem Malle — Reprisentationsfigur in mehrfachem Sinne. Sie war
nicht nur leibliche Mutter zukinftiger Regenten, sondern sie bildete zugleich auch gemeinsam mit

dem Konig

»das ,regierende Paar’, das die Gegenwart und Kontinuitit dynastischer Herrschaft im umfassenden
Sinn personifizierte und zugleich die rechte Ordnung der Geschlechter in der Ehe darstellte. (...)
Diese Paarkonstellation wurde ebenfalls im Verhiltnis von Herren- und Damenappartements in den
Schlossbauten inszeniert, die gleichwohl Raum fir die Selbstinszenierung von Herrscher und
Herrscherin boten. Bereits bei der Brautwerbung wurden Portrits ausgetauscht, die hiufig als
reprisentative Pendantbilder des regierenden Paares zusammengestellt wurden, (...). Bevorzugt lie3
sich das regierende Paar im Kreis der gemeinsamen Kinder auf Familienbildern darstellen. In der
gréBeren Offentlichkeit zeigte es sich z.B. bei Hochzeiten, bei Begribnissen, bei anderen festlichen
Ereignissen, bei der Jagd oder bei Reisen.“>”

In Bezug auf Marie-Antoinette existiert sogar der seltene Fall einer Darstellung einer solchen
Zeremonie der Prisentation des Portrits der Erzherzogin im engsten Familienkreise (Abb.31).

Die Koénigin besal3

576 Im vierten Kapitel, in dem ich mich mit den Schenkungspraktiken beschiftigen werde, gehe ich ausfithrlicher auf
den Portrit- und Schriftverkehr zwischen Maria Theresia und Marie-Antoinette ein.

577 Marin 2005, S. 47.

578 Marin 2005, S. 48.

579 Wunder 2003, S. 24.
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,»eine wichtige politische Rolle, da sie die Bezichungsnetze ihrer Herkunftsfamilie in die Landespolitik
und insbesondere in die Heiratspolitik einbrachte. Auf diese Weise konnte sie sich auch den Gemahl
verpflichten, setzte sich bei ihm in ,eine besondere Gunst’. Diese benétigte sie vor allem, weil sie als
»Fremde® in der Hofgesellschaft schwer Ful’ fassen konnte, es sei denn, eine der Hofparteien war an
ihrer Person interessiert, um sie fiir eigene Zwecke zu nutzen. Selbst bei entsprechender Begabung
dauerte es einige Zeit, bis sich die junge Landesherrin bei Hof eine Position geschaffen hatte. Wenn
sich jedoch die Geburt eines Sohnes verzbgerte, wenn sie nur Téchter zur Welt brachte oder gar
kinderlos blieb, war ihre Position in hohem Maf3e vom Wohlwollen ihres Mannes abhingig, da die
dynastische Kontinuitit gefihrdet war. Besonderer Gunst des Gemahls zu verdanken war schlieB3lich
die testamentarische Einsetzung der Gemahlin als vormundschaftliche Regentin. Im 18. Jahrhundert
wurde hiufig eine solche Bestimmung bereits in den Ehevertrag aufgenommen. >80

Nach Maria de Medici war dies in Frankreich allerdings nicht mehr praktiziert worden. Ehen im
Hochadel dienten der Allianz zwischen Familien und deren Herrschaftsgebieten. Weniger
bekannt sind die Details, mit denen diese Ehen vor allem fiir die Frauen verbunden waren. Die
Hochzeit wurde in der Regel als Fernhochzeit in Abwesenheit des Briutigams in der Heimat
vollzogen. Erst danach machte sich die Braut auf den Weg zu ihrem Brautigam. An der Grenze
lie3 sie alles zuriick, was sie aus ihrer Kultur und ihrem Elternhaus mit sich fiihrte. Sie musste
sich vollstindig entkleiden und sich von den Anziehsachen wie auch den Personen, die sie bis

1 Das Personal wurde fiir sie

dahin und nun noch bis zur Grenze begleitet hatten, trennen.
ausgewidhlt. Nach den Hochzeitsfeierlichkeiten und den Prisentationen am Hof und in der
Offentlichkeit zog der Alltag ein mit klaren Vorgaben fiir den Tagesablauf, bestehend aus den
Ankleidungsritualen, den Mahlzeiten, den Unterrichtsstunden, den Spaziergingen, dem Briefe
schreiben, gegenseitigen Besuchen, Theater- oder Musikauffithrungen und schlieBlich den

Spielen.

Auch Koniginnen waren nicht von Kritik ausgenommen, wenn sie im Verdacht standen, sich
tber die Vorgaben des Salischen Gesetzes hinwegzusetzen. Alle Frauen, aber insbesondere
diejenigen, die sich vor dem 6ffentlichen Auge bewegten, mussten sorgfaltig und aufmerksam auf
ithr Bild achten, sofern sie in der Gesellschaft funktionieren wollten. Es war fiir sie notwendig,
dariiber nachzudenken, wie sie sich selbst definieren und in Erscheinung treten wollten.”® Schaut

% und Marie-Antoinette an, so fallt

man sich die offiziellen Portrits von Maria Leszczynska
zweierlei auf: Auf keinem der Portrits halten sie das Zepter in der Hand, wie es in dem Portrit
von Maria Theresia von Martin van Meytens zu sehen ist, da sie im Unterschied zu dieser keine
Regentinnen waren. Sie wurden jedoch zumindest mit einer Kongskrone dargestellt. Anders aber

als Maria Leszczynska, die wenigstens in dem o.g. Portrit die Kénigskrone mit ihrer linken Hand

580 Wunder 2003, S. 26.

381 Dieses Ritual wurde nicht nur von Marie-Antoinette, sondern auch von der Grifin von Provence beschrieben.
Campan 2003, S. 52 und Reiset 1913, S. 38.

582 Hyde und Milam 2003, S. 7f.

583 Val. z.B. das Portrit von Frangois Albert Stiemart, Maria Leszgezyiiska, 1726, Ol auf Leinwand, 1,110 x 1,250 cm,
inv. MV4440, Versailles, chiteau de Versailles et de Trianon.
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packt, liegt die Krone auf dem Portrit Marie-Antoinettes auf einem Kissen, wahrend die Konigin
eine Rose in ihrer rechten Hand hilt. Sie ist also in einer noch einmal grofleren Distanz
gegeniiber den Machtinsignien dargestellt. Im Vergleich zu den Portrits der Konige Louis XV
und Louis XVI wird das Fehlen der Machtattribute auf den Portrits der Koéniginnen noch
deutlicher. Aber auch im Herrscherportrit selbst fand bereits nach dem Tod von Louis XIV am
franzosischen Hof eine Verinderung statt. Nun war man primir auf Friedenspolitik
ausgerichtet,” so dass die Herrscherikonographie nicht mehr wie noch im 17. Jahrhundert oder
am zeitgleichen russischen Kaiserhof funktionierte, der nach wie vor an einer Expansionspolitik

orientiert war. Das findet in Frankreich erst wieder unter Napoleon eine Neuauﬂage.585

Xavier Salmon schildert, wie Marie-Antoinette aufgrund der gro3en Nachfrage unmittelbar nach
ihrer Ankunft in Frankreich intensiv nach einem geeigneten Maler suchte, der der Offentlichkeit
ein zufriedenstellendes Image von ihr als zukunftiger Konigin zu prasentieren vermochte. Die
Suche nach einem reprisentativen Koniginnenportrit, das Vorlagecharakter fur weitere Portrits
haben konnte, war eine der Hauptaufgaben der Dauphine kurz nach ihrer Ankunft am
franzosischen Hof. SchlieBlich fiel ihre Wahl auf Elisabeth Vigée-Lebrun.” Sie wurde offizielle
,Malerin der Konigin“. Auch wenn die Auftraggeberschaft der Konigin fir die Karriere Elisabeth
Vigée-Lebruns nicht nur Unterstiitzung, sondern auch Hindernis war, wurde Elisabeth Vigée-
Lebrun zunichst durch die Fursprache der Konigin als eine von vier Frauen in die Académie
Royale gewihlt.” Thre Aufnahme erfolgte gegen die Ablehnung des Akademiedirektors Jean-
Baptiste-Marie Pierre.”® Uber Elisabeth Vigée-Lebrun hingegen verlief eine Trennungslinie zu
einem anderen Freundschaftskreis des franzosischen Hofes, dem der Mesdames de France. Als
offizielle ,,Malerin der Konigin® fertigte Elisabeth Vigée-Lebrun keine Portrits fiir die Mesdames
de France und deren Freundeskreis und Haushalt an. Und umgekehrt malte Adélaide Labille-
Guiard als ,,Malerin der Mesdames* keine Portrits fur Marie-Antoinette und ihren Hof. Das
inderte sich erst wihrend der franzosischen Revolution, als Elisabeth Vigée-Lebrun ins Exil
gehen musste und Adélaide Labille-Guiard Portrits von burgerlichen Revolutionsfithrern
anfertigte. Elisabeth Vigée-Lebrun orientierte sich weiterhin royalistisch und portritierte in der

Emigration an den verschiedensten Kaiser- und Konigshofen Europas Angehorige insbesondere

584 Vgl. die Untersuchung zur Denkmalikonographie von Louis XV und die Bezugnahme dieser auf seinen Beinamen
als der ,,bien aimé*, Kostler 1998.

58 Wie Jutta Held in ihrer Untersuchung zeigt, gab es immer wieder Veranderungen im Herrscherportrit. Einen
entscheidenden Einschnitt gab es bereits zur Regierungszeit Maria de Medicis. Held 2001.

586 Salmon 2005.

7 Goodman 2003, S. 24. Allerdings betraf dies auch Minner. So wurden Dumont und Mosnier in der Akademie
zugelassen, nachdem sie ihren Ruf als Maler der Kénigin erlangt hatten. Hyde 2002, S. 91 Anm. 49.

588 Jean-Baptiste-Marie Pierre war der Autor eines der beiden Bilder gewesen, die — wie ich in der Einleitung
schilderte — Marie-Antoinette aus dem Speisesaal des Petit Trianons entfernen lieB. Der Grund dafiir war die
freizligige Wiedergabe der Frauenkorper gewesen.
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des weiblichen Adels. Und so fertigte sie auch erst im Exil in Italien Portrits von Adélaide und
Victoire de France an. Uber die Trennung der Auftrige hinaus gab es jedoch auch noch eine
Trennung zwischen den beiden Kiinstlerinnen, die konkurrenzbedingt war.”” | Wihrend der
1770er und 1780er Jahre entstanden rund 30 Portrits von Elisabeth Vigée-Lebrun, die sie von
Marie-Antoinette anfertigte. Dariiber hinaus war sie innerhalb der franzdésischen Aristokratie

<590

allgemein sehr gefragt (...).*”" Unter den genannten 30 Portrits waren auch solche, die Marie-
Antoinette als Freundinnenportrits verschenkte. Elisabeth Vigée-Lebrun selbst wurden keine
Portrits geschenkt und die Konigin besal3 auch kein Portrat, das die Malerin zeigte. Angela
Rosenthal verweist darauf, dass Elisabeth Vigée-Lebrun vorgeworfen wurde, sie unterhalte eine
lesbische Beziehung zur Koénigin.”' Der Autorin zufolge war dies weniger gegen die Malerin als
vielmehr gegen Marie-Antoinette gerichtet, da es ja auch andere Malerinnen — wie etwa Adélaide
Labille-Guiard — weiblicher Angehériger der franzosischen Hofaristokratie gab, die diesem
Vorwurf nicht ausgesetzt wurden, wihrend Marie-Antoinette dieser Vorwurf beztiglich jeder
Frau gemacht wurde, mit der sie niher zu tun hatte. Schlieflich untersagte Louis XVI Marie-
Antoinette den Kontakt mit Flisabeth Vigée-Lebrun.”? Die Portrits Marie-Antoinettes, die
Elisabeth Vigée-Lebrun malte, waren im Salon nicht nur erfolgreich. Marie-Antoinette, so fithrt
Dena Goodman aus, wurde zu einer Zeit des Umbruchs Koénigin von Frankreich. Geschlecht
war eine instabile Kategorie. Die soziale Rolle von Frauen wurde stark angefochten und es
wurden Debatten iiber deren menschliches Potential gefithrt.”” Ein Portrit von 1783, das
vielleicht bekannteste Portrit Marie-Antoinettes und gleichzeitig dasjenige, welches am meisten
besprochen wurde, stammt von Elisabeth Vigée-Lebrun. Es ist bekannt unter dem Titel La reine
en chemise (Ab. 98).””* 1783 wurde es im Salon prisentiert und verursachte dort einen Skandal. Der

Skandal wurde durch das Kleid a la créole, in weillem Musselin ausgelost. Der Musselin war ein

einfacher Baumwollstoff. Es handelte sich um eine Art Hemd in der Art der Kreolen von Saint-

58 Autorinnen fokussieren in jungerer Zeit die Konkurrenzsituation, die durch die beiden Portritauftrige — einerseits
fir Elisabeth Vigée-Lebrun mit dem Portrit: Marie-Antoinette mit ibren Kindern, das der Graf von Angiviller als
Strategie zur Verbesserung des images der Konigin in Auftrag gegeben hatte, und andererseits fiir Adélaide
Labille-Guiard durch Adélaide de France —, zur 6ffentlichen Prisentation von Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft des franzosischen Konigshofes — zustande kam. Beide Portrits wurden im Salon von 1787 in
unmittelbarer Nachbarschaft ausgestellt (Abb. 35).

590 West 2004, S. 81. Die Ubersetzung wurde von mir vorgenommen.

1 Vigée-Lebrun 1985, S. 16 und Rosenthal 1996, S. 212f.

2 In der Sekunditliteratur wird darauf verwiesen, dass die Diskurse beziglich der Reprisentation von Frauen im 18.
Jahrhundert sehr instabil waren. Insbesondere wenn die Dargestellte eine Koénigin und die Malerin auch noch eine
Frau war, war die Reaktion auf die Portrits jeweils schwer einschitzbar. Mary D. Sheriff hat dies anhand des
Portrits, Marie-Antoinette und ibre Kinder von Elisabeth Vigeé-Lebrun gezeigt. So ausgefiihrt bei Hyde und Milam
2003, S. 5. Noch problematischer war das Echo, das der Ausstellung des Portrits La reine en chemise (Abb. 34)
folgte.

3 Goodman 2003, S. 6.

34 Vgl. zu diesem Portrit, Sheriff 1996, S. 143-157. Bereits Mary D. Sheriff hatte das Portrit vor dem Hintergrund
von Louis Marins ,,Das Portrit des Koénigs™ interpretiert. Sheriff 1996, S. 147-49.
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Dominique. Daher wurde es auch chémise a Ja reine oder Chemisenkleid genannt. Das
Chemisenkleid bestand aus rein weillem Baumwollstoff. Es wurde

»auf dem Ricken geknépft und mit einer Schirpe um die Taille zusammengefasst. Der Unterrock und

das Korsett, die fir gewShnlich durch den transparenten Baumwollstoff gezeigt wurden, waren hiufig

aus blauer oder pinkfarbener Seide. Ein weiches Schultertuch meistens aus Leinengaze und ein
Strohhut vervollstindigten das Aussehen.*>%

Die franzésischen Damen Westindiens favorisierten diese Kleidung. Auch in England war diese
Mode sehr beliebt und wurde mit der ,,natiirlichen Frau® in Verbindung gebracht, mit der man
“Schlichtheit” und “Anstindigkeit” assoziierte. Nach Frankreich wurden Schnitt und Stoff in den
1770er Jahren gebracht.”™ Am franzésischen Hof allerdings hatte dieser Stil weniger Erfolg.™’
Dieselbe Mode I6ste hier als 6ffentliche Hofkleidung Empérung iiber deren “Schamlosigkeit”
aus. Aber dabei ging es nicht um das Verhiltnis von Kleid und Koérper, denn das traditionelle
Hofkleid zeigte durch sein tiefes Dekolleté mehr Korper als das Chemisenkleid, sondern es ging
um die Bewahrung von Konventionen.” Dariiber hinaus muss zwischen der Mode selbst, deren
Darstellung auf Portrits und der 6ffentlichen Ausstellung dieser Portrits unterschieden werden.
Wiahrend namlich das Tragen dieser Mode und ihre Darstellung auch fir die Konigin erlaubt
waren, fithrte die Ausstellung dieser Portrits zum Protest. Mit diesem Kleid wurden freilich
zuvor auch schon einige andere Hofdamen portritiert. 1781 hatte Vigée-Lebrun ein ganz
dhnliches Portrit ausgerechnet von der von Marie-Antoinette zunichst verachteten letzten
maitresse en titre, Madame Du Barry, angefertigt.”” Und 1782 malte sie auch ein Portrit der Grifin
von Provence in einem solchen Musselinkleid (Abb. 306). Sie stand als Prinzessin in der Hierarchie
am franzosischen Hof ebenfalls relativ weit oben und war als Italienerin auch Auslinderin.
Allerdings entstammte sie einem Hof, der in der Hierarchie unter dem franzosischen stand und
dem sich der franzosische Hof freundschaftlicher verbunden fihlte als dem 6sterreichischen
Kaiserhof. Im selben Jahr wie das Portrit der Grifin von Provence entstanden auch die Portrits

600

der Prinzessin von Lamballe®™ und der Herzogin von Polignac (Abb. 37). Das Portrit der

595 Sheriff 1996, S. 143.

% Ribeiro 1995, S. 71 und der Ausstellungskatalog, Miniaturen der Zeit Marie-Antoinettes aus der Sammlung Tansey
2012, S. 158. Mary D. Sheriff gibt die 1780er Jahre als Importdatum dieser Mode an und sie nennt Rose Bertin,
eine der wichtigsten Modeschopferinnen Marie-Antoinettes, als diejenige, die diese Art von Kleidern fiir
Frankreich adaptierte. Sheriff 1996, S. 143.

597 Sheriff 1996, S. 143.

8 Ribeiro 1995, S. 71. Mary D. Sheriff hat in diesem Aufsatz die Kontexte benannt, in denen das Tragen dieses
Kleides in Frankreich unauffillig war und die Zusammenhinge in Bezug auf das Portrit von Elisabeth Vigée-
Lebrun untersucht. Sheriff 1996, S. 143.

5% Elisabeth Vigée-Lebrun, Portrit der Madame Du Barry, 1781, Ol auf Leinwand, 69,2 x 51,4 cm, inv. 1984-137-1,
Philadelphia, Museum of Art. Die Grifin Du Barry war allerdings die zweite Frau neben Marie-Antoinette und
den Frauen in deren Umkreis, die ein ahnliches Schicksal wihrend der franzésischen Revolution etlitten. Hunt
1991, S. 108.

600 Blisabeth Vigée Lebrun, Portrit der Pringessin von Lamballe, 1782, Ol auf Leinwand, oval: 80 x 60 cm, inv.
V.2011.45, Versailles, chateaux de Versailles et de Ttrianon.
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Herzogin von Polighac kommt in seinen Mallen und seinem Format dem Portrit Marie-
Antoinettes am nichsten. Auch was die Korperdrehung der beiden Protagonistinnen anbelangt,
konnten diese Portrits durchaus Pendantportrits sein. Hierftr gibt es allerdings keine Hinweise.
Interessant ist nur, dass Elisabeth Vigée-Lebrun von den beiden engsten Freundinnen Marie-
Antoinettes nahezu zeitgleich Portrits anfertigte, auf denen sie dhnlich geschnittene Kleider aus
dem gleichen leichten Musselinstoff tragen, und dass 1782 auller diesen noch das Portrit der
Grifin von Provence entstand. Das Portrit der Grifin von Provence wurde sogar neben dem
Portrit ihres Mannes, des Graf von Provence, 1783 gemeinsam mit dem Portrit Marie-
Antoinettes ausgestellt und zusammen mit diesem kritisiert:
»Madame Le Brun stellte drei Portrits der koniglichen Familie aus, eines der Konigin, eines von
Monsieur und eines von Madame. Die zwei Prinzessinnen tragen Hemden, ein Kostiim, das vor
kurzem von Frauen eingefithrt wurde. Viele Menschen fanden es unpassend, dass diese majestitischen
Personen in der Offentlichkeit in einem Kleid gezeigt werden, das fiir das Innere ihres Palastes
bestimmt ist. Man muss voraussetzen, dass die Kiinstlerin autorisiert war, das zu tun und dass sie sich

nicht von sich aus diese Freiheit herausgenommen hat. Wie dem auch sei, die Koénigin ist sehr
attraktiv. [...] 001

Das erste Portrit dieser Reihe war also das Portrit der Grifin du Barry, 1781, die als Mitresse
urspriinglich Trendsetterin am Hof war. Den Abschluss bildete das Portrit von Marie-
Antoinette. Fir den Geschmack und die Gestaltung der Beziechungen waren seit Louis XV vor
allem Frauen zustindig. Waren es jedoch unter ihm primir die Mitressen, so behielt zumindest
hierin Marie-Antoinette die Oberhoheit — zu ihrer Zeit gab es keine Koénigsmitressen mehr.
Tatsichlich nun trug ein solches Musselinkleid erstmals, so erinnerte sich Elisabeth Vigée-
Lebrun, Marie-Antoinette ab den 1775er Jahren und insbesondere 1778 als sie mit ihrem ersten
Kind schwanger war. Ab diesem Zeitpunkt wurde das Kleid dann chemise a la reine genannt. Die
Kleidung im Portrit wurde also, bevor die Konigin so dargestellt wurde, mehrfach getestet. Das
Portrit betrat nun eine ganz andere Ebene im hofischen Machtgefiige. Denn hier ging es nicht
nur um den Kopf der Dargestellten, sondern auch um den ,einen der Képfe Frankreichs®, wie

Derrida schreibt.®”

Man warf ihr vor, im Salon ein zu privates Bild von sich gezeigt zu haben,
dass seinen passenden Platz im Trianon habe. Man klagte die Koénigin an, die franzdsische
Seidenindustrie zu Gunsten der hollindischen ILeinenmanufakturen zu ruinieren. Marie-
Antoinette hatte allerdings, als sie als Dauphine nach Versailles kam, bis in die achtziger Jahre

hinein Stoffe fir Mobel in Auftrag gegeben, denn der Geschmack hatte sich in dieser Zeit noch

601 [M]adame Le Brun a exposé trois portrait [si] de la famille royale, ceux de la reine, de monsieut, de madame. Les
deux princesses sont en chemise, costume imaginé depuis peu par les femmes. Bien des gens ont trouvé déplacé
qu’on offrit en public ces augustes personnages sous un vétement réservé pour intérieur des leur palais; il est a
présumer que Pauteur y a été autorisé & n’auroit pas pris d’elle-méme une pareille liberté. Quoi qu’il en soit, sa
majesté est tres-bien; [...]” So schrieben die ,,Mémoires secrets. Baillio 2009, S. 452 Anm. 3 Kat.-Nr. 95.

602 Derrida 2006, S. 38.
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603

einmal vollstindig gewandelt.”” Wenn tber die von ihrem Garde-Meuble, Bonnefoy Duplan,

ausgelosten Textilauftrige auch nur wenige Unterlagen vorhanden sind, so wird allerdings
berichtet, dass die M6bel des Petit Trianon von grofler Einfachheit waren.*” Was die Kleidung
der Konigin anbelangt, so gingen die ersten Beschwerden iiber ithren schlichten Modegeschmack

1778 von Lyon aus am Hof ein. In einem anonymen Brief heil3t es:

»[--] seit einzig die Belanglosigkeit und der Geschmack des Auskleidens in Frankreich dominieren,
werden in Lyon mehr als 5000 Arbeiter zerstort ... wir bezweifeln keineswegs, dass der Prinz, der uns
heute regiert ebenso wie seine erhabene Frau, den Geschmack ihrer Kleidung dem Wohl ihrer
Untertanen opfern wollen. Es bedarf ecinzig eines Ministers, der ausreichend Freund der
Menschlichkeit und des Ruhmes seines Konigs ist, um ihren Majestiten zu vergegenwirtigen, dass
wenn die Kénigin es ablehnt, gewirkte Stoffe zu tragen und fortfahrt, sie zu verschmihen, bewirkt,
dass aus diesem Wirtschaftszweig und einer der bevélkerungsreichsten und tppigsten Stidte
Frankreichs eine groBe Wiiste wird. Der Brokatstoff ist die erste Triebfeder der Fabrik. Er ist fir
diesen Handel, was der Kopf fir den Korper ist. Dem Geschmack von Versailles wird an allen
europiischen Hofen gefolgt, der Stoff vereint diese Produktion in allen Lindern, [...] Von Petersburg
bis nach Neapel waren ehemals alle Prinzessinnen, Adlige und Burgerin, in Stoffe unserer Fabrik
gekleidet. Es braucht einen Minister, der fir die Niutzlichkeit eines solchen Geschiftes handelt und
der Minister muss Monsieur Necker sein...“00

In Abstinden wurden immer wieder dhnliche Briefe verfasst, man argumentierte mit der
Vorbildwirkung der Koénigin und man sehnte sich in die Zeiten Maria Lesczcyniskas zurtick.
Elisabeth Vigée-Lebrun schrieb in ihren Erinnerungen, Boéswillige hitten das Portrit mit den

Worten kommentiert, ,,die Konigin habe sich im Hemd malen lassen“®”

und man gab dem
Gemilde den Namen: ,,Frankreich wird unter der Fihrung von Osterreich dazu gebracht, sich
mit Stroh zu bedecken.“®” Der Tumult um das Portrit nahm solche Dimensionen an, dass sich
Marie-Antoinette genétigt sah, es vom Salon zurtckziehen zu lassen. Aber damit war die Sache
nicht erledigt: Die Lyoner Seidenfabrikanten sahen ihr Geschift eingehen und glaubten die
Konigin dafiir verantwortlich machen zu kénnen.*”® Wenn man bedenkt, dass traditionell die

Seiden und Spitzen der franzosischen Mode des Hofes und insbesondere der Koénigin in Lyon

hergestellt wurden,”” so wird der Einschnitt, der mit der Wahl dieses Stoffes vollzogen wurde,

603 Arizzoli-Clémentel 1988, S. 22.

604 Gastinel-Coural 1988, S. 76.

605 [...] et depuis que la Bagatelle et le gout des garnitures dominant en france , il se détruit 2 Lyon plus de 5000
ouvriers ... nous ne doutons point que le Prince qui nous gouverne aujourd’huy de méme que son Auguste
épouse ne voulussent sacrifier le gout de leur habillement au bonheur de leurs sujets. Il ne faut plus qu’un Ministre
assés ami de ’humanité et de la gloire de son Roy pour représenter a leurs majestés que si la Reine refuse de
porter de I’étoffe brochée et continue de la dédaigner c’est fait de cette branche de commerce et une ville des plus
peuplées et des plus opulentes de la france va devenir un vaste désert. L’étoffe brochée est le premier mobile de la
fabrique. Elle est a ce commerce ce que la téte est au corps. Le gout de Versailles est suivi dans toutes les cours
d’Europe, I’étoffe unie se fabrique dans tous les pays, [...] Depuis Petersburg jusques Naples, autrefois toute
princesse, noble et bourgeoise, étaient habillées des étoffes de notre fabrique. Il faut un minister négociant pour
l'utilité d’un tel commerce et le minister doit étre M. Necker ...” Gastinel-Coural 1988, S. 95.

606 Vigée-Lebrun 1985, S. 68.

607 Sheriff 2003 (a), S. 61.

608 Cortequisse 1990, S. 314.

609 Schulte 2002, S. 15f.
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verstindlich. Man muss allerdings dazu sagen, dass auch weiterhin die Seidenstoffe fiir die

Innendekoration der Riumlichkeiten in Versailles aus Lyon bezogen wurden.®"

Das Portrit, das zuriickgezogen worden war, wurde schlieBllich als Freundschaftsportrit an die
Prinzessinnen von Hessen-Darmstadt versandt. Da es dann letztlich in einem intimen Kontext
Aufnahme fand, gab man im Nachhinein den kritischen Kommentaren Recht, die das Portrit
ausloste. Das Trianon selbst, das in einer der Kritiken als angemessener Standort fiir das Portrit
vorgeschlagen worden war, war allerdings bereits selbst zum Gegenstand der Kritik geworden,
denn, wie Dena Goodman schreibt, geriet im ILaufe des 18. Jahrhunderts die Politik hinter
verschlossenen Ttiren, wie sie in Lustschlossern seiner Art praktiziert wurde, zunehmend in das
Kreuzfeuer der Kritik der Offentlichkeit. Und im Vergleich zum Schloss von Versailles war das
Trianon, so Dena Goodman, ein ,,Ort der Privatheit und Freundschaft®, dessen Inneres den im
tibrigen Schloss zugelassenen Besuchern verschlossen war. Die Folge war, dass die Offentlichkeit
imaginierte, was sie nicht sehen konnte. Die Privatheit des Trianons wie auch die Geheimnisse

der Hofpolitiken wurden ein Bereich politischer und erotischer Imagination."

In ,,Strukturwandel der Offentlichkeit* hatte Jiirgen Habermas ,, Intimitit* als etwas definiert, das
sich innerhalb der biurgerlichen Familie entwickelt und seinen Ausdruck im birgerlichen
Wohnhaus findet. Intimitit war dabei laut Habermas ein soziales und politisches Konstrukt, das
aus der neuen Unterteilung in privat und 6ffentlich entstanden war. Am Hof von Versailles selbst
gab es solche 6ffentlichen und weniger 6ffentlichen Rdume und das schon unter Louis XIV. Es
gab beispielsweise die appartements privées des Konigs und der Konigin. Am Hof der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts allerdings gab es einen Ausbau der Schlésser aullerhalb von Versailles, wo
Besucher keinen Zugang hatten. Man zog sich bevorzugt — wie die Konigin selbst — auf
Sommerresidenzen und in die als Molkereien angelegten Girten und Schlésser zurtick, ohne wie
unter Louis XIV gefdhrliche Sanktionen fiirchten zu mussen. Bei Marie-Antoinette war es das
Petit Trianon, die Grifin von Provence hatte das Chateau de Montreuil gekauft und die Mesdames
de France hatten sich — freilich nicht freiwillig — in dem Schloss Bellevue eingerichtet. Wie der

von mir gebrauchte Begriff ,zuriickziehen® bereits andeutet, fokussiere ich mit dem Begriff

610 Sojeries de Lyon 1988.

611 Goodman 2003, S. 5. Fur die Konigin war das Trianon ein Ort, bezlglich dessen sie sagen konnte: ,,Hier halte ich
nicht hof;, hier lebe ich privat.” Castan 1994, S. 438. Gleichzeitig jedoch musste sie den Freundeskreis der Damen
tolerieren, die zu threm bevorzugten Kreis gehérten, z.B. den der Herzogin von Polignac. Castan 1994, S. 439 und
Campan 2003, S. 218.
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Jntimitdt* — mit Hannah Arendt — einen Ort des Riickzugs, der ,,eine Art der Zuflucht vor dem

sozialen Bereich'? darstellte.

Das Portrit La reine en chemise ist also ein Portrit, das letztlich nur ein Freundinnenportrit war
und im Machtkontext nicht funktionierte. Im Gegensatz zu allen anderen in meiner Arbeit
vorkommenden Freundinnenportrits wurde dieses Portrit von der Offentlichkeit grundsitzlich
abgelehnt und musste von der Ausstellung zuriickgezogen werden. Der Grund war der, dass es
sich bei der dargestellten Person um die Koénigin handelte und Elisabeth Vigée-Lebrun nicht auf
die traditionellen Darstellungsmuster der Konigin zuriickgegriffen hatte. Sie war weder als
Mutter, noch als Ko6nigin und auch nicht als fromme Katholikin dargestellt, sondern als
modebewusste Privatperson. Aber selbst dieses Freundinnenportrit, das die Machtposition eher
schwichte, steht noch in einer Verbindung zum Kontext der Macht, da es im Salon gezeigt
wurde. Die Malerin glaubte mit dem Portrit ihre Karriere voranzubringen und die Kénigin wollte
sich mit dem Portrit — neben ihren Portrits als Mutter und Konigin — in die zeitgendssischen
Modestromungen von Natiirlichkeit und Empfindsamkeit einschreiben. Vielleicht wire das
gelungen, wenn das Portrit so etwas wie Volksverbundenheit hitte vermitteln kénnen und

weniger kokett ausgefallen wire.

3.1.2 Die franzésische Bildtradition der Frauenallianzportrits im 16. und 17.

Jahrhundert

Am franzésischen Hof konnte es in Beziehungen keine Verwischungen zwischen den Stinden
geben, da jeder, der dort verkehrte, standesgemal} sein musste. Derjenige, der es seiner Herkunft
nach nicht war, am Hof aber gern gesechen wurde, musste hoffihig gemacht werden. Dies
geschah durch den Kauf von Adelstiteln, an die auch oftmals Lindereien und sonstiger Besitz
gekntpft waren. Das betraf z.B. die beiden offiziellen Mitressen von Louis XV, Madame de
Pompadour und Madame du Barry. Am Hof dauerhaft prisente Kiunstler, die nicht
standesgemil3 waren wie Louis Carrogis, genannt Carmontelle, von dem im ersten Kapitel die
Rede war, waren in ihren Moglichkeiten, am Hof zu verkehren, eingeschriankt. Er durfte
beispielsweise an Abendgesellschaften lediglich bis zur Nachspeise teilnehmen. Biirgerliche
Intellektuelle lebten nur zeitweise an einem Hof und konnten aber aufgrund ihrer intellektuellen

Autonomie mit Adligen auch der Hocharistokratie in zwischenzeitlich enger Verbindung stehen.

612 Grootenboer 2012, S. 10.
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> oder Luise von Anhalt-Dessau

Die Beispiele von Friedrich dem GroBen und Ludwig Gleim®
und einer Anzahl biirgerlicher Frauen, mit denen sie befreundet war, zeigen, dass Letzteres auch

in Deutschland der Fall war. Allerdings war da das Machtgefille nicht so grof3 wie in Frankreich.

Auch wenn im vorigen Unterkapitel ein Portrit im Zentrum stand, dass sich nicht als
Reprisentation der Konigin etablieren konnte, gleichwohl aber im Freundschaftskontext
funktionierte, so ist der Zusammenhang zwischen Macht bzw. Reprisentation und Freundschaft
auch hier nicht zu tbersehen. Der Hof — als Untersuchungsgegenstand meiner Dissertation — ist
und bleibt hierarchiestrukturiert. Und so scheinen, die in den Freundschaftskonzeptionen der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts geforderte Beziehungssymmetrie und das bestehende
Hierarchiegefille, welches zwischen — tber Briefwechsel, Memoiren und Tagebiicher — als solche
ausgewiesenen Freundinnen bestanden hat, nicht so recht zusammenpassen zu wollen. Auch die
konigliche Freundin blieb — dhnlich der Mitresse — aus dem koniglichen Portrit weitgehend
verbannt obgleich sie durchaus existent, prisent und auch wichtig war.* Dies betraf auch andere
Aspekte des freundschaftlichen Portritverkehrs. So durften ,,Originalportrits von Hochadligen

615

nur unter Ebenbiirtigen getauscht™ werden.”” Aber nicht nur das Hierarchiegefille zwischen

613 Allerdings war Friedrich der GroBe kein Freund Ludwig Gleims, sondern vielmehr eine ,,Leitfigur® tiber die man
sich im Freundeskreis als zusammengehérig definierte. Schumacher 2004, S. 46.

614 s gibt einige Ausnahmen, wie das Doppelportrit des Kurfiirsten Max IIL. Joseph und des Grafen Seeau — von
Georges Desmarées von 1755 (Vgl. Georges Desmarées, Doppelportrit des Kurfiirsten Max 111, Joseph von Bayern und
des Hoftheaterintendanten Joseph Ferdinand Graf von Seean (Salern), 1755, Miinchen, Residenzmuseum. Hernmarck 1933,
Abb. XXIV) sowie das in eine Tabakdose eingefiigte Miniaturportrit des Herzogs von Maine, des zweiten Sohnes
von Louis XIV und der Markgrifin von Montespan — und von Nicolas de Malezieu, eines Gelehrten und
Kanzlers der dem Herzog von Maine geh6renden Domaine Dombes. Beide verband eine lebenslange
Freundschaft. In: Drouot Paris 23.10.1995, Nr. 223. Das Tabu des Unkenntlich-Machens von Hierarchiegefillen
im Bild, betraf nicht nur die gemeinsame bildliche Darstellung der Freunde und Freundinnen, sofern
Statusunterschiede bestanden, sondern auch das gemeinsame Portrit mit der Mitresse. Eine Ausnahme ist die
Doppeltafel von Jacometto Veneziano mit den Bildnissen des Alvise Contarini und seiner Geliebten. Firstlich
Liechtensteinische Gemildegalerie Vaduz. Vgl. F. Heinemann: Giovanni Bellini e i Belliniani, Venedig o. J., Nr. V.
S. 142, Abb. 717. In: Hinz 1974, S. 206 Anm. 24. Auch von Ekaterina II. gibt es zwei als Pendantportrits
formulierte Miniaturportrits in einem Etui. Aber zumindest ist die Kaiserin hier allein im Bild dargestellt (Abb.
38). Dartiber hinaus sind einige wenige Liebesdarstellungen von Kénigen mit ihren Mitressen im Miniaturformat
uberliefert. Eines dieser seltenen Beispiele ist das Luca Penni zugeschriebene Miniaturportrit Frangois Ier, Konig von
Frankreich und Anne de Pisselen, Herzogin von Estampes. Das Paar ist dicht beieinander sitzend, einander zugewandt
dargestellt und wird von einer iiber ihm schwebenden Putte bekrént. Die Ikonographie wird in dem
Ausstellungskatalog zu den Miniaturportrits des Musée Condé als ,,iiberraschend und ungewdhnlich® bezeichnet.
Vgl. Luca Penni (zugeschrieben), Frangois ler und die Herzogin d’Etampes, in die Regierungszeit Franz 1. (1515-1547)
datiert, in Ol gemalt, 3,5 x 3,0 cm, Inv.-Nr. OA1626, Chantilly, musée Condé. Ausstellungskatalog Musée Condé
2007, Portraits des maisons royales et impériales de France et d’Europe, S. 44 Kat.-Nr. 3. Bei Rollenportrits
scheint die gemeinsame Darstellung eines Konigs mit seiner Mitresse gar nicht so ungewohnlich gewesen zu sein.
So lieB3 sich Heinrich II. mit seiner Geliebten, Diane de Poitiers, in dem Gemalde Das Bad der Diana (um 1550
Rouen, Musée des Beaux Arts) darstellen. Er figurierte den Akteon und Diane de Poitiers die Diana. Dieses
Kompositionsschema wurde spiter in dem Gemailde Das Bad der Diana, das sich heute in Tours (Musée des Beaux
Arts) befindet, verwendet. Nur wurden die Gesichter Kénig Heinrichs II. und Diane de Poitiers durch die
Heinrichs IV. und Gabrielle d’Estrées ersetzt. Bouvier 2005, S. 342. Vgl. zur Abwesenheit der Mitresse im
Konigsportrit auch Ruby 2010, S. 132-34.

615 Berns 1983, S. 61. Allerdings ist fur Berns ein Originalportrit gleichbedeutend damit, dass der Portritierte Modell
sal3. Mitunter jedoch — und gerade innerhalb der Hocharistokratie —, wurde das Portrit gar nicht mehr direkt vor
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Konigin und Hofdame schloss scheinbar deren gemeinsame Darstellung im Portrit aus, sondern
auch das zwischen anderen Angehorigen des Konigshauses und den Hofdamen. Fragt man nun
nach dem, was iber den Begriff ,Beziechungsgeflecht” suggeriert wird, namlich dass tber
Freundschaft eine Allianz zwischen Frauen gestiftet wurde, die dem Ausbau und der Sicherung
von Macht — insbesondere in unserem Fall — der Macht von Frauen diente, so wird man in Bezug
auf deren bildliche Reprisentation im Frankreich der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts auf den
ersten Blick mit einer Leerstelle konfrontiert. Darstellungen von Bindnissen sind ausgesprochen
selten und es ist beziiglich dessen relativ gleichgiiltig, ob es sich um Reprisentationen von
Bindnissen zwischen Minnern oder zwischen Frauen handelt. Waren die Biindnisse — hier
allerdings nur bezogen auf Darstellungen des 17. und 18. Jahrhunderts in Deutschland, Russland
und Frankreich — keine freundschaftsfundierten Allianzen, wurden sie als Allegorien dargestellt.

Aus dem 18. Jahrhundert sind einige Mannerportrits bekannt, die Biindnisse reprisentieren. Dies

616 617

sind z.B. die Gruppenportrits Friedrichs des GroBen”® oder Gustavs IIL.°" sowie das
Doppelportrit von Kaiser Joseph 1I. und dessen Bruder, dem GroBherzog Peter Leopold von
Toskana von 1769.°"® Frauengruppenportrits, die Biindnisse reprisentieren, sind mir aus dem
Heiligen Romischen Reich Deutscher Nation nicht bekannt. Auch das Gemilde von Johann
Heinrich Tischbein d. Alteren von 1773 mit dem Titel Allegorie anf die Fiirstinnenfrenndschaft,®” das
urspriinglich fir ein solches ein Bindnis (re)prasentierendes Portrit gehalten wurde, hat sich

620 Taut Gert-Dieter Ulferts handelt es sich um

inzwischen als Schwesternportrit herausgestellt.
die Darstellung der einander sehr nahestehenden Schwestern Philippine von Hessen-Kassel und
Friederike Dorothee Sophie von Brandenburg-Schwedt. Sie besuchten sich gegenseitig auch nach

ihrer Heirat mehrfach. Wiahrend eines Besuchs von Friederike Dorothee Sophie in Kassel

der darzustellenden lebenden Person zu Papier gebracht. Vielmehr schickten diese dem Maler ein Portrit von
sich, anhand dessen das in Auftrag gegebene Bildnis dann angefertigt werden sollte. Ein Originalportrit wire in
diesem Falle das Erstportrit einer neuen Komposition.

616 Vgl. die beiden Miniaturportrits mit je drei Bildnissen von Herrschern, unter ihnen Zar Petr II1. und Friedrich der
Grofle, von Anton Friedrich Konig. Olausson 1994, fig. 113, S. 138; Schidlof Bd. IIT 1964, S. 652. Von Friedrich
dem Groflen gibt es einige Freundschaftsbildnisse. Vgl. z.B. das in einen Goldring eingelassene Miniaturportrit
Friedrichs des GroBen mit der Inschrift: L. Amitié en fait le prix. Friedrich der GroB3e schenkte den Ring seinem
ersten Diener Wichard Joachim Heinrich von Méllendorff. Christie’s International Hotel Richmond Genf 15.11.
1994, S. 235. Und Friedrich der Grofle fihrte einen umfangreichen Briefwechsel mit den Grafen Stollberg,

617 Vgl. das Gruppenportrit Gustavs I11., seines Bruders Hans (Herzog Karl XIII.) und Friedrich Adolfs von Roslin.
162 x 203, 1770/71, Nationalmuseum Stockholm. In: Lundbetg 1957. Bd. 2 und 3, S. 59 Kat.-Nt. 317.

618 Pompeo Batoni, Kaiser Joseph 11 und Groftherzag Peter 1 eapold von Toskana, 1769, Ol auf Leinwand, 173 x 122,5 cm,
Inv.-Nr. GG_1628, Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemildegalerie.
http:/ /www.khm.at/objektdb/detail/185/ Abfrage: 05.01.2018.

619 Johann Heinrich Tischbein d. A., Allegorie auf die Fiirstinnenfreundschaft, 1773, Ol auf Leinwand,

95 x 71,5 cm, Privatsammlung.

620 Anette Froesch hatte vermutet, dass es sich bei den dargestellten Frauen um Anna Amalia von Sachsen-Weimat-
Eisenach und um Luise von Anhalt-Dessau handelt. Allerdings war Anette Froesch davon ausgegangen, dass das
Gemilde zum alten herzoglichen Bestand der Klassik Stiftung Weimar gehért. Das Gemalde war jedoch nur eine
Leihgabe und ging inzwischen an den Besitzer zurtick. Froesch 2004, S. 194f und Ulferts 2008, S. 15.
http:/ /www klassik-stiftung.de/uploads/ tx_lombkswdigitaldocs/Jahrbuch_2008_Ulferts.pdf. Abfrage:
17.01.2018.
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entstand dieses Portrit.! Auf dem Sockel der Statue der /. Amitié befindet sich folgende Inschrift:

,,Die Freundschaft, die ihre Schritte leitet, wird sie vereinen bis zu ihrem Hinscheiden®.6??

Mit Allianzbildern von Herrscherinnen tat man sich ganz offensichtlich schon immer schwer. So
gibt es beispielsweise keine Darstellungen Louise von Savoyens, Mutter des franzdsischen
Konigs, und der Erzherzogin Margarete, die Tante des Kaisers und zugleich Statthalterin der
Niederlande war, wie sie 1529 den Frieden von Cambrai einleiteten, der den Krieg zwischen
Kaiser Karl V. und Koénig Franz 1., die nicht miteinander verhandeln wollten, beendete. Dieser
Friedensschluss ging auch als ,Damenfriede’ in die Geschichte ein. Hingegen lie3 sich der Papst
mit einer Medaille als universeller Friedensstifter verbildlichen.®” Aus der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts in Frankreich existieren gar keine Allianzbilder zweier Frauen. Es handelt sich dabei
um die generelle Diskrepanz in der bildlichen ,Rollenverteilung zwischen den politisch
handelnden Minnern und den weiblichen Verkérperungen der Prinzipien, Ideale und Ziele,
welchen sie folgen sollten“*. Nur aus dem 17. Jahrhundert sind Doppelportrits von Frauen
bekannt, die zugleich Machtallianzen reprisentieren. Zu nennen sind hier die Portrits von Anne
und Marie-Thérése d‘Autriche (Abb. 39).” Anne d‘Autriche war die Frau von Louis XIIT und
von 1643 bis 1651 Regentin in Stellvertretung fiir den noch minderjahrigen Louis XIV. Louis
XIII hatte zwar testamentarisch verfiigt, dass nach seinem Tod nicht seine Frau Anne, sondern
ein Regentschaftsrat, der sich ausschlieBlich aus Minnern zusammensetzen sollte, die Regierung
fir den noch unmindigen Sohn Louis zu ibernehmen habe. Das Parlament von Paris annullierte
jedoch diesen Punkt des Testaments und erklirte Anne zur Herrscherin auf Zeit.* Sie ist hier
dargestellt mit Marie-Thérese d‘Autriche und dem Dauphin Louis, dem einzigen und altesten der
sechs Kinder von Marie-Thérese, die das Kindesalter tberlebten (Abb. 39). Komposition,
Kleidung und Farbgebung des Gemildes, ist dem Typus der Darstellungen der Heiligen Familie
entnommen. Ist sie auf diesem Portrit dem potentiellen Thronfolger mit Arm und Hand

627

Stiitze,*”’ so reichen sich auf dem anderen Portrit die beiden Frauen die Hinde.*® Marie-Thérése

021 Ulferts 2008, S. 15. http://www.klassik-stiftung.de/uploads/ tx_lombkswdigitaldocs/Jahrbuch_2008_Ulferts.pdf.
Abfrage: 17.01.2018.

622 1’Amitié qui guide leurs pas les unira jusqu’au trépas®. Ich danke Frau Dr. Werche von der Klassik Stiftung
Weimar fir die Informationen zu diesem Portrit.

625 Kaulbach 1985, S. 35.

624 Kaulbach 1985, S. 43.

025 Vel. auch Simon Renard de Saint-Andté, Amne d’Autriche und Marie-Thérése d’Auntriche nnter dem Emblem von Frieden
und Bintracht, 1664, Ol auf Leinwand, 132 x 185 cm, Inv.-Nr. MV 6925, Versailles, chateaux de Versailles et de
Trianon. Dubost 2009, S. 92 Abb. 27 und Bajou 1998, S. 95.

626 Goodman 2008, S. 81.

27 Auf einer Version dieses Portrits hilt Anne d‘Autriche das Tuch, in das der Dauphin halb eingehdllt ist. Der
Dauphin ist hier Marie-Thérese d°Autriche zugewandt und blickt nicht wie die beiden Frauen aus dem Bild heraus
den Betrachter an, sondern seine Mutter. Beaubrun (nach dem Atelier der Brider Henry und Charles Beaubrun),
Simon Renard de Saint André, Die Mutter des Kinigs, Anne dAutriche und ihre Nichte Marie-Thérese d‘Autriche, die den
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d‘Autriche war die Frau von Louis XIV und die Nichte von Anne d‘Autriche. Anne und Marie-
Thérese d‘Autriche waren spanisch-habsburgische Prinzessinnen, die mit franzosischen
Monarchen verheiratet wurden, um Frieden zwischen den katholischen Michten zu
garantieren.”” Sie waren also gebiirtige Spanierinnen. Der Namenszusatz ,,d’Autriche, der ihnen
gegeben wurde, verweist auf ihre habsburgische Herkunft. Bei dem Portrit von Simon Renard de
Saint-André handelt es sich um das ,,allegorische Portrit der beiden Koniginnen als ,Frieden’” und
,Eintracht*“.”” Anne d‘Autriche hatte sich mit ihrem Minister, Kardinal Jules Mazarin, sehr fiir
die Heirat ihrer Nichte mit ithrem Sohn eingesetzt. Und obwohl Anne d’Autriche in der Zeit der
Entstehung des Portrits bereits 12 Jahre nicht mehr Regentin war, also schon lange nicht mehr
die Politik des LLandes bestimmte, so lag das Biindnis, das sie entscheidend angebahnt hatte, doch
erst drei Jahre zuriick. Der Dauphin, der schon ein Jahr nach der Hochzeit geboren wurde, ist auf
dem Portrit zwei Jahre alt. Das Bild visualisiert daher also gleichsam riickblickend das Biindnis
zwischen Frankreich und Spanien, fiir das die beiden Frauen stehen.” Zugleich ist dies ein
frihes Beispiel eines Frauenallianzdoppelportrits, dessen Protagonistinnen an einer Praxis
teilzunehmen beginnen, die ein Jahrhundert spiter deutlicher als Freundschaftspraxis erkennbar

sein wird.

Das Schwesterndoppelportrit von Claude-Francois Vignon aus dem ausgehenden 17.
Jahrhundert*” ist ebenso singulir wie das eben genannte Portrit der Anne und Marie-Thérése
d‘Autriche. Louise-Francoise und Francoise-Marie de Bourbon waren zwei der Tochter von
Louis XIV und einer seiner Mitressen, der Markgrifin von Montespan. Im Gegensatz zu jenen
aber sollen diese kein sondetlich gutes Verhiltnis zueinander gehabt haben. Ganz offensichtlich
gab es in Frankreich im 17. Jahrhundert auch Doppelportrits von Frauen, die nur miteinander
verwandt waren. Auch die Pendantportrits zweier Frauen aus der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts, der Marie-Anne de Bourbon und der Herzogin du Maine (Abb. 40 und 41), sind als

zusammengehorige Frauenportrits, die Verwandtschaft oder Beziehung reprisentieren, im 17.

Dauphin 1Louis auf ibren Knien trigt, gegen 1663, Ol auf Leinwand, 1,33 x 1,86 m, inv. MV6913, Versailles, chateaux
de Versailles et de Trianon.

628 Vel. Simon Renard de Saint-Andté, Anne d’Auntriche und Marie-Thérése d’Auntriche unter dem Emblen von Frieden und
Eintracht, 1664, Ol auf Leinwand, 132 x 185 cm, Inv.-Nr. MV 6925, Versailles, chiteaux de Versailles et de
Trianon. Dubost 2009, S. 92 Abb. 27 und Bajou 1998, S. 95.

629 Dubost 2009, S. 92.

030 Sheriff 2003, S. 177f.

031 Dubost 2009, S. 92.

632 Vgl. Claude-Francois Vignon, Portrit der Frangoise-Marie de Bourbon-Penthicvre und ihrer Schwester Lounise- Frangoise de
Bourbon. Sie waren die illegitimen T6chter von Louis XIV und der Markgrifin von Montespan, 17. Jahrhundert,
Ol auf Leinwand, 129 x 92 cm, Inv.-Nr. MV3645, Versailles, chateaux de Versailles et de Trianon.
http:/ /art.emngp.fr/fr/library/artworks/ claude-francois-vignon_francoise-matrie-de-bourbon-mademoiselle-de-
blois-future-duchesse-d-oftleans-1677-1749-et-louise-francoise-de-bourbon-mademoiselle-de-nantes-future-
princesse-de-conde-1673-1743_huile-sur-toile. 12.01.2019
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http://art.rmngp.fr/fr/library/artworks/claude-francois-vignon_francoise-marie-de-bourbon-mademoiselle-de-blois-future-duchesse-d-orleans-1677-1749-et-louise-francoise-de-bourbon-mademoiselle-de-nantes-future-princesse-de-conde-1673-1743_huile-sur-toile
http://art.rmngp.fr/fr/library/artworks/claude-francois-vignon_francoise-marie-de-bourbon-mademoiselle-de-blois-future-duchesse-d-orleans-1677-1749-et-louise-francoise-de-bourbon-mademoiselle-de-nantes-future-princesse-de-conde-1673-1743_huile-sur-toile
http://art.rmngp.fr/fr/library/artworks/claude-francois-vignon_francoise-marie-de-bourbon-mademoiselle-de-blois-future-duchesse-d-orleans-1677-1749-et-louise-francoise-de-bourbon-mademoiselle-de-nantes-future-princesse-de-conde-1673-1743_huile-sur-toile

Jahrhundert eher selten.””” Marie-Anne de Bourbon war die ilteste unehelich Tochter von Louis
XIV und seiner Mitresse Louise de La Valliere. Die Herzogin du Maine war die Tochter eines
Prinzen von Condé und der Pfalzgrifin Anna Henriette von Pfalz Simmern. Die beiden im
Pendantportrit dargestellten Frauen waren also nicht miteinander verwandt. Es muss demzufolge
einen anderen Grund gehabt haben, dass ithre Portrits als zusammengehorig in Auftrag gegeben

634

wurden. Die Portrits werden in der Literatur®™ in ihrer Komposition direkt von den

Doppelportrits der Schule von Fontainebleau abgeleitet.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Statusgleichheit im Freundinnengruppenportrit
zwingend ist. Erst im frithen 19. Jahrhundert, in dem Moment, in dem die Stindehierarchie in
threr  Allgemeingiltigkeit weitestgehend obsolet geworden war, findet man auch
Freundinnendoppelportrits, die trotz eines Hierarchiegefilles im Rahmen einer Freundschaft
entstanden und denen dartiber hinaus Gleichheit eingeschrieben ist. Ein Beispiel hierfiir ist die
Portritzeichnung der Schwester einer der beiden auf einer Zeichnung dargestellten jungen

Frauen (Abb. 5).

3.2 Andere Kultur- und Machtriaume

Im zweiten Teil dieses Kapitels méchte ich einen Vergleich zu Freundinnenportrits zichen, die in
zwel anderen Kultur- und Machtriumen dieser Zeit entstanden. Bei diesen handelt es sich einmal
um den russischen Hof unter Ekaterina II. und zum anderen um den deutschen Furstenhof
Anbhalt-Dessau. Dieser Einblick in die Verhiltnisse an anderen Hofen macht die Strukturen am

franzosischen Hof besser verstandlich.

3. 2.1 Das Bild Ekaterinas II. im Portrit ihrer Hofdamen

Der Vergleich mit Russland bietet sich gerade fur das 18. Jahrhundert an. In der
Sekundirliteratur, die sich unter geschlechterspezifischer Perspektive mit der Geschichte

Russlands im 18. Jahrhundert beschiftigt hat, wurde betont, dass es das Jahrhundert war, in dem

633 Vel. auch das Doppelportrit der Herzogin von Maine als Kleopatra und mntmaffliches Portrat der Mademoiselle de Nantes
nach Francois de Troy, um 1705, Ol auf Leinwand, 66,5 x 87,6 cm, inv. 1947-21 [CR 324], Genéve, Musée d’Art
et d’Histoire. In: Rosenfeld 1981, S. 74.

634 Loche 1996, S. 265£f Nr. 67 und fig. 2.

155



dieses Land mit nur kurzen Unterbrechungen fast ausschlieBlich von Frauen regiert wurde.®”
Beschiftigt man sich mit der Geschichte russischer Regentinnen im Vergleich zu der zeitgleichen
Situation deutscher Furstinnen oder franzosischer Koniginnen, so ist man stark beeindruckt tber
die Unterschiede beziiglich der Einflussmoglichkeiten dieser Frauen. Besonders entschlossen
rissen Anna Leopoldovna, Elizaveta Petrovna und Ekaterina II. nach den von ihnen ausgel6sten
Palastrevolten die Macht an sich. Was Regina Schulte als spezifisch fiir den Korper der Konigin
herausarbeitete, dass er nimlich seine politische Kraft aus der Nidhe zum minnlichen Kérper
bezog — d.h. als Frau, Mutter und Witwe — und dariiber hinaus nur dann politikfahig wurde, wenn
sich die ,natiirliche’ Seite des mannlichen Korpers zeigte — d.h. wenn dieser zu jung, krank oder
sonst irgendwie schwach war®® — scheint fiir Russland nicht gegolten zu haben. Anna
Leopoldovna und Elizaveta I. kamen wie Ekaterina II. durch einen Staatsstreich an die Macht.
Elizaveta Petrovna sturzte allerdings keineswegs wie es ihres Nachfolgerin Ekaterina tat, ihren
Mann, sondern nach nur einem Jahr Regierungszeit eine Frau und entfernte Verwandte, und zwar
Anna Leopoldovna.”” Ekaterina IL. verbiindete sich wie Elizaveta mit den Garderegimentern. Thr
Mann wurde in unmittelbarer Folge des Staatsstreiches ermordet, worauthin sich Ekaterina II.
zur Kaiserin ausrufen lieB3. Dieser hohe Grad an Selbstbestimmung beeinflusste natiirlich auch
die Beziehungen der beiden russischen Zarinnen. Elizaveta, eine Tochter Petrs I., weigerte sich
erfolgreich zu heiraten — trotz mehrfacher Androhung, sie in ein Kloster zu schicken —, heiratete
dann aber vermutlich heimlich nach ihrer Krénung Aleksej Grigor’evic Razumovskij, einen
Ukrainer einfacher Herkunft. Mit ihr starb die Linie der Romanovs aus. Ekaterina hatte mehtere
Liebhaber, die sie auch reich beschenkte. Im Rahmen dieser Bezichungen entstanden ebenfalls

Portrits (Abb. 38).

In der Bildenden Kunst wurden im 18. Jahrhundert in Russland entscheidende Entwicklungen
vorangetrieben. Petr L. initiierte mit seiner Hinwendung zur westeuropiischen Kultur neue
Impulse fir die russische Kunst. Er griindete eine Zeichenschule. Unter Ekaterina I. wurde 1724
an der Akademie der Wissenschaften eine Abteilung fir Kunst eingerichtet, die in Konkurrenz
zur Petrinischen Zeichenschule trat. 1757 schlieflich entstand in St. Petersburg die Akademie der
8

Kiinste. Somit wurde die westeuropiische Austichtung der russischen Kunst institutionalisiert.*

Bis zum 18. Jahrhundert war der hauptsichliche Funktionsbereich der Bildenden Kunst die

635 Von 1725, dem Tod Peters 1. bis zu ihtem Tod 1727 regierte die zweite Frau Petrs 1., Ekaterina I. Sie war die erste
Frau die einen russischen Thron bestieg. Hughes 2004, S. 132. 1730 bis 40 regierte Anna Ivanovna, die Nichte
Petrs 1., 1741 bis 62 Elizaveta 1., die Tochter Petrs 1., und schlieflich 1762 bis 96 Ekaterina I1., die Frau von Petr
II1., dem Enkel Petrs I. Chernova 2007, S. 13 und Napp 2010, S. 12f.

036 Schulte 2002, S. 11.

637 Rastop¢in 2010, S. 112.

638 Napp 2010, S. 40.
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Ikone. Nun, durch die Auseinandersetzung mit der westeuropaischen Kunst, verschob sich diese
Vorrangstellung, jedoch nicht wie in Westeuropa zugunsten der Historienmalerei, sondern hier
nahm die Portritmalerei den ersten Platz vor allen anderen Genres ein.*”’ Die Ikonenmalerei
wurde jedoch nicht einfach durch die Portritmalerei ersetzt, sondern zum Teil innerhalb des
Portritgenres mitgefithrt. So zeichnen sich einige Portrits auch noch im Laufe des 18.
Jahrhunderts durch Formelhaftigkeit und Starrheit aus. Dies wire dann nicht als Unvermégen
des Malers zu interpretieren, sondern als gezielte Aufnahme von Elementen der Ikonenmalerei

0

bzw. der parsuna-Tradition™ in die Portritmalerei einzuordnen. AuBerdem wurde durch die

Riickbindung an die Ikonenmalerei ein ,,Nobilitierungspotential“ in die Portrits eingebracht."'
Es stellt sich aber die Frage, wie man — gerade auf der Ebene der Hofaristokratie — die vielfiltigen

Funktionen der Historienmalerei ersetzen konnte.

Auf der Grundlage der oben geschilderten Bewegungen und Entwicklungen in Politik und Kunst
bildete sich am russischen Hof eine andere Reprisentations- und Geschenkkultur heraus als etwa
am franzosischen Hof oder dem Furstenhof Anhalt-Dessau. Am russischen Kaiserhof des 18.
Jahrhunderts entstanden fiir ein von der westeuropaischen Kunst geprigtes Auge ungewohnliche
Bildnisse, die in patriarchalisch organisierten Gesellschaften vom Typus her eigentlich
Frauenportrits waren und die — wie zum Beispiel die zahlreichen Witwenportrits (Abb. 42) — vor
dem Hintergrund von Beziechungen der Dargestellten zu Minnern entworfen wurden. Ein
Beispiel hierfiir ist das Portrit Ekaterinas I1. in Trauerkleidung.*” Dieses Portrit zeigt Ekaterina I1.,
jedoch nicht in Trauer um ihren 1762 im Zuge des von Ekaterina selbst initiierten Staatsstreich
zu Tode gekommenen Mannes Petr II1., sondern die Trauerkleidung, die sie hier tragt, soll sie fiir

die ebenfalls 1762 verstorbene Elizaveta Petrovna angelegt haben.®*

Wie das Witwenportrit
Maria Theresias®* reprisentiert und verspricht das oben genannte Portrit Kontinuitit in den

Dingen, die der Verstorbene vertrat — und wie beide Portrits — nimlich das Maria Theresias und

63 Napp 2010.

640 Abgeleitet von lat. persona, Napp 2010, S. 31.

641 Napp 2010, S. 52.

642 Vgl. Vigilius Eriksen, Portrit Katharinas I1. von Russland in Traner um die Kaiserin Elisabeth, 1762, Ol auf Leinwand, St.
Petersburg, Eremitage. Bondil 2005, S. 17 Fig. 4.

643 Von Elizaveta Petrovna selbst gibt es auch ein Portrit, auf dem sie scheinbar in Trauerkleidung dargestellt ist.
Allerdings erkennt man bei genauerem Hinsehen in ihrer rechten Hand eine Maske. (Georg Christoph Grooth,
Portrit der Kaiserin Elizaveta in schwarger Maskerade mit einer Maske in der Hand, 1748, Ol auf Leinwand, 64,5 x 47 cm,
Moskau, Tretjakov-Galerie). So wird man in russischen Portrits dieser Zeit in Auseinandersetzung mit und im
Vergleich zu den in der westeuropiischen Kunst so eindeutigen Darstellungskonventionen irritiert.

644 Zwei Varianten der zahlreichen Ausfihrungen dieses Portrits sind: Joseph Ducreux, Maria-Theresia von Habsburg,
Kaiserin von Osterreich, seit 1740 anch Konigin von Ungarn und seit 1743 Kinigin von Bihmen, frisiert und gekleidet als
Witwe. Sie trigt das Kreuz des militirischen Ordens, den sie 1757 ins Leben rief. 1769, Kopie des Pastells, das
sich in Wien befindet, Ol auf Leinwand, 80 x 65 cm, Inv.-Nr. MV3857, Versailles chateaux de Versailles et de
Trianon und Maria-Theresia, ronisch-dentsche, Miniaturbildnis nach einem Pastellportrit von Joseph Ducreux, nach
1769, Aquarell und Gouache auf Elfenbein, oval: 7,7 x 6,3 cm, Inv.-Nr. 10,056, Celle, Stiftung
Miniaturensammlung Tansey.
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das ihrer Tochter, Marie-Antoinette — Loyalitit gegeniiber dem, wofiir der Verstorbene eintrat.
Nur ist das Portrit Ekaterina I1l. in Trauerkleidung eben nicht wie die beiden anderen Portrits
gleichzeitig Witwenportrit, sondern nur Bezugnahme auf den Tod derjenigen Person, die vor ihr

die Position der Kaiserin innehatte.*®

Soweit ich feststellen konnte, gab es auch in Russland im 18. Jahrhundert keine Doppel- oder
Gruppenportrits von Frauen, die hierarchisch unterschiedlichen Positionen angehérten. Auch
Allianzportrats gab es offensichtlich nicht. Der Katalog ,, Twosome®, der 2002 vom ,,Russischen

646

Museum® St. Petersburg herausgegeben wurde,”™ zeigte jeweils eine Abbildung von zwei

russischen Zarinnen des 18. Jahrhunderts. Dabei handelte es sich einmal um Ekaterina I1.*" und

L Die in den Katalog aufgenommenen Portrits der beiden

zum anderen um FEkaterina
Kaiserinnen zeigen die eine mit ihrem Spiegelbild und die andere mit einem sehr jungen
schwarzafrikanischen Pagen im Bildraum vereint. Das eine Portrit, nimlich das Ekaterinas II.,
hebt die Einzigartigkeit der Kaiserin im Vergleich zu dem anderen Portrit noch einmal um ein
Vielfaches hervor. Es verdeutlicht, dass neben der Kaiserin nur noch ihr eigenes Spiegelbild, —
wenn auch nur im Profil — als quasi Doppelportrit, im Sinne der eigenen Duplizierung bestehen

kann. In dem anderen Portrit hingegen dient der Page lediglich dazu, die helle Haut der Kaiserin

zu betonen und den Luxus ihres Hofes herauszustreichen.

Im Gegensatz zu Frankreich und Deutschland sind hier aber eine groB3e Anzahl von Portrits
erhalten, die Platzhalter fiir die im Bild abwesende, héher gestellte Freundin enthalten. Beispiele
hierfiir sind die Miniaturportrits der Zaren und vor allem der Zarinnen, die insbesondere

zahlreiche weibliche Mitglieder der Hofgesellschaft in ihren eigenen Portrits am Kleid trugen. 649

045 Die Portrits Maria Leszczynskas aus der Zeit als sie bereits ihre Pflicht, einen Erben zur Welt zu bringen, erfiillt
hatte, also nicht mehr sexuelle Partnerin von Louis XV war, zeigen sie hdufig mit einem schwarzen Kopftuch. Auf
einem Portrit trigt sie sogar Nonnentracht. Vergleicht man dieses Kopftuch mit denen, die Witwen — etwa Maria
Theresia — auf Portrits dieser Zeit tragen, so wirkt es durchaus wie ein Teil einer Witwentracht. Allerdings zeigen
mehrere ungefihr zeitgleiche Frauenportrits ein solches um den Kopf gebundenes schwarzes Tuch und nicht alle
dieser Frauen waren Witwen zu dem Zeitpunkt, als die Portrits entstanden (z.B. Jean-Marc Nattier, Porrat der
Grifin Tessin, Fran des schwedischen Botschafters in Paris, 18. Jahrhundert, Ol auf Leinwand, 81 x 65 cm, Inv.-Nr.
RF925, Paris, musée du Louvre). Was sie miteinander teilen ist, dass die Dargestellten nicht mehr ganz jung sind.
Es wite interessant der Frage nachzugehen, ob es sich bei diesem Code um einen der Trauer um einen zu Ende
gegangenen Lebensabschnitt, wenn es denn so war, handelte. Auch beziiglich eines Miniaturportrits, auf dem die
Dargestellte genau so ein Kopftuch trigt wie u.a. Maria Leszczyniska auf dem Portrit Jean-Marc Nattiers (vgl.
Kap. 2 Anm. 89), vermutet ein Autor, dass die dargestellte Frau trauert.

046 T'wosome 2002.

47 Twosome 2002, S. 19, Vigilius Eriksen, Portrit Ekaterinas I vor einem Spiegel, 1762-64, Ol auf Leinwand,

2,02 x 2,01 m, St. Petersburg, Eremitage.

648 Twosome 2002, S. 40 Abb. 17, Ivan-Bolshoi Odolsky (Adolsky), Portrat Ekaterinas 1. mit einem schwargafrikanischen
Jungen, 1725-206, St. Petersburg, Eremitage.

649 Shearer West spricht von dieser Praxis des Tragens eines Miniaturportrits an einem Band im Knopfloch als
spezifisch fir die Zeit der Régence, was darauf hindeutet, dass am Hof Ekaterinas zu einer Zeit stark auf Etikette
geachtet wurde, in der diese am franz&sischen Hof bereits im Auflosen begriffen war. West 2004, S. 59. Laut Jurij
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Portritminiaturen kamen in Russland erst etwas spiter auf als in Westeuropa, namlich erst im
ausgehenden 17. Jahrhundert. 1698 beauftragte Petr 1. den Englinder Charles Boit, einige
Miniaturportrits von sich anzufertigen. Diese waren auf Email gemalt. Da sie Petr 1. gefielen, war
dies der Beginn der Etablierung der Miniaturportritmalerei in Russland. Allerdings waren sie
damals noch sehr teuer und daher auf Portrits von Mitgliedern der Familie des Kaisers, von
deren Gefolge sowie von bedeutenden Staatsminnern beschrinkt. Im Laufe des 18. Jahrhunderts
kamen dann andere Techniken hinzu wie Wasserfarben oder Gouache auf Pergament, Pappe und
Papier oder auch Ol auf einer Metallplatte — meistens einer Kupfer- oder Zinkplatte — auf
Holztafeln, Stein oder Seide. Die Miniaturmalerei auf Elfenbein setzte wie in Frankreich erst in
der Mitte des 18. Jahrhunderts ein. Die Anwendung dieser Technik deckte sich mit der an andern
Héfen. D.h. das Elfenbein wurde sehr dinn geschnitten. Es wurde in Wasserfarben auf
Elfenbein gemalt. Die Farben wurden dinn aufgetragen, so dass das Elfenbein zum Teil
durchscheinend war. Um einen warmen Farbton in den Minnerportrits zu erreichen, wurde das
halbtransparente Elfenbein mit Goldpapier hinterlegt. Die Frauenportrits wurden in kilteren
Farbtonen ausgefiihrt. Daher wurde auf ihrer Riickseite Silberfolie angebracht.”” Auch wurde das
Elfenbein mit Silber- und Goldpapier hinterlegt, um die Leuchtkraft des Bildtrigers zu erhéhen.
Eine Technik, die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in russischen Miniaturportrits viel
verbreiteter war als in franzdsischen, war die der Silhouettenmalerei, die in Tusche auf mit einem
Goldgemisch bestrichenen Glas ausgefithrt wurde.”' Die Miniaturportrits erreichten in Russland
wie in Westeuropa ihren Hohepunkt in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts und im
beginnenden 19. Jahrhundert. Und es war auch in Russland so, dass man die kleinen Bildnisse an
Verwandte und geliebte Personen verschenkte.”” Die Praxis war eine dhnliche wie in den anderen
Kulturen. So schrieb der Reisende und Autor Fiodor Karzhavin am 7. September 1788 an seine
Frau: ,,Wenn ich Dein Bildnis auf Elfenbein sehe, so scheint es mir, als wiirde ich Dich sehen,
Dich héren, als wiirde ich mit Dir sprechen.“*” Und Hanneke Grootenboer zitiert in einem ihrer
Aufsitze Uber Miniaturportrits Friedrich Hasse, der in seiner Biografie des Miniaturmalers
Gerhard von Kugelgen, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Sankt Petersburg verbreitete Mode

beschreibt, an der Brust ein Medaillon mit einem Augenportrit und einer Haarlocke zu tragen.”*

M. Lotman wurde unter Anna Leopoldovna und Elizaveta Petrovna sogar festgelegt, Damen welchen Ranges,
welche Art von Spitze auf ihren Kleidern tragen durften — ob in Gold oder Silber — und ,,wie breit die Spitzen zu
sein hatten®. Lotman 1997, S. 48.

650 Karnauhova 1997, S. 8.

651 Karnauhova 1997, S. 13.

652 Karnauhova 1997, S. 7. Antonia Napp stellt die Funktion der Portratminiatur am russischen Hof in ihrer
Dissertation einzig als Auszeichnungsgeschenk dar. Napp 2010, S. 36.

653 Karnauhova 1997, Kat-Nr. 10 und 11.

654 Grootenboer 2017, S. 219.
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Allerdings scheinen Miniaturportrits in einem Bereich eine noch gro3ere Rolle gespielt zu haben,
als in Westeuropa. Im russischen Zarenreich des 18. Jahrhunderts war die Kaiserin visuell sehr
prisent. Dies ergibt sich aus der Sichtung einer groflen Anzahl von Portrits von Angehorigen des
Hofadels. Und zwar ist sie da als Portrit im Portrdt sichtbar. Dergleichen Darstellungen
begannen bereits unter Petr I. In dieser Zeit entstanden sowohl Portrits einer seiner Tochter,

Elizaveta Petrovna,® als auch Portrits von Hofdamen,**

die sein Portrit tragen. Man koénnte
daraus schlieBen, dass es Ublich war, das Miniaturportrit der Kaiserin an moglichst viele
Hofbeamte zu verschenken. Gleichzeitig war es offenbar auch Konvention, sich wiederum mit
diesem Portrit portritieren zu lassen. Dabei fillt auf, dass die Praxis, das Miniaturportrit des
Kaisers bzw. der Kaiserin auf der linken Brust zu tragen, im Laufe des Jahrhunderts noch einmal
deutlich zunahm und auch noch im 19. Jahrhundert beibehalten wurde. Das Miniaturportrit
scheint immer wieder das gleiche gewesen zu sein. Hinzukommt, dass signifikant mehr Frauen als
Minner sich mit einem solchen Portrit darstellen lieBen. Die Minner, die sich mit
Miniaturportrits der Kaiserinnen portritieren lieBen, sind vor allem Atamane, d.h.
Kosakenoberhiupter,”” Erzbischofe,”® Giinstlinge™ und Geliebte®”. Fiir das minnliche
Hofpersonal gehorte das Miniaturportrit der Kaiserin offenbar nicht zum gingigen Bestandteil
ithrer Portrats. Marcia Pointon fiihrte in threm Aufsatz aus, dass das Tragen von Miniaturportrits
in der Offentlichkeit strikt gegendert war. Nur Frauen konnten ihre Miniaturportrits zeigen. Bei

Minnern hingegen war ein solches Verhalten mit dem Verlust ihrer Mannlichkeit verbunden. Sie

955 TLouis Caravaque, Elizaveta Petrovna als 1 enus mit einem Miniaturportrat ibres Vaters, Petrs I., zwischen 1715 und 1720,
St. Petersburg, Staatliches Russisches Museum. Elizaveta Petrovna ist auch auf einem spiteren Portrit, indem sie
bereits die Insignien einer Kaiserin (Hermelinmantel, Zepter und Krone) trigt, mit dem Miniaturportrit Petrs L.
am rechten Handgelenk dargestellt. Georg Christoph Grooth, Portrat Elizavetas von Russland, 18. Jahrhundert,
Gatchina, Palast und Staatliches Museum.

056 Vgl. z.B. das Portrit Roman Nikiti¢ Nikitin, Baronin Marija Jakovlevna Stroganova mit dem Miniaturportrat von Peter I,
dame d’honneur (stats-dama) von Ekaterina I. und Anna Ivanovna, Ol auf Leinwand, 1721-24, 111 x 90 cm, Inv.-Nr.
2300, St. Petetsburg, Staatliches Russisches Museum. http://www.tez-tus.net/ ViewGood34667.html. Abfrage:
17.01.2018.

657 Vgl. Alexej Petrovic Antropov, Ataman Fedor Ivanovit Krasnostekor, 1761, Ol auf Leinwand, 61 x 48,5 cm, Inv.-Nr.
7K-4917, St. Petersburg, Staatliches Russisches Museum. Vgl. auch Catl Ludwig Ivanovi¢ Christineck, Azaman
Stepan Danilovic' Efremov mit einem Gemmenminiaturportrat der Zarin Elizaveta Petrovna (wobei das Gemmenportrit das
seitenverkehrte Bistenportrit Ekaterinas II. zu sein scheint, vgl. Aleksej Petrovi¢ Antropov, Portrit Ekaterinas 11.,
1766, Ol auf Leinwand, 62 x 49 cm, inv. 2617, Novgorod, Novgorodskij istoriko-architekturnyj muzej-
zapovednik), 1768, Ol auf Leinwand, 90 x 72 cm, Rostov-na-Donu, Museum; unbekannter Autor, Ataman Efremov
Danila Efremovic mit demr Miniaturportrit Anna Ivanovnas und Eligaveta Petrovnas (ersteres liegt auf dem Tisch neben der
Goldmiinze), ca. 1752, Ol auf Leinwand, 2,10 x 1,26 m, Novocherkassk, Donkossakenmuseum.

658 Aleksej Petrovi¢ Antropov, Portrit des Moskaner Erzbischofs Platon (Levsin), 1775, Ol auf Leinwand, 99,5 x 78 cm,
inv. 7K-11, Tver, Tversker Gemildegalerie.

659 Kopie nach einem Portrit von Georg Christoph Grooth, Graf Jean Armand de 1 estocq, Gunstling der russischen
Kaiserin Elizaveta, 1740er Jahre. Meyers GroBes Konversations-Lexikon 1908. http://www.zeno.otg/Meyers-
1905/A/LestocqPhl=lestocq. Abfrage: 17.01.2018

660 Vgl. Catl Ludwig Christineck, Fiirst Grigorij Grigor'evi¢ Orlov, Offizier der russischen Armee, 1768, St. Petersburg,
Russisches Museum, Michaelsschloss. Vgl. auch das Portrit von Aleksandr Dmitrievic Lanskoj von Dmitri Grigor’evic
Levicki, 1782, Ol auf Leinwand, 1,51 x 1,17 cm, Inv.-Nr. 2K-4996, St. Petersburg, Staatliches Russisches Museum.
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trugen Miniaturportrits ihrer Geliebten nur in ihrer Kleidung verborgen.®" Allerdings betrifft das
Tragen von Miniaturportrits der Kaiserin oder Konigin noch einmal einen anderen Aspekt. Es ist
das Zeigen von Loyalitit gegentiber dem Regenten und nicht gegeniiber dem Ehepartner. Solche
Miniaturportrits wiederum waren in Frankreich eher eine Ausnahme. Von einigen dieser
Personen in Russland hingegen scheinen tiberhaupt nur Portrits mit einem Kaiserinnenportrit
tberliefert zu sein. Lidia Karnauhova hob noch andere Funktionen der Miniaturportrits von
russischen Kaiserinnen und Kaisern hervor: nidmlich die Funktion der Erinnerung, der
Belohnung — fiir einen sorgfiltig ausgefithrten Dienst — und als Zeichen besonderer kaiserlicher
Gunst. Als solches waren sie auch Objekte besonderen Stolzes fiir die Familienmitglieder.*”
Zumindest lasst sich aus der groBen Verbreitung der Miniaturportrits, die fast wie militirische
Orden auf Schirpen und/oder Schleifen getragen werden, schlieBen, dass die Kaiserin vor allem
unter den weiblichen Mitgliedern des Hofpersonals bildlich anwesend war. Seltener erscheinen

die Portritbiisten der Herrscher und Herrscherinnen im Portrit, noch seltener beides.*”

SchlieBlich muss man auch noch einmal unterscheiden zwischen den Miniaturportrits und den
im Portrit dargestellten Miniaturportriats. Denn vielleicht war es ja auch nur Mode, sich mit
einem Miniaturbildnis der ersten Frau des Landes portritieren zu lassen, ohne dass man ein
solches besal} oder man trug es in Wahrheit nie oder nur selten am Kleid. Als Portrit im Portrit
erscheinen sie sehr viel hiufiger als auf den westeuropiischen Bildnissen. Von einigen
Miniaturbildnissen, die als Portrit im Portrit erscheinen, ist jedoch bekannt, dass sie dem
Dargestellten geschenkt wurden. So schenkte Elizaveta Petrovna ihr Miniaturportrit dem
Ataman Fedor Ivanovi¢ Krasnoséekov als Dank fiir seine Verdienste.*® Insofern existieren auch
Darstellungen, die den Umgang mit diesen kleinformatigen Bildnissen visualisieren.’” Laut
Antonia Napp gab es im 18. Jahrhundert in Russland eine deutliche Kennzeichnung der
verschiedenen Positionen am Hof. Thr zufolge wurden Miniaturportrits der Zarinnen und Zaren

6 Diese

in dieser Zeit zu einer festen Beigabe bei der Verleihung von Ringen und Orden.
Geschenke waren aulerordentlich wertvoll, denn sie waren von silbernen oder goldenen Rahmen

gefasst und bestanden zum Teil aus wertvollen Steinen®”’ wie Diamanten.®® Es handelte sich

661 Pointon 2001, S. 59 und Grootenboer 2006, S. 498.

662 Karnauhova 1997, S. 7.

663 Fines dieser seltenen Beispiele ist: Richard Brompton, Akksandra V asilevna Branickaja, dame d’honnenr von
Ekaterina I1., zwischen 1778 und 81, Ol auf Leinwand, 78 x 60 cm, Moskau, Tropinin Museum. Muzej Vasilij
Andreevi Tropinina i Moskovskich Chudonikov Ego Vremeni 1987, Abb. 50.

664 Vol. Alexej Petrovic Antropov, Ataman Fedor Ivanovit Krasnostekor, 1761, Ol auf Leinwand, 61 x 48,5 cm, Inv.-Nr.
7K-4917, St. Petersburg, Staatliches Russisches Museum.

65 Vel. Unbekannter Maler, Portrit der Familie Cvemyfé'v, 1793/94. Lebzeltern Bd. 5 Bildtafeln 1909, Abb. 103.

666 Napp 2010, S. 36.

667 Karnauhova 1997, S. 7.
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entweder um das Monogramm der Zarin oder um deren Miniaturportrit. Die einfache Hofdame,
auch ,,Friulein® oder ,,frejlin® genannt, erhielt eine Schleife mit dem Monogramm der Zarin,*”

% so Antonia

die Staatsdame hingegen trug eine Schirpe und das Miniaturportrit der Zarin,”
Napp.”” Die Portrits wurden gewohnlich auf der Brust an einem Band oder im Knopfloch auf
einer Schleife befestigt getragen.”” Danach miisste im Gegensatz zum franzosischen Hof die
Hierarchie wie innerhalb des Militirs auf der Kleidung — tber Orden, Schleifen, Schirpen und
Miniaturportrits — zumindest grob ablesbar gewesen sein. Marija Andreevna Rumjanceva
beispielsweise trigt auf einem Portrit von 1764 das Miniaturportrit Elizaveta Petrovnas auf einer
Schleife’” Auf einem Portrit, das 24 Jahre spiter entstand, war sie laut einer Zusammenstellung,
die sich auf die Hof- und Staatskalender stiitzt, inzwischen aufgestiegen. Sie hatte nun ein
,,oberes Hofamt“ inne, das héchste, das es fiir eine Frau am russischen Kaiserhof unter Ekaterina
I1. gab. Sie war zwischen 1779 und ihrem Todesjahr 1788 Oberhofmeisterin Ekaterinas 11.°*
Entsprechend anders, so konnte man schlussfolgern, sehen nun die Hinweise aus, die auf ihrer

Kleidung auffallen. Sie trigt nun eine Schirpe.’”

Es scheint jedoch nicht ganz so eindeutig
gewesen zu sein. So ist es unmoglich, den Besitz solcher Miniaturportrits oder ihr Erscheinen im
Portrit mit einem durchregulierten Schenkungssystem zu erkliren. Scheinbar wurden solche
Regeln immer wieder unterlaufen. Versuche, dieser Schenkungspraxis mit einem Regelwerk
beizukommen, scheitern, sobald man sich einer Vielzahl von Portrits umfassender widmet: Auf

den Portrits tragen sowohl Friuleins als auch dame d‘honneurs und auch Freundinnen solche

Portrits. Mit dem Monogramm der Kaiserin verhilt es sich genauso. Die Hofdamen, auf deren

I 676 677

Portrits aber das Miniaturportrit Elizavetas oder Ekaterinas II. zu erkennen ist,”"’ tragen oft

68 Val. Monogramm von Katharina 11., 1770-80, Silber, Gold, geschliffene und polierte Diamanten, St. Petersburg,
Eremitage. Piotrovski 2000, S. 82 Abb. 111.

669 Vol. Grigorij Serdjukov, Portrit einer unbekannten Frau mit einer weifien Spitzenhanbe, 1772, Ol auf Leinwand, 61 x 47
cm, Moskau, Tretjakov-Galerie. Gosudarstvennaja Tretjakovskaja galereja. Sereja Schivopis XVIII — XX vekov
Bd. 2 1998, S. 221 Abb. 293.

670 Vol. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Fiirstin Natalja Viadimirovna Saltykova (geborene Dolgornkova), 1780, Ol auf
Leinwand, 229 x 135 cm, St. Petersburg, Eremitage

671 Napp 2010, S. 58 Anm. 169.

672 Karnauhova 1997, S. 7.

673 Aleksej Antropov, Marjja Andreevna Rumjanceva, Staastdame und Hofmeisterin Katharinas 1L, 1764, Ol auf
Leinwand, 62,5 x 48 cm, Inv.-Nr. 7K-4920, St. Petersburg, Staatliches Russisches Museum. Russisches Museum
1998, S. 35.

674 Otto 2005, S. 433.

7> Vel. Benois Charles Mitoire, Grafin Maria Andreevna Rumjanceva, ca. 1788. Lebzeltern 1905 Bd. 1 Bildtafeln Abb. 3.

76 Vel. Aleksej Antropov, Grifin Mavra Egorovna Swuvalova, Staatsdame und Freundin Elisabeth Petrovnas, Ende
1750er Jahre, Ol, Verbleib unbekannt. Tebzeltern Bd. 3 Bildtafeln 1907, Abb. 4. Vgl. auch Georg Christoph
Grooth, Grifin Varvara Alekseevna Cerkasskaja (Seremetera), Kammerfriulein und Staatsdame Elisabeth Petrovnas,
1746, Ol auf Leinwand, 132,2 x 105,5 cm, Moskau, Tretjakov-Galerie. Karev 1989, S. 26/27 Abb. 8 und 9 und
Presnova 2002, 1306.

677 Unbekannter Autor, Portrit der Grifin Anna Alekseevna Matjnskina, geb. Gagarina, Friulein Katharinas II., 1774, Ol
auf Leinwand, 59,5 x 46 cm, Moskau, Staatliches Historisches Museum.
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keine Schirpe, sondern o.g. Schleife. Auch befindet sich auf der Schleife jeweils nicht das

Monogramm, sondern das Miniaturportrit einer der beiden Zarinnen.

Wie die beiden zusammengehdrigen Miniaturentifelchen mit den Portrits Ekaterinas II. und des
Grafen Aleksandr Lanskoj zeigen (Abb. 38), gab es auch am russischen Zarenhof die kleinen
Portrits, die an Geliebte und Freunde verschenkt wurden. Beachtet werden muss zudem, dass in
Russland wie in Frankreich auch Amter an bevorzugte Personen vergeben wurden und
gleichzeitig in diese Beziehungen — wie das Beispiel Aleksandr Lanskoj zeigt —, Portrits involviert
waren. Anastasia Mikhailovna Izmailova war Staatsdame und sie trdgt auf einem Portrat von 1759
ein von Brillanten gerahmtes Miniaturportrit Elizavetas 1. auf einer Schleife.’”” Sie war aber auch
deren entfernte Verwandte und, was hier von noch gréBerem Interesse ist: Sie war eine enge
Freundin der Zarin Elizaveta Petrovna. So kann man bei diesem Portrit von einem
Freundinnenportrit sprechen. Das Portrit ist relativ kleinformatig und das Miniaturportrit ist

zumindest ein Zeichen besonderer Gunst.

Anna Karlovna Voroncova war die Cousine der Kaiserin Elizaveta Petrovna und wurde von
dieser besonders gemocht. Ab 1742 war sie deren Staatsdame und ab 1760 Oberhofmeisterin.
Das Amt der Oberhofmeisterin behielt sie unter Ekaterina II. bis zu threm Tod 1775. Auf einem

Portrit von 1763 wurde sie mit Orden und Schirpe bzw. Ordensband aber ohne Miniaturportrit

679

dargestellt.”” Aleksandra Vasilevna Branickaja war Staatsdame Ekaterinas II. und gehérte zu

deren intimen Kreis. Wenn sie also in ithrem Portrit mit dem Miniaturbildnis und der skulptierten

Biiste dargestellt ist,” ist dies auch ein Zeichen von Nihe in Bezug auf die Kaiserin. Das Portrit

scheint jedoch gleichzeitig mit dem Amtsantritt Aleksandra Branickajas 1781 als Staatsdame in
Auftrag gegeben worden zu sein. Weitere enge Vertraute Ekaterinas II., von denen Portrits mit

681

dem Miniaturbildnis von Ekaterina II. existieren, waren Anna Stepanovna Protasova™ und

Ekaterina Romanovna Voroncova-Daskova.®? Uber die Miniaturportrits wurde das

78 Vgl. Aleksej Antropov, Anastasija Michajlovna Naryskina-Izmaylova, Staatsdame und Freundin Elisabeth Petrovnas,
1759, Ol auf Leinwand, 52,2 x 44,8 cm, Inv.-Nr. 61, Moskau, Tretjakov-Galerie. Russlands Seele 2007, S. 89 Abb.
5 und Karev 1989, S. 29 Abb. 10.

67 Vol. Alexej Antropov, Anna Karlovna Voroncova, 1763, Ol auf Leinwand, 81,5 x 65 cm, St. Petersburg, Russisches
Museum. Petrova 2014, S. 35.

680 Vol. Richard Brompton, Aleksandra V asilevna Branickaja, dame d’honnenr von Ekaterina IL., 1781, O, Moskau,
Tropinin Museum. Muzej Vasilij Andreevi Tropinina i Moskovskich Chudonikov Ego Vremeni 1987, Abb. 50
und S. 206 Nr. 44.

681 Jean-T.ouis Voille, Anna Stepanovna Protasova, 1787, Ol auf Leinwand, 64 x 51cm (oval), St. Petersburg, Staatliches
Russisches Museum und Angelika Kauffman, Portrit der Grifin Anna Stepanovna Protasova mit ibren Nichten,
Kammerfriulein und Vertraute Ekaterinas I1., 1788, Ol auf Leinwand, 1,23 x 1,59 m, St. Petersburg, Eremitage.

82 Dmitrij Grigot’evi¢ Lewickij, Fiirstin Ekaterina Romanovna 1V oroncova-Daskova, Staatsdame, enge Vertraute
Ekaterinas II. und Direktorin der Russischen Akademie der Wissenschaften, 1784, Ol auf Leinwand, Washington,
Hillwood Museum.
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Beziehungsgeflecht zwischen Hofdamen und Kaiserin visualisiert. Wie Antonia Napp in ihrer
Untersuchung ausfiihrte, war das Gesicht des Kaiserinnenportrits jedoch nicht nur explizit im
Portrit der Hofdamen prisent, sondern auch implizit, indem es physiognomisch in die Gesichter
der Portrits der Hofdamen, ja nicht nur dieser, sondern auch der Minner am Kaiserhof einging.

Diese erhielten dessen Mund, Stirn, Kinn, Nase, Augenbrauen- und Gesichtsform.*®

Einige der portritierten Hofdamen tragen neben den Orden, Miniaturportrits und
Monogrammen der Kaiserin auch Miniaturportrits von anderen Frauen an ihren Kleidern. Sehr
oft sind es sogar Miniaturdoppelportrits von Frauen. Allerdings stammen diese visuellen
Mehrfachverweise auf Beziehungen zwischen Frauen auch — wie in Frankreich — aus dem 19.
Jahrhundert.”** Dies betrifft auch andere Darstellungen mit einer groBeren Anzahl von Codes der
Zuneigung, als dies eine gemeinsame Darstellung im Bildraum oder das Bild im Bild hergibt. Ein
Beispiel hierfir ist das Portrit der Kaiserin Aleksandra Fédorovna von Franz Kriiger, auf dem
sich eine originale Inschrift in Form einer Verabredung zwischen der Dargestellten und der
Mitresse ihres Mannes, ihrer Hofdame und spiteren Votleserin, Varvara Arkad’evna Nelidova
befindet.”” Auch Doppelportrits sich umarmender oder zirtlich aneinander geschmiegter junger
Frauen — meistens Schwestern — entstanden hiufig erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Am
bekanntesten sind die Portrits Vladimir Luki¢ Borovikovskijs. Diese spielen Varianten von
Gesten der Zirtlichkeit und Zusammengehorigkeit vor allem in Frauenportrits des ausgehenden
18.%° und beginnenden 19. Jahrhunderts durch.”’” Das Portrit der Schwestern Elizaveta
Michajlovna Cerkasova und der Evdokija Michajlovna Saltykova®® und das Portrit der Cousinen
und Freundinnen Dar’ja Petrovna Saltykova und Baronin Natal’ja Michajlovna Stroganova sind

689

Ausnahmen von Frauendoppelportrits aus dem 18. Jahrhundert.™ Von letzterem Portrit

83 Napp 2010, S. 61.

084 Vgl. Catl Christian Philipp Reichel, Fiirstin Anna Michajlovna Prozorovskaja, geb. Volkonskaja, 1816. Lebzeltern Bd.
3 Bildtafeln 1907, Abb. 22.

85 Franz Kriger, Portrat der Pringessin Charlotte von PrenfSen, spétere Aleksandra Fédorovna, Kaiserin von Russland, war spiter
mit der Mitresse ihres Mannes, ihrer Hofdame Varvara Nelidova befreundet, 1836, Ol auf Leinwand, 46,5 x 40
cm, St. Petersburg, Eremitage.

986 Vol. Vladimir Luki¢ Borovikovskij, Lizon'ka und Dasen’ka, Leibeigene des Architekten Nikolaj Aleksandrovic 1. vov, 1794,
Ol auf Leinwand, 31,8 x 26,1 cm (oval), Moskau, Tretjakovgalerie. Gosudarstvennaja Tretjakovskaja galereja.
Sereja Schivopis XVIIT — XX vekov Bd. 2 1998, S. 59 Abb. 51.

%7 Andere vergleichbare Portrits von Vladimir Luki¢ Borovikovskij sind: das Portrat der Schwestern und Fiirstinnen Anna
Gavrilovna und Varvara Gavrilovna Gagarina, 1802, Ol auf Leinwand, 75 x 69,2 cm, Moskau, Tretjakovgalerie; Die
Pringessinnen Elena und Aleksandra Kurakin, 1808/12, Ol auf Leinwand, 94 x 74 cm, Inv.-Nr. RF1962-4, Paris,
musée du Louvre; Portrit der Grifin Anna Ivanovna Begborodko mit ihren Téchtern 1jnbova und Klegpatra, 1803, Ol auf
Leinwand, St. Petersburg, Russisches Museum.

%88 Veol. Unbekannter Autor, Portrat der Schwestern Elizaveta Michajlovna Cerkasova und der Evdokija Michajlovna Saltykova,
Tachter des Fiirsten Michail Andreevic Belosel’skgj, ca. 1770. Lebzeltern Bd. 3 Bildtafeln 1907, Abb. 48.

%9 Unbekannter Autot, Portrit der Dar’ja Petrovna Saltykova nnd Baronin Natalja Michajlovna Stroganova. Lebzeltern 1909
Bd. 5 Bildtafeln Abb. 32.
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690 1

existiert eine reduzierte Variante in Miniaturformat.”” Von dem Ganzkorperportriat™' aber und
dem Schwesternportrit® sind weder das Format noch die Technik bekannt. Die beiden Portriits
sind durchaus mit zeitgleichen franzosischen Miniaturportrits vergleichbar,”” denn auch in
Frankreich wurden Frauendoppelportrits mit Gesten der Zuneigung im 18. Jahrhundert im
Allgemeinen nur in Miniatur ausgefiihrt. Erst im 19. Jahrhundert gab es solche Portrits dann
Ofter auch im Mittel- und GroBformat. Hierunter fallen auch Portrits der Familie des
Monarchen, die es im 18. Jahrhundert weder in Frankreich noch in Russland gab. Korpetliche
Intimitit im Portrat der Herrscherfamilie betraf im 18. Jahrhundert nur die Mutter-Kind- und die
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Geschwister-Beziehung.”™ Der Monarch war auf diesen Portrits abwesend oder in einem

anderen Medium — als Biste oder Miniaturportrat — visualisiert.®®

Prinzessinnendoppelportrits
hatten hingegen auch in Russland Tradition, allerdings erst seit dem frithen 18. Jahrhundert.”
Die Doppelportrits Elizaveta und Anna Petrovnas reprisentieren jedoch genauso wenig wie die
franzoésischen Prinzessinnendoppelportrits des 17. Jahrhunderts (Abb. 10) eine freundschaftliche
Beziehung zwischen den Dargestellten. Sie stellen vielmehr die hiibschen T6chter des Monarchen
dar und dartiber hinaus die potentiellen Thronfolgerinnen. Hinzu kommt, dass es nett anzusehen
ist, dass die eine blond und die andere briinett ist. Demgegeniiber stellen die Portrits von zweien
der Tochter der Kaiserin Matia Fedorovna und Paul 1., dem Sohn Ekaterinas II., Aleksandra und
Elena Pavlovna, Nihe zwischen den Schwestern dar. Auf einem Portrit von Elisabeth Louise
Vigée-Lebrun von 1796 sind die Schwestern dhnlich den Protagonistinnen auf einem Portrit von

Vladimir Luki¢ Borovikovskij®” mit dem Miniaturportrit ihrer GroBmutter dargestellt.””® Die

Ubliche Darstellung einer Angehérigen des Hofes mit dem Portrit der Kaiserin findet man auf

00 Vol. Unbekannter Autor, Miniaturportrit der Dar’ja Petrovna Saltykova und Baronin Natalja Michajlovna Stroganova,
Ende 1760 — Anfang 1770, 4,5 x 5 cm, Gouache auf Elfenbein, Moskau, Tretjakovgalerie. Portretnaja Minjatura
XVIII — Natschala XX Veka 1997, S. 23 Abb. 16.

91 Unbekannter Autot, Portrit der Dar’ja Petrovna Saltykova nnd Baronin Natalja Michajlovna Stroganova. Lebzeltern 1909
Bd. 5 Bildtafeln Abb. 32.

2 Vol. Unbekannter Autor, Portrit der Schwestern Elizaveta Michajlovna Cerkasova nnd der Evdokija Michajlovna Saltykova,
Tchter des Fiirsten Michail Andreevic Belosel'skij, ca. 1770. Lebzeltern Bd. 3 Bildtafeln 1907, Abb. 48.

03 Val. Francois Dumont, ’'Ainé, Portrit der Demoiselles Flamand, 18. Jahrhundert, Miniatur auf Elfenbein, 15,9 x 12,7
cm, Inv.-Nr. REF30694, Paris, musée du Louvre. Pierrette 1994, S. 128 Abb. 200.

094 Vgl. Elisabeth Louise Vigée-Lebrun, Marie-Antoinette von Lothringen-Habsburg, Konigin von Frankreich und ibre Kinder,
1789, Ol auf Leinwand, 2,71 x 1,95m, Inv.-Nr. MV4520, Versailles, chateaux de Versailles et de Trianon.

9 Fine Ausnahme stellt das Familienportrit des Osterreichischen Kaisers dar: Mattin van Meytens der Jlngere,
Frang 1. Stephan und Maria-Theresia mit elf Kindern, 1764/65, Ol auf Leinwand, 2,00 x 1,79m, Inv.-Nr. GG_3149,
Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemaildegalerie.

696 Vol. Louis Caravaque, Portrit Anna und Elisabeth Petrovnas, Téchter Peters I, 1717, Ol auf Leinwand, 78 x 97 cm, St.
Petersburg, Staatliches Russisches Museum. Ein anderes Portrit der beiden Schwestern stammt von einem
unbekannten Autor: Tdchter Petrs 1., Anna und Elizaveta Petrovna, 1. Hilfte 18. Jahrhundert, Petrozavodsk (Republik
Karelien), Museum der Bildenden Kinste.

7 Portriit der Gréfin Anna Ivanovna Besborodko mit ihren Tichtern Ijubova und Kleopatra, 1803, Ol auf Leinwand, St.
Petersburg, Russisches Museum.

98 Vol. Elisabeth Louise Vigée Le Brun, Portrit der Téchter Panls I. mit dem Miniaturportrit Katharinas 11., 1796, Ol auf
Leinwand, 99 x 99 cm, St. Petersburg, Eremitage. Bondil (a) 2005, . 86 Fig 16. Vgl. auch: Vladimir Lukic¢
Borovikovskij, Groffiirstin Aleksandra Paviovna von Russland, 1798-1800, Ol auf Leinwand, 60 x 76 cm, Inv.-Nr. BAL
196477, Kursk, Deinkeka Bildergalerie.
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einem Bildnis der Groffiirstin Aleksandra Pavlovna von Russland, das ausgerechnet von Vladimir
Luki¢ Borovikovskij stammt. Hier trigt die Dargestellte das Bildnis nur auf ihrem Kleid, wiahrend
auf dem anderen Portrit das Bildnis beriihrt und gezeigt wird. Dennoch scheint es sich auf
beiden Portrits um das gleiche Bildnis der Kaiserin zu handeln: gréBer als gewohnlich, mit mehr
Steinen im Rahmen, als Kettenanhinger verarbeitet und auch das Portrit ist das gleiche. Auf
einem Familienportrit der Familie des Zaren aus dem frithen 19. Jahrhundert wird die in eine
Landschaft versetzte Menschengruppe aus Eltern und Kindern von je einem Geschwisterpaar
links und rechts gerahmt.””” Wihrend die beiden Briider in ein Gesprich vertieft zu sein scheinen
und der Gruppe zugewandt dargestellt sind, fithrt die Korperdrehung des Schwesternpaares
rechts mit der Leserichtung wieder aus dem Bild heraus. Die beiden jungen Frauen drehen der
Gruppe den Ricken zu. Kein Wunder, denn sie hatten zum Zeitpunkt der Entstehung des
Portrits den elterlichen Hof bereits durch Heirat verlassen. Das Schwesternpaar ist aber auch
hier wieder durch wechselseitige Umarmung aus der Gruppe der in neutralem Verhiltnis

zueinander angeordneten Gbrigen Familienmitglieder besonders herausgehoben.

Visualisierungen von Abhingigkeits- oder Hierarchieverhiltnissen gab es auch in Portrits von
Angehorigen anderer Ethnien. Bei einem dieser Portrits wird immer wieder die besondere
Beziehung betont, die die in einer Portritgrafik im Portrit dargestellte Grifin Varvara Seremeteva
zu ihrem portritierten Zogling, einer Kalmickin mit dem Namen _Awna Nikolaevna, gehabt
habe. Vergleicht man dieses Portrit mit den Portrits von Herrschern mit Pagen anderer
Hautfarbe,” so findet auf ihm wie auf denen der Hofdamen mit dem Miniaturportrit der
Kaiserin ein Medienwechsel zwischen den hierarchisch anders gestellten Personen statt.
Visualisiert wird hier jedoch nicht so sehr das Verhiltnis der Dargestellten zu der im anderen
Medium erscheinenden, hierarchisch Hoherstehenden, sondern vielmehr die reine Zugehorigkeit
jener zu dieser, auf die wie auf einen Ausweis verwiesen wird.”> Auch wenn bei diesem Portrit
die Hierarchie bedingten Abhingigkeiten zwischen den beiden im Portrit dargestellten Personen

noch stirker zu sein scheinen, als in den Portrits der Frauen mit den Miniaturportrits am Kleid

699 Gerhard von Kiigelgen, Portrit Pauls 1. mit Familie im Park von Pavlovsk, 1799/1801, Ol auf Leinwand, Inv.-Nr.: ZX-
3589-111, 146 x 215 cm, Schlossmuseum Pavlovsk. Hellermann 2001, Farbtafel VIII, P 97 und St. Petersburg um
1800 1990, S. 162.

700 Vol. Tvan Argunov, Portrit der Kalmyckin Annnska, Z6gling der Grifin Varvara Alekseevna Seremeteva, 1767, Ol
auf Leinwand, 62 x 50 cm, Moskau, Museum Kuskovo. [Tlapamaax 1977, o.Z. Bild 8. Presnova 2002, S. 100f.

1 Val. Geotg Christoph Grooth, Portrit Elizaveta Petrovnas anf einem Pferd, begleitet von einem schwarzafrikanischen Pagen,
1743, Ol auf Leinwand, 75,5 x 57,5 cm, St. Petersburg, Staatliches Ethnographisches Museum.

792 Auch wenn sich die Grifin hier méglicherweise mit exotischem Besitz schmiickt, unterscheidet sich das Portrit
jedoch insofern von den Portrits von Angehérigen der Hocharistokratie mit schwarzafrikanischen Pagen, in
denen es um Aspekte der Kolonialismusdebatte geht, als hier die Kalmiickin im Gegensatz zu jenen nicht als
Dienerin dargestellt ist. Am franz&sischen Hof gab es solche Portrits schon mindestens ein halbes Jahrhundert
lang nicht mehr. Ein Verdacht, dass es hier um den Vergleich von Hautfarben gehen kénnte, kann bei diesem
Portrit auch deshalb nicht aufkommen, weil die Graphik in schwarz/weil in das Portrit aufgenommen wurde.
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und damit das Portrit als ein Intimitit oder gar Freundschaft visualisierendes Bildnis zu lesen,
noch abwegiger zu sein scheint, gibt es einen Aspekt, der dennoch dafiir spricht. Im Haus der
Vatvara Seremeteva befand sich nimlich noch eine andere, etwa gleichaltrige Kalmiickin mit dem
Namen Ekaterina Borisovna. Von dieser wiederum existiert ein im Vergleich zu dem Portrit der
Anna Nikolaevna fast identisches Bildnis. Allerdings gibt es einen entscheidenden Unterschied:
die Dargestellte, Anna Nikolaevna, trigt am Handgelenk das Miniaturportrit einer Frau. Wer
dargestellt ist, ist leider nicht zu erkennen, aber es konnte sich um den entscheidenden

Unterschied zu dem Portrit der Ekaterina Borisovna handeln.’””

3. 2. 2 Die Besonderheiten der Freundinnenportrits an einem deutschen Fiirstenhof

Wie bereits erwihnt ist die Betrachtung der Beziechungen an Hoéfen in der Literatur zu
Freundschaft nicht unangefragt. Auf der einen Seite ist gerade fir die Hofkultur eine
umfangreiche Schenkungspraxis belegt, auf der anderen Seite wird den dort gekniipften
Beziehungen immer die Verfolgung von Nebeninteressen vorgeworfen, die auch zweifellos
vorhanden sind. Diese anderen Interessen, so meine ich, mussten jedoch nicht zwangsliufig einer
Freundschaft entgegenstehen. Fur mich war es u.a. von Interesse, welchen Einfluss die Grof3e
des Hofes und damit auch dessen machtpolitische Stirke auf die Bezichung unter den Frauen
austben konnte. Diese Frage dringte sich mir bei beiden Vergleichshofen auf. Waren die
Bezichungen zwischen den Frauen an den kleineren deutschen  Firstenhéfen
standestibergreifend, weniger konventionell, zweckorientiert und intimer als an dem

traditionsreichen, alteren und groBeren franzosischen Konigshof?

Luise™ Henriette Wilhelmine von Brandenburg-Schwedt, Fiirstin und spitere Herzogin von
Anhalt-Dessau und Leopold III. Friedrich Franz, Furst und Herzog von Anhalt-Dessau regierten
etwa zeitgleich mit Louis X VI, Marie-Antoinette und Ekaterina II. Sie wurden ganz im Gegensatz
zu dem franzosischen Konigspaar aber ebenso wie Ekaterina II. als die Aufklirung vertretendes
und beférderndes Herrscherpaar geschitzt. Sie hatten u.a. Kontakte zu Johann Joachim
Winckelmann und Johann Wolfgang von Goethe. First Leopold gilt als der Begriinder des
Dessau-Worlitzer  Gartenreichs. Luise von Anhalt-Dessau  besal ein umfangreiches

Freundschaftsnetzwerk, zu dem auch Minner gehorten. Zum Teil unternahm sie mit diesen

703 Presnova 2002, S. 149 Abb. 45.
704 Es existieren in der Literatur beide Schreibweisen fiir ihren Namen, d.h. sowohl ,,Louise®, als auch ,,Luise*. Ich
habe mich fiir letztere Schreibweise entschieden.
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Freunden ausgedehnte Reisen, u.a. nach Frankreich, Italien, England und in die Schweiz. Auf den
Reisen bewegte sie sich mit Hilfe eines Pseudonyms, verwendete aber ganz verschiedene Namen,
um unerkannt zu bleiben. Sie war in Rom und zwar zu einer Zeit, in der auch Angelika
Kauffmann dort war. Allerdings hatte sie Angelika Kauffmann bereits schon vorher in Bath
kennen gelernt und stand seitdem in brieflicher Korrespondenz mit ihr. In Rom wurde sie dann

> Sie war bekannt mit Lavater, der von ihr eine

von Angelika Kauffmann portritiert.”
Profilsilhouette fur seine physiognomische Sammlung besal. Erhalten sind von ihr Briefwechsel
und Tagebiicher. Die Tagebticher sind dabei vor allem die Versprachlichung und damit
EntiuBlerung ihrer Gedanken und Gefithle. Einen groen Raum nehmen aullerdem
Schilderungen von Krankheiten, Schmerzen, die Heilung nicht férdernden aber folgenreichen
Behandlungen — vor allem an den Zihnen — ein. Wie bei vielen Zeitgenossinnen ihres Standes
und insbesondere im Umkreis ihrer Bekannten und Verwandten, kam es im Laufe ihrer Ehe zu
einer zunechmenden Entfremdung, die schlieBlich zur Trennung fithrte. Wihrend der Furst mit
seiner um 30 Jahre jingeren Mitresse offen eine Nebenehe fiihrte, war sie als Furstin entmachtet
und musste um ihren Unterhalt und die Erlaubnis, reisen zu durfen, betteln. Wie Marie-
Antoinette zog sich die Furstin Luise zunehmend in privatere Raume zurtick. Auf der einen Seite
gab es den aufklirerischen Anspruch nach Offnung — Fiirst Leopold hatte angeordnet, dass
,»Wohlgesinnte zur eigenen Freude® Zugang zu den Schlossern und Girten haben sollten — auf

der anderen Seite fiihlte man sich von den Massen bedringt. Wie ebenfalls Marie-Antoinette

verwendete sie fir besondere Korrespondenzen eine Geheimschrift.

Auch von ihr gibt es Portrits, die sie an Freundinnen verschenkte. In Briefen und Tagebtichern
kann man zahlreiche Erwidhnungen von Portritschenkungen finden, die allerdings nicht mehr
zuordenbar sind. Eine Jugendfreundin Luise von Anhalt-Dessaus war Caroline von Curland, geb.
von Waldeck-Pyrmont. Von dieser Beziechung wird beispielsweise berichtet, dass Luise diese
Freundin auf ihrer Rickreise von England besuchte und ihr zum Abschied ein Miniaturbild als

"% Die erste dokumentierte Freundschaft Luise von Anhalt-

Freundschaftsgabe aufs Bett legte.
Dessaus zu einer Frau ist die zu Henriette von Lippe-Biesterfeld, der Frau ihres einen Schwagers.
Diese Freundschaft dauerte von 1774 bis 1795, dem Jahr in dem Henriette zur Lippe-Biesterfeld-
Weilenfeld starb. Vor deren Tod liel sich Luise alle Briefe, die sie an Henriette geschrieben

hatte, zuriickgeben und verbrannte sie. Auch von der anderen Seite sind keine Briefe erhalten.

Dafiir gibt es eine Reihe von Tagebuchaufzeichnungen Luises, in denen sie von gemeinsamen

705 Vel. zum Freundschaftskult Angelika Kauffmanns und zu ihren Beziehungen zu Luise von Anhalt-Dessau
Baumgirtel 1990, S. 176.
706 Geyer-Kordesch 2008, S. 110.
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Spaziergingen berichtet. 1778 wurde die Ehe von Henriette von Lippe-Biesterfeld getrennt, so
dass sich die beiden Frauen danach nicht mehr regelmal3ig sehen konnten und zeitweilig auf den

Briefkontakt ausweichen mussten.””’

Eine andere Freundin Luise von Anhalt-Dessaus war die Schriftstellerin Jenny von Voigts,
Tochter von Justus Moser, also eine der Geburt nach Birgerliche. Allerdings gehdrte sie einer
sehr wohlhabenden Familie aus Osnabrick an. Zu dieser Beziechung gibt es eine groBe Anzahl
von Briefen allerdings nur die Briefe, die Jenny von Voigts an Luise von Anhalt-Dessau schrieb.
In dem Brief vom 15. August 1780 bittet Jenny von Voigts Luise von Anhalt-Dessau, ihr einen
Schattenriss von sich zu schicken und zwar nicht fir sich, sondern fiir eine Freundin, Lisette von
Vincke, die Luise ebenfalls aufs ,,zirtlichste lieben wird, wie Jenny von Voigts schreibt.”” Auch
in anderen Briefen werden Portrits erwihnt. Und es ist von einem Schattenbild von Luise die
Rede, zu dem sie Blumen legt, die sie ebenfalls von Luise geschenkt bekommen hat."” Ein

710

anderes Mal schickt wiederum Jenny von Voigts Luise Rosen.”” Und von den Blumen von Luise

sagt sie, dass sie die ganze Nacht an ihrem ,,Herzen geruhet® hitten und dass sie jede Kleinigkeit

711

von ihr aufbewahre wie z.B. auch die schwarze Schleife. Immer wieder ist von dem

,Schattenbild die Rede, das ihr ,bestindiger Gefihrte“’" oder ,,Gesellschafter”” sei, wie auch
die Schleife und das ,,schwarze und weie Band“’"*. Von ,,Schattenbild* und ,,Band* sagt sie

auch, sie seien ihr ,solche Reliquien®, die ihr ,,theurer sind wie alle Katolicken die sie von iren

«715

heiligen haben In der Kulturstiftung Dessau-Wotlitz gibt es je einen nach einem

Scherenschnitt mit Tusche nachbearbeiteten Kupferstich von First Leopold und der Furstin
Luise von Anhalt-Dessau.”’® In den Gedichten schlieBlich, die sie Luise von Anhalt-Dessau

schickt, schreibt sie von Trinen:

Ach! Heut klagt ich meinem herzen.
wirs Oede wie das Grab,

da, da theiltest Du die Schmerzen,
kustes selbst die trane ab.

Da, da fithlte ich gantz die Wonne
gleichgestimter Herzen, da

707 Geyet-Kordesch 2008, S. 114f.

708 Melle, Brief vom 15. August 1780, Voigts 1971, S. 49.

79 Melle, Brief vom 16. August 1780, Voigts 1971, S. 53.

710 Melle, Brief vom 15. August 1780, Voigts 1971, S. 50.

"1 Melle, Brief vom 16. August 1780, Voigts 1971, S. 53.

712 Melle, Brief vom 12. September 1780. Voigts 1971, S. 63.

713 Melle, Brief vom 12. November 1780. Voigts 1971, S. 68.

714 Melle, Brief vom 12. September 1780. Voigts 1971, S. 63.

715 Melle, Brief vom 20. Dezember 1780. Voigts 1971, S. 70.

716 Unbekannter Autor, Luise Henriette Wilbelmine Fiirstin von Anhalt-Dessan, 2. Hilfte 18. Jahrhundert,
Scherenschnittsilhouette, 19,5 x 10,8 cm, Inv.-Nr. IV-916, Dessau-Rof3lau, Schloss GroB3kiihnau, Kulturstiftung
Dessau-Wotlitz, Grafische Sammlung: http://www.museum-digital.de/san/index.php?t=objekt&oges=5946.
10.02.2019. Vgl. zu den Schattenrissen Froesch 2004, S. 194ff.
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reist Du gleich der Morgen Sonne
mir mit Licht und Wirme nach.

Und die Gotheit gab uns Liebe
Welch ein Wort, Geliebt zu sein
sich durch Harmonie der triebe
ewig dieser Wonne freun.
O Luise! Meinem herzen,
hast Du dis so wahr gemacht
gleich verschwinden alle Schmerzen
wenn mich nur Dein Blick anlacht””

Koschorke geht in seiner literarisch anthropologischen Untersuchung, die u.a. auf einem Ansatz
von Michail Bachtin fuf}t, davon aus, dass es in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts zu einem
grundlegenden Neuverstindnis vom menschlichen Koérper kommt, auf dem der moderne
Mensch mit seinem spezifischen affektiven Haushalt und seinem Sozialverhalten beruht. Fasste
man den menschlichen Koérper urspriinglich als durchlissig und von Siften reguliert auf, als
etwas, dem von Zeit zu Zeit von aul3en nachgeholfen werden muss, indem man tberschussige
Sifte abfiihrt, ging man nun von einem neuronal kontrollierten Organismus aus. Der Korper
wurde verschlossen. Die Flissigkeiten, die man bis dahin abfiihrte, drangen nun etwa in Form
von Trinen nach auBen.”” Fiir Koschorke hat die Neuordnung des Korperwissens eine Reihe
von Implikationen hinsichtlich der Sozial- und vor allem aber auch hinsichtlich der
Intimbeziehungen des Menschen. Dies hat Konsequenzen fiir die Formierung der biirgerlichen
Gesellschaft. Koschorke beschreibt fiir die Empfindsamkeitskultur des deutschen Birgertums
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine Beziechungspraxis, die vor allem tber Worte und
Fetische erfolgte. Er schreibt, dass diese Menschen, sich gar nicht sehen wollten, dass die
Freundschaft vielmehr aus der Distanz heraus und iber die Imagination der Gefithlswelt der
Anderen stattfand. Diese Form der Freundschaftspraxis aber lisst sich genuin mit derjenigen in

Verbindung bringen, die Luise von Anhalt-Dessau pflegte.

Zu den Freundinnen gehérte auch die Schriftstellerin Elisa von der Recke, die Luise von Anhalt-

Dessau 1784 kennen lernte und zwar auf die besondere Empfehlung Johann Wilhelm Ludwig

717 Brief vom 27. Juni 1782. Voigts 1971, S. 104. Der Verfasser vermutet, dass das Gedicht unmittelbar, nach einem
Wiedersehen der beiden Frauen Luise von Anhalt-Dessau geschickt wurde.

718 Trinen sind in der franzosischen Portritmalerei dieser Zeit allerdings nur in Memorialbildnissen als Verweis zu
finden. Hier deuten grofe seidene Taschenticher in den linken Héinden der Dargestellten auf Trinen, auch wenn
diese selbst nicht sichtbar sind. Ein Beispiel fiir eine Trauernde ist das Portrit der Adélaide de France von
Adélaide Labille-Guiard (Abb. 30). Adélaide de France trauert in diesem Portrit um verschiedenes. Ein Grund,
Trinen zu vergieBen, ist der Verlust von Mutter, Vater und Bruder, deren schwarze Profilbildnisse auf dem
monumentalen Medaillonportrit vereint sind, dessen Rahmen sie mit ihrem Taschentuch berthrt. Von ihrem
Vater erzihlt auch der skulptierte Fries, der die Wand im Hintergrund zur stuckierten Decke hin abschlie3t. Als
Pendant zu den Portrits zweier Schwestern kénnen Trinen jedoch auch um den Tod der ilteren, bereits fast 30
Jahre zuvor verstorbenen Schwester, Isabell von Parma, flieBen, die auf einem der beiden Portrits dargestellt ist.
In diesem Fall geht es um Schwesternbande. Solche Darstellungen von Frauen, die um verstorbene Angehérige
trauern, haben allerdings eine lange Tradition und mit dem hier beschriebenen Neuverstindnis vom menschlichen
Kérper, das Koschorke in seiner Untersuchung beschreibt, nichts zu tun.
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Gleims aus Halberstadt hin. In dessen Sammlung von Freundschaftsportrits befanden sich gleich
zwel Portrits von Elisa von der Recke. Luise von Anhalt-Dessau sah Elisa von der Recke nur
zwei Mal. Bei ihrer ersten Begegnung hielt sich Elisa von der Recke zwischen dem 28. Oktober
und dem 3. November 1784 in Woérlitz auf. Ein zweites Mal besuchte Elisa von der Recke Luise
fir lingere Zeit in Worlitz: zwischen dem 6. November 1794 und dem 6. April 1795. Elisa von
der Recke besal3 von Luise einen Stich des Bildnisses, das Angelika Kauffmann 1796 in Rom von
Luise von Anhalt-Dessau anfertigte.””” Das Portrit Angelika Kauffmanns befindet sich in der
Gemildesammlung der Anhaltischen Gemaildegalerie Dessau und der Stich von Johann Joseph
Freidhoff nach Angelika Kauffmann befindet sich in der Graphischen Sammlung der
Anhaltischen Gemildegalerie Dessau. Testamentarisch verfiigte Elisa von der Recke, dass das
Bildnis der Freundin ihr gemeinsamer Freund, der Geheime Rat August von Rode erben solle.”
Im Luisium wiederum hingen zu Lebzeiten Luises nur wenige Portrits: Ein Portrit von Luise
selbst von Johann Friedrich August Tischbein, eines von ihrer GroBmutter, der Markgrifin
Johanna Charlotte von Brandenburg-Schwedt von Antoine Pesne und schlieBlich das der

Freundin Elisa von der Recke von Anton Graff.””

Einer weiteren Freundin, der dinischen Schriftstellerin Friederike Brun, folgte sie nach Rom.™

Diese schrieb in ihr Tagebuch: ,,Willst Du mir Schwester sein und bleiben auf Leben und
Tod?>*™® Zuvor war Friederike Brun in Wérlitz. In einem Tagebucheintrag von Luise von Anhalt-

Dessau heil3t es:

,»Um 6 aufgestanden und um 7 mit meine Bedienten und der Huffern nach W/[6rlitz],”** wo ich nach 8
ankam, Blumen und Erdbehren fiir die Brun mitgeracht hatte und in meinem hause allein auf dem
Balcon meine Choccolade nahm, M[atthison] nur einen moment geschen hatte. Und da alles so
langsam war, gleich selbst nach der Gondel ging mit meinem Blumen Corb, wo mir erst MJatthison]
noch einmal erschien, die Br[un] sey krank, wiirde spiter kommen und die L[uise] sey bald fertig, Da
musste ich also noch warten. Doch die letzte kam, wir schifften nach dem Wirthshause hinn und die
B[run] kam mit Threm hoffmeister und Kinder am Stein noch zu uns. Das sonderbahr war, daf3 der
Glas Corb, wo die Erdbeeren drin, wen gleich mit dem andern Corb umschlug verbrach und wir
damit gleich aufsuchens und fatales hatten. Doch still und Gut blieb alles. Ich Steuerte und so durch
den Cannal und WiBer bis nach der Venus® Insel, wo wir austiegen und dort die B[run] mit mir die
hal3 Ketten tauschten und Schwestern wurden. Noch war mir kein Weib so lieb geworden. AulSer

19 Vol. Angelika Kauffmann, Lowuise Henriette Wilhelmine von Anbalt-Dessan, 1796, Ol auf Leinwand, 77 x 65 cm, Inv.-
Nr. I-684, Halle, Staatliche Galerie Moritzburg (als Dauerleihgabe im Luisium bei Dessau). Froesch 2002, S. 112
Taf. 37.

720 Geyer Kordesch 2009, S. 177.

721 Gottlieb Schiffner (nach Anton Graff, 1787), Elisa von der Recke, 1791, Ol auf Leinwand, 138 x 99,5 cm, Inv.-Nr.
Mos-31, Dessau-Rof3lau, Schloss GroB3ktuhnau, Kulturstiftung Dessau-Worlitz, Gemildesammlung:
http:/ /www.museum-digital.de/san/index.php?t=objekt&oges=3032. 10.02.2019.

722 Geyet-Kordesch 2009, S. 193.

723 Geyer-Kordesch 2009, S. 197.

724 Erginzungen von dem Bearbeiterkollektiv der Tagebiicher. Louise Henriette Wilhelmine von Anhalt-Dessau 2010
Teil 1.
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Henriette’ hatte ich an keinen Hals mich so geschmiegt und war so fest umfangen worden. Alle die
Ubrigen gingen, kamen waren Stumme, stille Beobachter, doch lieBen sie es sich nicht merken.“726

Am Tag darauf schrieb Luise von Anhalt-Dessau in ihr Tagebuch:

,»Die hitze war sehr grof3 und die Schmerzen meiner Beyne stark. Also heil3 und matt stieg ich wieder
herauf und legte mich etwas auf dem Sopha, wo dann ein lieber, lieber Zettel von der B[run] nebst ein
haar locke mir sehr wohl that und ich im Innersten ergriffen wurde. — O Gott, warum kann ich nicht
eine solche Verbindung fithren?7%7

Und es gab schliellich den kostbaren Schmuck, der von Frauenhand zu Frauenhand ging.
Henriette Amalie von Anhalt-Dessau schenkte ihrer Nichte Luise von Anhalt-Dessau bei einem
Besuch dieser zwei kostbare ,,Birn-Perlen®, bei denen es sich vermutlich um Ohrgehinge

handelte.”®

Was als Differenz zu den Beziechungen am franzosischen Hof auffillt ist, dass sich die
Freundschaften Luise von Anhalt-Dessaus alle auflerhalb des Hofes abspielten. Geschenke
fanden also auf einer anderen Ebene statt, als am franzosischen Hof, den man als Mitglied
méglichst nicht verlassen durfte.”” Dementsprechend sind die Beziehungen Luise von Anhalt-
Dessaus auch wortreicher, da die Frauen — bis auf wenige Tage — eine Distanz zu iiberbriicken
hatten. Man kann in Bezug auf die Freundinnen auch gar nicht von Favoritinnen im Sinne von
Giinstlingen sprechen und auch nicht umgekehrt davon, dass den Freundinnen bestimmte Amter
tbergeben wurden, damit man sich tdglich mit einem vertrauten, angenehmen und zugleich
amusanten Menschen umgeben konnte. Gefiihlslagen wie Langeweile dominierten hier kaum die
schriftlichen AuBerungen. Vielmehr ist stindig von ,,Liebe®, ,Leiden®, ,,Ubereinstimmung der

Seelen®, ,, Trinen®, Trost, gemeinsamen Spaziergingen bis zum Sonnenuntergang etc. die Rede,

kurz den Phinomenen, die Albrecht Koschorke fiir die birgerliche Gesellschaft beschrieb und
die fur Frankreich in der hier untersuchten Zeit untypisch sind. Schattenrisse, wie sie in Dessau in
dieser Zeit bereits Mode waren und die von Kunsthistorikern, die sich mit dem dort vorliegenden
Material auseinandersetzen, als typisch fiir den Freundschaftskult charakterisiert werden,™ gibt es
am franzosischen Hof nicht. Hier war die etwas aufwendigere Form des skulptierten
Profilmedaillons Teil der Freundschaftspraxis des Austauschs von Portrits, wie z.B. das oben
erwihnte Portrit der Adélaide de France von Adélaide Labille-Guiard zeigt (Abb. 30), bei dem es

sich ja im Kontext der Schwesternportrits um ein Freundinnenbildnis handelte. Zu sehen sind

hier die Portrits von Louis XV, Maria Leszczyfiska und dem Dauphin Louis Ferdinand. Alle drei

25 Gemeint ist die oben erwihnte Henriette zur Lippe-Biesterfeld-Weilenfeld.

726 Eintrag vom 3. Juni 1795. Louise Henriette Wilhelmine von Anhalt-Dessau 2010 Teil I, S. 42.
727 Eintrag vom 4. Juni 1795. Louise Henriette Wilhelmine von Anhalt-Dessau 2010 Teil I, S. 42f.
728 Dettmar, Michels 2003, S. 15.

72 Vgl. die Untersuchungen von Norbert Elias 1997.

730 Froesch 2004, S. 196.
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Personen waren zum Zeitpunkt der Entstehung des Portrits bereits verstorben. Es gibt noch ein
weiteres Portrit eines Mitglieds der franzosischen Konigsfamilie, das die Profilmedaillons von
Verstorbenen enthilt. Es ist das etwas spiter entstandene Portrit der Marie Thérese Charlotte de
Bourbon von Heinrich Friedrich Fiiger von 1796.”" Sie war die ilteste Tochter von Louis XVI und
Marie-Antoinettes und die einzige Uberlebende der Mitglieder der Kénigsfamilie, die wihrend
der Revolution in Gefangenschaft waren. Sie wurde auf Veranlassung des Wiener Hofes im
Austausch gegen franzosische Gefangene frei gelassen. Das Profilmedaillon zeigt die Portrits von
Marie-Antoinette und Louis XVI. Beide Portrits waren im Vergleich zu dem Portrit La reine en
chemise (Abb. 34) Repriasentationen, die auch mit dem Element der Erinnerung und der
Freundschaft arbeiten, aber dennoch mit dem Bild Macht demonstrierten. Das ist bei allen
Freundinnenportrits der Mesdames de France der Fall. Bei den Freundinnenportrits Marie-

Antoinettes hingegen fehlt die Machtdimension.

Auch wenn Luise von Anhalt-Dessau, was ihre Reisen und damit ihre Abwesenheit vom Hof
anbelangte, erheblich mehr Freiheiten genoss als Marie-Antoinette und deshalb auch nicht auf die
Menschen angewiesen war, die sie am Hof kennen lernte, musste sie dennoch als Furstin einem
bestimmten Bild entsprechen. Dieses Bild oder Muster sah am Furstenhof in Dessau anders aus

als am franzésischen Konigshof.

Vergleicht man die Freundinnenportrits Luises von Anhalt-Dessau und Marie-Antoinettes
miteinander, so folgen beide Portritkonzepten, die in ihrem Umfeld entwickelt wurden. Das ist
einmal der Scherenschnitt oder Schattenriss bei Luise von Anhalt-Dessau, der zwar beztiglich der
Kopfform sowie der GroBenverhiltnisse von Stirn, Nase und Kinn unverfilscht war, da er direkt
vom Schatten abgenommen wurde, aber alles dariiber hinausgehende andere wie den
Gesichtsausdruck, den Blick und simtliche das Aussehen bestimmende Farben auflen vor lasst.
Der Schattenriss war die Portritgattung, die von ihr erbeten wurde und die sie durch ihren
Kontakt zu Lavater und zu anderen Kreisen wie dem um Ludwig Gleim auch gern weitergab.
Auch fiir das Portrit, das sie Elisa von der Recke schenkte, wurde ein graphisches Verfahren
angewandt. Es handelte sich bei beiden Portritgeschenken um Geschenke von Kopien, wihrend
am franzosischen Hof in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zumindest eine kleinformatige
intimere Variante des Ganzkorperportrits entstand (Abb. 24 und 25). Dennoch dirfte selbst die
Firstin von Anhalt-Dessau mit diesen Portrits die Absicht verfolgt haben, zu reprisentieren,

indem ihr Portrit fiir Kreise des Adels und des Birgertums ein Ideal der zweiten Hilfte des 18.

731 Vgl. Heinrich Friedrich Fiiger, Marie-Thérése-Charlotte de Bonrbon, 1796, Ol auf Leinwand, 110,5 x 88,5 cm, St.
Petersburg, Eremitage. Keil 2009, Abb. 21.
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Jahrhunderts verkorperte, namlich das einer empfindsamen Frau. Dieses Portrit benétigte durch

die physiognomische Lehre Lavaters mitunter nicht mehr als die Umrisse des Kopfes im Profil.
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4 Freundinnenportrits als Elemente einer Kultur des Schenkens am franzésischen
Hof der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts

I Schwierigkeiten bei der Rekonstruktion der Freundschaftsverhiltnisse

Die Rekonstruktion det Freundschaftsverhiltnisse am franzésischen Hof fur die Zeit vor 1789
geht mit einer grundsitzlichen Schwierigkeit einher: Viele, mit Sicherheit auch an ,,Freundinnen®
verschenkte Portrits sind nicht wieder auffindbar. Ein Grund hierfur ist, dass diejenigen, die
wihrend der Revolutionszeit ein Portrit der Konigin oder des gesamten Hofstaates besallen,
thren Kopf riskierten. In einer Sitzung von 1794 beschloss die Kunstkommission, dass alle
Portrits, die die Konigsfamilie reprisentieren, inventarisiert, in einem Depot vereint und dann
vernichtet werden sollten.” Auf diese Weise verschwand die Sammlung an Miniaturportrits der
Bourbonen und auch die Marie-Antoinettes. Eine Anzahl der Portrits, die erhalten blieben,
wurden z.B. im Einband eines Buches versteckt oder sie wurden ubermalt und dadurch
unkenntlich gemacht. Von einigen groBen Sammlungen von Miniaturportrits sind zumindest
noch Dokumentationen ihrer Verkdufe erhalten, die in den frihen achtziger Jahren des 18.
Jahrhunderts vollzogen wurden. Diese Dokumentationen enthalten Namen von Dargestellten,
die bekannt daftr sind, dass sie freundschaftliche Beziehungen zu Frauen unterhielten und fir
diese auch Freundinnenportrits in Auftrag gegeben hatten. Vertreten sind u.a. Marie-Antoinette,

die Markgrifin von Sévigné und ihre Tochter, die Grifin von Grignan.™

Ein weiteres Problem, das sich bei der Beschiftigung mit dem Freundinnenkreis Marie-
Antoinettes stellt, ist die Auseinandersetzung mit verschiedenen Quellen, in denen man sich nur
schwer zurechtfinden kann. Im Vorwort zu der umfangreichen Sammlung von Briefen von und
an Marie-Antoinette aus dem Jahr 2005 versprach die Herausgeberin, Evelyne Lever, die Ausgabe
prisentiere den derzeit vollstindigen Briefwechsel Marie-Antoinettes.””* Allerdings enthilt sie z.B.
nicht den Brief Marie-Antoinettes an die Markgrifin von Lage de Volude vom 28. Juni 1785.7
Von Marie-Antoinette wurden ab dem 19. Jahrhunderts bis in die Gegenwart hinein immer
wieder gefilschte Briefe herausgegeben. Pariser Werkstitten zur Handschriftenproduktion
stellten um die Mitte des 19. Jahrhunderts Briefe fiir die Bedurfnisse der Nachkommen der ins
Exil gegangenen Angehorigen des Franzosischen Hofes und der Konigsfamilie sowie fiir

736

Royalisten her.”” Noch 2003 wurden z.B. Erinnerungsstiicke Marie-Antoinettes mit unklarer

732 Garnier-Pelle; Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 17
733 Garnier-Pelle; Lemoine-Bouchard und Pappe 2007, S. 17.
734 Marie-Antoinette 2005, S. 9.

735 Seth 2006 (a), S. 118f.

736 Marie Antoinette 1924, S. 1.
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Herkunft bei einer Auktion im Hotel Drouot versteigert.737

Die gefilschten Briefe, die zu
Lebzeiten Marie-Antoinettes in Umlauf gebracht wurden, reithen sich ein in die Karikaturen und
sonstigen Pamphlete, die der Verunglimpfung der fremden und ungeliebten Konigin und aller,
die ihr nahe standen, dienten.” Erst durch die Franzésische Revolution 16sten sich die einander
teindlich gesinnten Lager innerhalb des franzdsischen Hofadels auf. Man riickte enger zusammen
und urspriingliche Feindschaften wurden geschlichtet oder sogar im Nachhinein zu schon immer
existierenden engen Banden uminterpretiert. Das macht den Umgang mit Memoiren und Briefen

aus dieser Zeit so aullerordentlich schwierig, insofern diese zur Interpretation eines Portrits als

Freundinnenportrit ex post herangezogen werden.

SchlieBlich wirkte es sich auf die Erforschung der Auftraggeberschaft von Frauen des Hofes
hinderlich aus, dass deren Auftrige hidufig nicht dber die offiziellen Kanile der hofischen
Biirokratie abgeschlossen wurden. Die Unterstitzung und Inauftraggabe, wie sie durch Frauen
wie Marie-Antoinette oder die Mesdames de France vorgenommen wurden, erfolgte entweder
indirekt oder sie wurde nicht reguldr und systematisch dokumentiert, so dass unser Wissen
dariiber etwas fragmentarisch und manchmal spekulativ ist. So sollte man meinen, dass die
Portritauftrige, die am franzosischen Hof erteilt wurden — und zwar insbesondere innerhalb der
Hocharistokratie, d.h. dem engsten Umkreis von Marie-Antoinette, den Mesdames de France
oder auch den anderen Prinzessinnen —, ausreichend festgehalten wurden. Aber die
Archivunterlagen dartber, wer etwas fiir wen und wann in Auftrag gegeben hat, sind gerade fir
die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts aufgrund der Franzésischen Revolution ausgesprochen
luckenhaft. Das ist ebenfalls bei den Rechnungsbiichern der Fall, die Auskunft dartiber geben
konnten, wie etwas bzw. aus welcher Kasse es bezahlt wurde. Diese Informationen kénnten das
Wissen dartiber stiitzen, anreichern oder tiberhaupt erst einmal ausmachen, ob ein Portrit ein
Freundinnenportrit war oder nicht. Fragt man beispielsweise nach den Bezahlungen, so wurden
die vorgeschriebenen Wege vielfach nicht eingehalten und fir den Privatgebrauch verwendete
Portrits wurden von Geldern bezahlt, die eigentlich nur fiir offizielle Portrits bestimmt waren,
oder sie wurden tatsichlich aus der privaten Kasse bestritten und erschienen als solche in keinen

Unterlagen.

Es wurde streng unterschieden zwischen Ausgaben, die im Interesse des Konigshauses oder im
weiteren Sinne auch des gesamten Koénigreichs vorgenommen wurden, und solchen, die eher

private Zwecke erftllten. Grundsitzlich gab es vier verschiedene Kassen, aus denen Portrits

737 Lever 2005 (a), S. 35.
738 Z.B. Marie-Antoinette 1790 und Marie-Antoinette, femme réelle, femme mythique 2006, S. 161.
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bezahlt werden konnten: Das Portrit wurde entweder aus dem Privatetat, der den Angehé6rigen
der Konigsfamilie zur Verfligung stand, also aus der eigenen Tasche, finanziert, oder drei
Institutionen am Hof iubernahmen die Deckung der Kosten. Dies waren entweder die
Surintendance des Batiments (Verwaltung der Konigshduser oder auch konigliches Bauamt), der die
Académie Royale unterstellt war, die Intendance de I'argenterie, menus-plaisirs et affaires de la chambre du roi
(die Amter, die fiir besondere Ereignisse des Kénigshauses, ephemere Dekorationen und
Ahnliches verantwortlich waren) oder das AuBenministerium, das die Portrits in Auftrag gab, die
aus diplomatischen Griinden verschenkt wurden.” Die Ubernahme der Kosten durch die drei
zuletzt genannten Institutionen schloss jedoch ein, dass sie es waren, die die Portrits in Auftrag
gaben.”" Der Generaldirektor der Batiments selbst bekam seine Befehle direkt vom Kénig. Die
Entscheidungen des Monarchen, auch Weisungen des Konigs bzw. ,,boms du roi“™*' genannt,
wurden unter der Aufsicht des Direktors ausgefithrt. Die menus-plaisirs wiederum mussten unter
ihren zahlreichen Zustindigkeiten auch die unechten Fonds oder ,unvorhergesechenen

<742

Ausgaben®™ verwalten.

»[--.] Papillon de La Ferté, der oberste Finanzbeamte, der die menus-plaisirs iber 30 Jahre leitete,
definierte diese in einem Text von 1771. Und zwar handelte es sich dabei um die ,Geschenke, die vom
Koénig der koniglichen Familie gemacht wurden. Dieser Etat untergliederte sich dann in weitere
Bereiche, in einen flir den Schmuck und die Portrits, entweder grof3formatige oder solche in Miniatur,
in einen fir Taufen, einen fiir kleine Reisen des Konigs und einen fir auBerordentliche Ausgaben.“74
