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Ah! je voudrois estre Roy de la France,
Non pour avoir tant de villes a moy,
Ny pour donner a un peuple la Loy
Ou estonner chacun de ma presence,

Non pour briser vertement une lance,
Ny pour braver sur tous en un tournoy,
Pour dire aprés: ,, Ah! Dieu! que nostre Roy
Est bon gendarme et meilleur qu'on ne pense!*

Ny pour avoir aussi tant de veneurs,
Ny tant de chiens, de chevaux, de piqueurs,
Ny pour tirer honnneur de ma noblesse,

D’un Duc, dun Comte, ou d’'un Prince du sang,
Ou pour marcher le premier en mon rang,

Mais pour jouir bientost de ma Maistresse.

(Pierre de Bourdeille, abbé de Brantome: Sonnet XXVII,
Recueil d'aulcunes rymes de mes jeunes amours que jay dautrefois composé telles quelles)*

1 Brantome (1991), S. 915
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Einleitung

Bei einem Besuch der Alten Pinakothek in Miinchen kommt man kaum umbhin, das
Bildnis Madame de Pompadours (Abb. 88) zu bewundern. Bereits die fiir ein Portrit
imposanten Ausmafle, die die konigliche Mitresse in ihrer wirklichen Grofle wieder-
geben, fithren zu einer bemerkenswerten Préisenz ihres Bildnisses. So mag es auch
nicht verwundern, dass sie die Abteilung ihrer Epoche wie kaum ein anderes Gemil-
de dominiert. Doch nicht nur die Hingung vermittelt ihre Gegenwart. Der Museums-
shop fithrt ihr Abbild in diversen Formen, wie kaum eines der anderen Gemilde die-
ser einzigartigen Sammlung. So haben sich Ausschnitte ihres Kopfes, ihrer Augen, so-
gar ihrer Schuhe als Mousepads, Kaffeetassen und dhnlichen Gegenstinden zu Devo-
tionalien verselbststidndigt. Es stellt sich die Frage, was an ihrem Bildnis den heutigen
Betrachter so vereinnahmt. Wahrscheinlich evoziert dieses Rokokobildnis par excel-
lence samtliche Konnotationen eines hofischen Versailles, das als Idealform des Hofes
in unser aller Vorstellungen fest verankert ist. Die Tatsache, dass es sich bei der in die-
sem Bildnis Dargestellten nicht um die Konigin, sondern um die konigliche Matresse
handelt, passt dabei ganz in unser Bild, das wir vom Versailler Hof als Ort der Stilisie-
rung der Etikette, aber zugleich auch der moralischen Fragwiirdigkeit haben. Zumal
der Name der marquise de Pompadour bei Weitem mehr Menschen geldufig sein
diirfte als der der damaligen K6nigin Maria Leszczyniska. Was lasst eine Madame de
Pompadour so bedeutend werden, und wie sehr ist ihr Bildnis daran beteiligt? Eine
solche Frage stellt sich dem Betrachter ihres Portrits zwangsldufig. Zudem macht
man sich Gedanken {iber die Intention ihres Bildnisses. Wollte sie sich in dieser Form
verewigen, sodass der heutige Betrachter, gut 250 Jahre spiter, sie iiber die Konigin
stellt? Oder diente es vielleicht schon damals ihrer Inszenierung? Zusammengefasst
lassen sich diese Uberlegungen auf grundlegende portrittheoretische Fragen reduzie-
ren. Inwieweit konstruiert das Bildnis einer Person ein Bild, das man von ihr hat, und
wie lasst sich dieses Bild durch das Bildnis beeinflussen?

Wird das Portrit als Bildgattung ohnehin bereits von der Forschung stark ver-
nachléssigt, so finden die Bildnisse des klassischen franzosischen Zeitalters wenig
Aufmerksamkeit. Zu grof3 scheint ihre Anzahl zu sein, als dass es sich lohnen wiirde,
sich tiber ihre kiinstlerische Qualitit und ihre Ahnlichkeit zur dargestellten Person
hinaus mit ihnen zu befassen. Entsprechend iiberschaubar ist demnach die Zahl der
Publikationen zu diesem Themengebiet, besonders wenn man von den prominentes-
ten Darstellungen, so zum Beispiel den Bildnissen Ludwigs XIV., absieht. Doch gera-
de das Portrit birgt Interpretationsebenen und Qualititen, die den anderen Gattun-
gen verwehrt bleiben. Kaum eine andere Gattung bietet die Moglichkeit, Einfluss auf
das aktuelle Geschehen zu nehmen und somit durch das Bild etwas zu verandern. Die
Historienmalerei beschrankt sich grofitenteils auf die Darstellung vergangener Ereig-
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nisse sowie religioser oder mythologischer Szenen. Allein die Darstellung aktueller
politischer Themen, so zum Beispiel erfolgreicher Feldziige, stellt ein zeitgeschichtli-
ches Zeugnis dar und konnte als Propagandainstrument fungieren. Das Portrit hin-
gegen stellt immer einen aktuellen Kontext dar, es zeigt eine in der Regel?> noch leben-
de Person. Hinter jedem Portrit steckt eine Absicht, der Aufwand und auch die ho-
hen Kosten negieren eine willkiirliche Darstellung, wie wir sie heute im Zeitalter der
digitalen Photographie vorfinden.3 Geht dem Portrat immer eine Darstellungsabsicht
voraus, so ist es auch nie frei von Inszenierung zu betrachten. Das Bildnis ist immer
ein Sich-zur-Schau-Stellen, die Absicht der Darstellung soll erfullt werden, und dem
Betrachter soll ein bestimmtes Bild des Dargestellten gezeigt werden. Das Portrit ist
somit nicht nach hinten in die Vergangenheit gerichtet oder eine Momentaufnahme
der Gegenwart, sondern vielmehr ein Projekt, das seine Erfiillung erst in der Zukunft
erfahrt. Das Bildnis soll nach der Fertigstellung auf den Betrachter einwirken und der
gewiinschten Absicht gerecht werden. Es soll den Dargestellten auch tiberdauern und
ihn somit verewigen. Die Tatsache, sich im Rahmen dieser Arbeit mit Portrits des 17.
und 18. Jahrhunderts zu beschiftigen, verdeutlicht diesen Anspruch. Das Portrdt hat
tiberdies hinaus eine sozialgeschichtliche Komponente. Werden Menschen einer Ge-
sellschaft gezeigt, so geben auch ihre Bildnisse einen Teil dieser Gesellschaft wieder.
Jede Inszenierung, jedes noch so kleine Detail der Darstellung — von der Wahl der
Kleider tiber den abgebildeten Hintergrund, beigefiigte Attribute und die Darstellung
anderer Personen bis hin zu mythologischen Erhéhungen - wurde beabsichtigt und
bildet einen sozialen Kontext ab. Das Portrit ist somit ein Mittel der Kommunikation
und bietet folglich sehr viel mehr Lesarten als die einfache Wiedergabe der dargestell-
ten Person.

Betrachtet man ein Bildnis als die Inszenierung einer Person, so nimmt seine Be-
deutung zu, je stirker der Protagonist von dieser Inszenierung abhéngig ist. An das
vorangegangene Beispiel angelehnt, kann verallgemeinernd gesagt werden, dass sich
Maria Leszczynska als Konigin Frankreichs weniger tiber ihre Bildnisse definieren
musste. Unabhingig ihrer Darstellung war und blieb sie in dieser Funktion bis zu
ihrem Tode oder dem ihres koniglichen Ehemannes. So iibernahmen ihre Bildnisse
vor allem reprasentative Funktionen, und die darin enthaltenen Inszenierungen wa-
ren stets auch eine Inszenierung der franzgsischen Monarchie.# Anders stellte sich die
Situation fiir Personen dar, deren Rolle zeitlich befristet und von anderen abhingig

2 Portrits kiirzlich Verstorbener stellen da eine Ausnahme dar, erfiillen jedoch durch ihre zeitliche Nahe
denselben Zweck. Kristin Marek hebt diese Wirkung bei Effigien hervor: ,Die kategoriale Differenz
zwischen Leben und Tod, zwischen anwesend und abwesend und zwischen Bild und Natur wird aufge-
hoben®, Marek (2003), S. 148.

3 Das Ende des Portrits im 19. Jahrhundert durch die Erfindung der Photographie ist ein bekannter To-
pos der Kunstgeschichte. Nachdem sich daraus jedoch eine eigenstindige Kunstrichtung entwickeln
konnte, darf sein Ende auf das Zeitalter der digitalen Photographie versetzt werden. Die Trennung des
Bildes von einem materiellen Triger und ihre willkiirliche Reproduzierbarkeit haben nun eine Bildnis-
praxis zum Vorschein gebracht, die sich endgiiltig vom kiinstlerischen Portrit loslost.

4 Vor allem ihre spateren Bildnisse zeigten durchaus Tendenzen, sich auch abseits dieser Funktion dar-
zustellen. Diese werden bei der Diskussion ihrer Bildnisse noch erwahnt.
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war. Fiir sie war eine addquate Inszenierung tiberlebenswichtig, da sie ihre soziale
Stellung standig verteidigen mussten.

Ganz besonders galt dies fiir die Métressen der franzdsischen Monarchie, deren
soziale Stellung auf einem sehr ungefestigten Fundament stand. Besonders in ihren
Bildnissen sollten daher, so die These dieser Arbeit, die in dieser Form als Dissertati-
on am Kunsthistorischen Institut der Ludwig-Maximilians Universitdt in Miinchen
eingereicht wurde, Inszenierungen auszumachen sein, mit deren Hilfe sie ihre Stel-
lung zu behaupten versuchten.

Nachdem ich mich im Rahmen meiner Magisterarbeit bereits mit den Bildnissen
der Mitressen Ludwigs XV. befasst hatte, zeigte sich der Nutzen, den Forschungs-
schwerpunkt auf das gesamte sogenannte Grand Siécle der franzésischen Monarchie
auszuweiten.

Der Versailler Hof des 17. und 18. Jahrhunderts stellt die prominentesten Vertre-
terinnen koniglicher Mitressen. Kaum eine andere Mitresse war sich ihrer Position
am Hofe so sicher und trug diese mit Arroganz nach auflen wie Madame de Monte-
span. Thre Nachfolgerin, Madame de Maintenon, erreichte letztendlich das, was keine
andere Mitresse zuvor erreichte und auch nicht mehr erreichen sollte. Sie ehelichte
den Monarchen und stieg somit von der Mitresse, wenn schon nicht zur Kénigin, so
doch wenigstens zu seiner Ehefrau auf. Madame de Pompadour erreichte wie kaum
eine andere Macht und stellt nicht zuletzt auch durch ihre biirgerliche Herkunft das
Idealbild der Mitresse dar, die sich durch die Gunst des K6nigs am Hofe halten konn-
te. Thre Nachfolgerin, die comtesse Du Barry, ihrerseits stellt aufgrund ihrer Herkunft
aus der Unterschicht ebenfalls eine Ausnahmesituation dar. Mit ihr an seiner Seite
brach Ludwig XV. die letzten hofischen Tabus.
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. Die konigliche Matresse

l.1 Zum Forschungsgegenstand

»La fagon de penser de la maitresse du Roy est une affaire trés sérieuse dans ce pays-ci.s

Frankreich scheint als Land, und das unabhingig der Staatsform, fiir das Phanomen
der Mitresse pradestiniert zu sein. Von den Konigen des Mittelalters {iber die absolu-
tistischen Herrscher des Grand Siécle und die biirgerlichen Konige der Restauration
bis hin zu den Prasidenten der heutigen Republik lassen sich Frauen an der Seite der
Herrscher ausmachen, die, ohne mit diesen in einer ehelich legitimierten Verbindung
zu stehen, ihren Status als deren Geliebte ableiten.

Begriffsbestimmung und Abgrenzung

Die konigliche Mitresse, die Forschungsgegenstand dieser Arbeit sein soll, unter-
scheidet sich von anderen Formen der koniglichen Geliebten. Sie ist primér ein Pha-
nomen der franzésischen Monarchie® und iiber diese als Vorbild von anderen Ké-
nigs- und Fiirstenhéfen tibernommen worden, wenn auch zumeist in einer anderen,
landestypischen Form.” Fiir die Untersuchungen in dieser Arbeit ist daher ein klares
Verstindnis des Forschungsgegenstandes Mitresse vonnéten, weswegen ihre Abgren-
zung von anderen Formen koniglicher Zweitfrauen essenziell ist. Leider gibt es viele
Forschungsarbeiten, die diese Unterscheidung nicht stringent durchziehen und in
einzelnen Punkten immer wieder Vergleiche zu anderen Formen des Konkubinats
ziehen. Auch wenn es sich in allen Fillen um die Geliebte eines Herrschers handelt,
so ist ihre Position, siehe gar ihre Institutionalisierung im jeweiligen Hofzeremoniell,
doch eine sehr verschiedene. Besonders die in dieser Arbeit untersuchte visuelle In-
szenierung ist daher sehr an den jeweiligen hofischen Kontext gebunden, sodass
Quervergleiche zu anderen Formen zwar im Rahmen des epochalen weiblichen Dar-
stellungskontextes, jedoch nicht in Bezug auf die hofische Reprisentation und bildli-
che Legitimationsanspriiche von Aussage sind. Als entsprechendes Beispiel werden in
dieser Arbeit die Mazarinetten angefithrt. Obwohl sie vor der ersten Mitresse Lud-

5 von Kaunitz: Correspondance secréte entre A. W. von Kaunitz-Rietberg et le baron Ignatz de Koch
(1750), Paris 1899, S. 167, zit. nach: London (2002), S. 158 Anmerkung 1

6 vgl. Trauth (2006), S. 139; Sven Rabeler merkt an, dass sich die Bezeichnung ,Mitresse im deutschen
Sprachraum erst seit dem 17. Jahrhundert verbreitete, vgl. Rabeler (2005), S. 61.

7 Als Beispiel einer Mitresse eines deutschen Fiirstenhofes sei Christina Wilhelmina von Grévenitz er-
wihnt, die als Mitresse des Herzogs Eberhard Ludwig am wiirttembergischen Hof in Erscheinung trat.
Zu ihr sei auf die Untersuchungen von Sybille Oflwald-Bargende verwiesen, vgl. Ofiwald-Bargende
(2000).
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wigs XIV. mit diesem eine Beziehung unterhielten und somit seine Geliebte waren,
wurden sie nie als offizielle Métressen ernannt. Thre Bildnisse stammen zudem aus
Italien und sind der dort geldufigeren Tradition des Kurtisanenbildnisses verhaftet.

Es zeigt sich also, dass sich Kurtisane und Métresse zwar im Prinzip sehr dhneln,
durch ihren soziokulturellen Kontext jedoch durchaus verschiedene Formen der un-
ehelichen Frau darstellen. Eine entsprechende Differenzierung soll im Folgenden ver-
sucht werden.

Nina Trauth merkt an, dass es fiir die unterschiedlichen Konnotationen von Kon-
kubine, Mitresse und Kurtisane noch keine fundierten etymologischen Untersuchun-
gen gibt.8 Als Uberbegriff verwendet sie weiterhin die Bezeichnung Konkubine, die
eine ,ehedhnliche Gemeinschaft ohne Rechtsanspruch® beschreibt, ,,die parallel zur
rechtmifligen christlichen Ehe existierte.“® Je nach nationalem und sozialem Kontext
kann sich dieses Konkubinat in Form einer Mitresse oder einer Kurtisane duflern.
Kurtisanen sind dabei vor allem ein italienisches Phdnomen, wobei sich die Bezeich-
nung gegen Ende des 15. Jahrhunderts fiir die Gefihrtinnen der pépstlichen Hofbe-
amten durchsetzte.° Diese ,,gesellschaftlich ambivalent angesehene[n] Frauen® grenz-
ten sich durch ihren Status von gewohnlichen Prostituierten ab.** Vor allem in Vene-
dig und Rom entstanden eigene Kurtisanenbildnisse, wobei darin eine Bildnisform
gesehen werden kann, die nur zum Teil wirklich identifizierbare Kurtisanen darstellte
und héufig wohl auch ,,auf ein Ideal von Weiblichkeit® referierte.?> Die Métresse hin-
gegen ist dem franzdsischen Kulturraum zuzuschreiben. In der dortigen Hofkultur
fand sie ihren ,festen - jedoch nie rechtlich verankerten - Platz.“3 Sven Rabeler
spricht hingegen fiir das 17. Jahrhundert von einem ,,Institutionalisierungsprozef}*, an
dessen Ende die Mitresse im engeren Sinn in Form der maitresse régnante, maitresse
en titre oder maitresse déclarée stand und fest in das hofische Patronagesystem und in
die herrscherliche Reprisentation eingebunden war.*4

Innerhalb des franzdsischen Kulturraumes ist die Mitresse noch vom Giinstling
zu unterscheiden. Als dessen elaborierteste Form und ménnliches Pendant zur Mi-
tresse kann der Favorit gesehen werden, ,,der eine ungewdhnlich enge, andere Ratge-
ber tendenziell marginalisierende personliche Vertrautheit mit dem Fiirsten mit einer
dominierende Stellung am Hof und in der Regel auch einem starken Einfluf3 auf die
Patronagepolitik seines Herren verbindet.“!s Die unmittelbare Ndhe zum Fiirsten ist
dabei das Entscheidende, ,,die Position des Favoriten findet ihr Fundament in der Re-
gel nicht zuletzt in seiner Féhigkeit, bestdndig Zugang zum Herrscher zu erlangen
und den Zugang anderer Personen zum Fiirsten zu kontrollieren.“16

8 vgl. Trauth (2006), S. 138

9 ebd.

10 ebd,S.141

11 vgl. ebd.

12 ebd.

13 ebd., S. 140

14 Rabeler (2005), S. 61. Die fritheren Mitressen sieht Rabeler als Vorstufen der maitresses régnantes,
vgl. ebd., S. 63.

15 Asch (2005), S. 63

16 ebd.
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Favorit'7 und Mitresse stehen an der Spitze eines sozialen Systems, in welchem
die konigliche Gunst das ausschlaggebende Kriterium war und eine lukrative Stel-
lung, die zumal auch monetére Vorteile mit sich brachte, sicherte. In diesem System
hatte jeder eine ihm zugewiesene Rolle, die vom Zeremoniell entsprechend festgelegt
wurde. Wollte man innerhalb des Systems aufsteigen, musste man innerhalb der ko-
niglichen Gunst aufsteigen. Diese Gesellschaftsform, die sich unter Ludwig XIV. als
Folge der Frondekdmpfe etablierte und auch fiir die Regierungszeit seiner beiden
Nachfolger galt, wird als absolutistisch beschrieben, da der Konig darin die zentrale
Figur war. Sowohl der Absolutismus als Epochenbegrift als auch die absolutistische
Pragung des Zeremoniells lassen sich jedoch anzweifeln, sodass die Macht des Konigs
zu relativieren ist.*® Auch wenn die Bedeutung des Zeremoniells als fester, vorgegebe-
ner Kodex eingeschrankt werden kann und sich innerhalb des Systems parallele Auf-
stiegschancen boten, blieb die konigliche Gunst der entscheidende Karriereweg.

Der ,Institutionalisierungsprozef3, wie ihn Sven Rabeler beschreibt, wirft die
Frage nach der genauen Natur der Stellung als Mitresse auf. Ob der Begriff Mitresse
wirklich eine Funktion im Sinne eines Amtes am koniglichen Hofe beschreibt oder
vielmehr eine spezielle Form des héfischen Glinstlings darstellt, wird in der Literatur
unterschiedlich behandelt. Andrea Weisbrod diskutiert in ihrer Arbeit zur marquise
de Pompadour durchgehend die Rolle der maitresse en titre zwischen offizieller Funk-
tion und inoffizieller Rolle eines Ho6flings. Dabei entscheidet sie sich an den meisten
Stellen fiir die Wahrnehmung der Maitresse als eine bestimmte Form des Giinstlings
und sieht in ihr keine institutionell definierte Stellung'?, sondern vielmehr einen Hof-
ling, der wie die vielen anderen Héflinge am Hofe in Versailles stindig um die Gunst
des Konigs werben muss. Betrachtet man den Werdegang der Mitressen, so scheint
diese Aussage zu stimmen, da sie wie die anderen Hoéflinge dhnlichen Prestigechan-
cen?° unterlegen waren und sich in einem permanenten Kampf um ihre Reputation
befanden. Jedoch muss die vom Konig offiziell ernannte Mitresse doch auch eine ei-
gene Institution des Hofes beschreiben, da sie sich dem allgemeinen hofischen Kampf
um die eigene Reputation in besonderer Weise entzog. Leonhard Horowski unter-
scheidet die Mitresse vom normalen Giinstling, in diesem Falle vom Minister, durch
die Erlangung ihrer Position. ,War im Falle des Ministers der Erwerb des Amtes als
institutionalisierte Machtposition genug, um eben Minister zu sein, gleichzeitig aber
auch nur die unvermeidliche und erste Voraussetzung eines weiteren Aufstieges zur
unmittelbaren personlichen Konigsgunst, die allein ihn erst zum Giinstling und hofi-
schen Hauptakteur qualifizierte, so scheint es um die Mitresse auf den ersten Blick

17 Der Favorit kann im 17. Jahrhundert bereits als Anachronismus gesehen werden. ,,Le temps des favo-
ris était clos. Louis XIV et Louis XV prirent des maitresses, cultivérent l'amitié de quelques courtisans,
mais neurent pas de favoris., Solnon (1990), S. 834

18 Zur Kontroverse beziiglich des Absolutismusbegriffes vgl. Schilling (2006); fiir eine kritische Diskus-
sion der von Norbert Elias beschriebenen Hofischen Gesellschaft in Bezug auf das Zeremoniell, vgl.
Horowski (2006); Auf diese Diskussion wird an spéterer Stelle naher eingegangen.

19 Weisbrod (2000), S. 21

20 Zu den Prestigechancen und -verlusten und der damit verbundenen Position in der héfischen Rang-
ordnung vgl. Elias (2002), S. 171-173.
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gerade umgekehrt zu stehen. Um iiberhaupt Mitresse des Konigs zu werden, war sie
notwendigerweise auf intensive personliche Sympathie und Attraktivitit angewiesen,
bedurfte dann aber einer ,Formalisierung’ ihrer Position durch die Offentlichma-
chung als maitresse en titre oder maitresse déclarée, um eine groflere hofische Rolle
spielen zu kénnen.“2*

Historische Betrachtung der Ehe

Die Geschichte der Mitressen ist eng mit der Geschichte der Ehe verkniipft. Bevor die
Ehe institutionalisiert wurde, kann man nicht von einer Mitresse sprechen. Diese In-
stitutionalisierung der Ehe erfolgte aus romisch-katholischer Sicht erstmals durch die
Ernennung der Ehe zum Sakrament. Bis dahin war es jedoch auch kirchengeschicht-
lich ein langer Weg, der sich iiber einige Jahrhunderte ziehen sollte. Vor der Ernen-
nung der Ehe zum Sakrament wurde sie als Familienangelegenheit betrachtet. Recht-
lich wurde sie durch eine Konsenserkldrung beider zukiinftiger Ehepartner, wobei
von kirchlicher Seite nur eine Segnung der Brautleute vor der Eheschlieflung vorgese-
hen war.22 Erstmals wurde die Ehe im Zweiten Laterankonzil 1139 dem kanonischen
Recht zugeordnet. Dieses legte die Nichtigkeit der von Geistlichen eingegangenen
Ehen fest und stellte die Ehe ,,unter die direkte, ausschliefliche und ordnungsgemafie
Zustandigkeit des kanonischen Rechts.“?3 Thre endgiiltige Formalisierung erhielt sie
jedoch erst 1547 durch das Konzil von Trient, welches die Ehe ausdriicklich als eines
der sieben Sakramente nannte.?4 Auch wenn die katholische Kirche die monogame
Ehe bereits seit dem 12. Jahrhundert formalisiert hatte, war ihre Verbindlichkeit tiber
400 Jahre nicht gegeben. Entsprechend hielten sich andere Modelle noch relativ lange.
Erst durch das kirchliche Sakrament der Ehe, welches auch die Monogamie vor-
schreibt, und der daraus resultierenden okzidentalen Betrachtungsweise der Mann-
Frau-Beziehung wurde jede Form der Geliebten in eine unmoralische und verheim-
lichte Sphire geriickt. Norbert Elias sieht den eigentlichen Ubergang zu einer mono-
gamen Mann-Frau-Beziehung erst mit einer stirkeren ,Triebregelung® im Zivilisati-
onsprozess einhergehen, die jede auflereheliche Beziehung gesellschaftlich verwerf-
lich werden lief3.2> Wahrscheinlich gingen theologische und soziologische Vorausset-
zungen einher, um die Ehe nach unserem heutigen Verstdndnis zu bedingen. In ihrer
Institutionalisierung kann man die Geburtsstunde der Geliebten oder auch der Ma-
tresse sehen, die sich als offizielle Matresse in gewisser Weise wieder aus dieser Spha-
re befreien konnte. Da Eheschlieflungen aus Griinden der Zuneigung eine moderne

21 Horowski (2004), S. 99

22 vgl. Walter, nach Scholl (1995), S. 136: ,Wohl aufgrund der mit der EheschliefSung verbundenen got-
tesdienstlichen Feier wuchs allmihlich die Uberzeugung in der Kirche, daf3 es sich hierbei um ein
Sakrament handele.*

23 Melloni, in: Alberigo (1993), S. 205 f.

24 vgl. Venard, in: Alberigo (1993), S. 364 £,; So legt das Dekret Tametsi die Anwesenheit eines Pfarrers
sowie zweier Zeugen fest.

25 vgl. Elias (1981), S. 251
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Erscheinung darstellen und zumal in der Aristokratie, vor allem aber bei Thronfol-
gern dynastische, finanzielle, politische und diplomatische Griinde Anlass zu arran-
gierten Verméhlungen waren, ist es nicht verwunderlich, dass die Beziehung zwi-
schen den beiden Ehepartnern meist nicht weit iiber die Erfiillung ihrer ehelichen
Pflichten hinausging. In vielen Fillen wurden die Thronfolger bereits im kindlichen
Alter verlobt, haufig folgte auch rasch die Vermihlung. Der Hang, in aulerehelichen
Beziehungen emotionales Gliick zu suchen, scheint daher durchaus nachvollziehbar
und war meist stillschweigend toleriert. Doch nicht nur im Privaten fiihrten diese dy-
nastischen Verpflichtungen zu einer Spaltung. Vielmehr entfremdeten sie den Monar-
chen von seinen Untertanen und machten ihn zu einer tibernatiirlichen Institution
seiner eigenen Herrschaft. ,Die Familie der Kénige ist européisch, wahrend die Un-
tertanen national sind. Die fiir europdische Herrscher charakteristische Spannung
zwischen der Zugehorigkeit zu einer Familie und der Zugehoérigkeit zu einer Nation
1a3t sich an den staatsrechtlichen Gegebenheiten, an der Symmetrie der Allianzen,
dem Bild der franzésischen Koniginnen, aber auch an ihren politischen und kulturel-
len Aktionen nachvollziehen. Die européischen Herrscher teilen gemeinsame Vorfah-
ren, doch sie regieren rivalisierende Reiche.“?® Diese Zerrissenheit zwischen der eige-
nen Nation und europdischer Diplomatie kann als Teil der Zwei-Korper-Theorie der
franzosischen Konige gesehen werden, so wie sie Ernst Kantorowicz geprégt hat.”
Demnach verfiige der Konig tiber zwei Korper, einen dynastischen, der entsprechend
des Ausrufes ,Le Roy est mort, Vive le Roy!“ unsterblich ist und von Koénig zu Konig
ibergeht, sowie einen leiblichen und somit sterblichen. War der dynastische Korper
bei der Wahl einer Frau an den Gepflogenheiten der Diplomatie und an auflenpoliti-
sche Strategien gebunden, so hatte der Konig stets noch seinen leiblichen Kérper, der
solch einem Zeremoniell nicht unterstand. Definiert man die K6nigin als Ehefrau des
dynastischen Korpers, konnte man frei nach Kantorowicz die offiziell deklarierte M-
tresse als die des zweiten, dem jeweiligen Konig eigenen Korpers bezeichnen. Durch
die Ernennung der Ehe zum Sakrament hatte eine solche Unterscheidung, die staats-
theoretisch durchaus plausibel erscheint, theologisch keine Bedeutung. Entsprechend
mag es auch nicht verwundern, dass besonders die katholische Kirche die Métressen-
wirtschaft stets verurteilte.

Historischer Uberblick iiber die Mitressen der franzosischen Monarchie

Um die Mitressen Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. zeitlich einzuordnen, soll im Fol-
genden auf ihre Vorgingerinnen eingegangen werden. Zumal soll damit auch dem
bisherigen Forschungsstand Rechnung getragen werden. Mit der Enthauptung der
comtesse Du Barry am 8.12. Dezember 1793 endete die beinahe 3s50-jdhrige Ge-
schichte der koniglichen Mitressen des Ancien Régimes, die 1444 in den Wirrungen
des Hundertjahrigen Krieges mit Agnés Sorel begann.

26 Cosandey (2004), S. 323
27 Kantorowicz (1957)
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Agnes Sorel

Die erste offizielle Métresse eines franzosischen Konigs war Agnes Sorel.28 Thr genau-
es Geburtsjahr bleibt ungeklart, und es werden sowohl das Jahr 1409 als auch 1420 in
Betracht gezogen. Als Hofdame von Isabella von Lothringen lebte die aus niederem
Adel stammende Agneés Sorel am Hofe des Konigs von Neapel, mit welchem Isabella
verheiratet war. Dort lernte der franzosische Konig Karl VIL. sie bei einem Besuch sei-
nes Schwagers kennen. Wahrend des Hundertjahrigen Krieges zog Isabella 1444 mit-
samt ihres Gefolges an den franzosischen Hof. Zeitgleich begann Agnes Sorel wohl
eine Beziehung mit dem Konig, der sie zur Ehrendame seiner Frau Marie dAnjou er-
nannte und ihr mehrere Schlosser und Landsitze schenkte. Abgeleitet von dem Na-
men eines ihrer Schlosser, Beauté-sur-Marne, erhielt sie am Hofe den Beinamen da-
me de Beauté. Sie schenkte dem Konig vier Tochter, von denen drei die Kindheit tiber-
lebten. 1450 verstarb Agnes Sorel an den Folgen einer schweren Krankheit. Thr frither
Tod und ihre vielen Feinde lielen das Geriicht aufkommen, dass sie vergiftet worden
sei. Besonders Ludwig XI., der Sohn Karls VII., war ein grofler Gegner der Mitresse
und wurde daher hiufiger mit ihrem Tode in Zusammenhang gebracht. Heutige pa-
thologische Untersuchungen ihrer sterblichen Uberreste ergaben, dass Agnés Sorel an
einer Quecksilbervergiftung gestorben sein muss.2 Da Quecksilber damals jedoch
auch als Medikament gegen ihre Krankheit iiblich war, beweist diese Erkenntnis kein
fremdes Einwirken.

Ihre Ernennung zur Mitresse wurde am Hofe sehr unterschiedlich aufgenom-
men. Einerseits glich es einem Skandal, dass sich der Konig eine Mitresse nahm, an-
derseits beeinflusste sie das hofische Leben stark. Dabei gelang es ihr, das strenge und
beschwerliche Leben am Hofe, das nach hundertjahrigem Kriegszustand jeglichen
Glanz verloren hatte, aufzulockern und so etwas wie hofisches Leben zu etablieren.
Vor allem modisch setzte sie dabei Akzente, wie den Uberlieferungen zu entnehmen
ist.3° Sehr zum Missfallen der Kirche trug sie seltene Stoffe und aufwendigen
Schmuck aus Gold und Diamanten und entbl6f3te ihre Schultern und ihr Dekolleté.3
An einem Hof, der fiir Frauen einem Kloster glich, fiel sie damit auf und sorgte somit
als erste Matresse der franzosischen Monarchie bereits fiir Skandale. Auch wenn
Agnes Sorel am Hofe wenig Akzeptanz fand, so hatte sie dennoch einen positiven
Einfluss auf Karl VIIL, und Chateaubriand hebt sie ,,de toutes ces maitresses, une seu-
le, Agnés Sorel, a été utile au prince et a la patrie.“3> hervor. Dabei ist vor allem das
Wirken des koniglichen Schatzmeisters und Sekretdrs Etienne Chevalier zu erwahnen,
der auch bei ihren Bildnissen von Bedeutung ist.

Wie fiir die Zeit typisch, gibt es nicht viele Bildnisse, die die erste Mitresse Agnes
Sorel wiedergeben. Thr eindeutigstes Portrat findet sich in Form ihrer liegenden

28 Zur Biographie von Agneés Sorel vgl. Schlumberger (1970).

29 vgl. Roche-Bayard (2014)

30 vgl.ebd. S.93f.

31 vgl. Schaefer (1975), S. 19

32 de Chateaubriand (2014), S. 291
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Grabfigur wieder (Abb. 1).33 Daneben hat sich noch eine Zeichnung erhalten
(Abb. 2).34 Das bekannteste und zugleich umstrittenste Portrat von Agnés Sorel findet
sich im Diptychon von Melun, das Jean Fouquet um 1450 fertigte (Abb. 3 und 4).35
Dieses Diptychon besteht aus zwei Tafeln, die heute getrennt voneinander ausgestellt
werden. Die linke befindet sich in der Berliner Gemaldegalerie und stellt den Stifter
des Altarbildes, den koniglichen trésorier Etienne Chevalier, zusammen mit seinem
Namenspatron, dem Heiligen Stephan, als klassisches Stifterbildnis dar. Die hintere
der beiden dargestellten Personen zeigt den Mirtyrer Stephanus, erkennbar durch
seine ihm eigenen Attribute, dem Evangelium und einem Stein. Vorn wird kniend
und mit zum Beten gefalteten Hianden Etienne Chevalier dargestellt. Aulergew6hnli-
cher ist die rechte Tafel, die im Koninklijk Museum voor Schone Kunsten in Antwer-
pen ausgestellt wird. Sie zeigt ein Madonnenbildnis. Maria sitzt mit dem Christuskind
auf ihren Knien auf einem kostbar dekorierten Thron. Um den Thron gruppieren
sich blaue und rote Engel, deren Farbwahl sie als Cherubim und Seraphim deuten
lasst.36 Sowohl die Gottesmutter als auch der Christus heben sich vom Hintergrund
aufgrund ihres sehr hellen Inkarnats ab. Die linke Brust der Gottesmutter ist entblof3t,
was die Darstellung einer Maria lactans3” nahelegt. Beide Tafeln sind kompositorisch
miteinander verbunden. So gilt das Gebet Etienne Chevaliers der Muttergottes, die
ihrerseits nach unten auf das Christuskind blickt. Dieses weist mit dem Zeigefinger
seiner linken Hand wieder zuriick auf den Stifter des Altarbildes. In der Darstellung
der Heiligen Jungfrau wurde ein Portrdt von Agneés Sorel gesehen.3® Auch wenn die-
ser These zunehmend widersprochen wird, bleibt die frappierende Ahnlichkeit zu
ihren anderen Bildnissen und der forensischen Rekonstruktion ihrer Gesichtsziige
bestehen.3® Die perfekte Idealisierung der Muttergottes durch Ubernahme der Ge-
sichtsziige der Frau zu erreichen, die als Schonste ihrer Zeit gesehen wurde, bietet
sich an. Etienne Chevalier, der sowohl fiir den Konig als auch dessen Mitresse arbei-
tete, diirfte eine solche Ahnlichkeit ebenfalls aufgefallen sein. So kann man letztlich
darauf schlief3en, dass dieses Kryptoportrit, wenn schon nicht beabsichtigt, so doch
wenigstens stillschweigend toleriert wurde.

33 vgl. Schaefer (1994), S. 17 und Schlumberger (1970), S. 9o f.

34 vgl. Schaefer (1994), S. 147

35 vgl. Schaefer (2000), Schaefer (1975), Chételet (1975), Collobi (1986). Schaefer (2000), S. 295, datiert
das Diptychon zwischen 1455 und 1560, basierend auf zahnérztlichen Untersuchungen.

36 vgl. Schaefer (1972), Bd. 1, S. 118

37 Claude Schaefer leitet diese Darstellung der ostantatio uberum aus einer Vermischung der virgo me-
diatrix mit der virgo lactans ab, vgl. Schaefer (1975), S. 30ff.

38 Claude Schaefer widerspricht dieser zuvor auch von ihr behaupteten These, da sie eine Darstellung
der koniglichen Mitresse iiber dem Grabmal der Ehefrau des Auftraggebers fiir unwahrscheinlich
hilt, vgl. Schaefer (1994), S. 146. In der Abbildung der Heiligen Jungfrau ein Portrit der Mitresse zu
sehen, begann im 17. Jahrhundert, vgl. Schaefer (2000), S. 297.

39 vgl. Roche-Bayard (2014)
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Anne de Pisseleu

Auch Franz I. ernannte mit Anne de Pisseleu d’Heilly eine offizielle Mitresse, die die-
sen Titel bis zu seinem Tod am 31. Mirz 1547 behielt.4° Unter der Herrschaft seines
Sohnes Heinrich II. fiel Anne de Pisseleu spdter in Ungnade, vor allem aufgrund der
Rivalitdt zu ihrer Nachfolgerin Diane de Poitiers. Die Pisseleu d'Heilly gehorten zur
verarmten, jedoch alten Aristokratie der Picardie, weswegen Anne um 1522 Hofdame
der Koniginmutter Louise de Savoy wurde. Ab 1526 wird eine Beziehung zu Franz I.
angenommen.# An der Seite des Konigs wurde sie von diesem reich beschenkt und
erhielt nach ihrer arrangierten Ehe mit Jean de Brosse die Grafschaft d’Etampes, die
1537 vom Konig in ein Herzogtum erhoben wurde. Auch wenn die tatsdchliche poli-
tische Macht der duchesse d’Etampes schwer nachzuvollziehen bleibt, ging die 6ffent-
liche Meinung von einer starken Partizipation der Mitresse aus.#> Besonders der
Konflikt mit dem Konnetabel Anne de Montmorency, den Anne de Pisseleu fiir sich
entscheiden konnte, zeigt ihre herausragende Position an der Seite des Monarchen.
Sigrid Ruby hat die Folgen dieses Machtkampfes und die Auswirkungen des Prestige-
gewinns anhand der Raumzuweisungen im Schloss von Fontainebleau herausgearbei-
tet. Demnach verlor der bis dahin hochgeschitzte Konnetabel 1541 seine repréisenta-
tive chambre, die als eine der schonsten galt. Zeitgleich fingen die Arbeiten an der
Ausstattung einer chambre fiir die konigliche Matresse statt, die Frau Ruby im selben
Gebdudetrakt mit der alten Wohnung des Konnetabels lokalisiert, wodurch ,der
Machtwechsel auf der Ebene von Raumordnung und Raumzuweisung kenntlich ge-
macht“43 wurde. Wie anhand dieses Beispiels bewusst wird, gibt die Lokalisierung ei-
nes Appartements Aussagen iiber den Status eines Hoflings. Besonders in der Enge
des spiteren Versailles waren diese bedacht, moglichst komfortable Appartements zu
beziehen, weswegen deren Zuweisung zum Hauptindiz koniglicher Gunst wurde. Der
Aspekt der Wohnsituation innerhalb des Schlosses soll daher bei den Untersuchun-
gen der koniglichen Mitressen Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. ebenfalls Erwahnung
finden.

Wie bereits bei Agnes Sorel sind wenige Bildnisse von Anne de Pisseleu erhalten
geblieben. ,Trotz ihrer offenbar recht machtvollen, als solche von den Zeitzeugen
auch vielfach beachteten und demnach sichtbaren Position als Favoritin Franz’ I. sind
nur wenige Anne de Pisseleu darstellende oder eindeutig auf ihre Person zu beziehen-
de Werke iiberliefert.“44 So ist neben mehreren Zeichnungen aus dem Umfeld Jean
Clouets#s vor allem ein kleinformatiges Gemailde des Portritisten Corneille de Lyon
erhalten, das mit grofiter Wahrscheinlichkeit die konigliche Mitresse darstellt

40 Zur Biographie von Anne de Pisseleu vgl. Ruby (2010), S. 55ft.

41 vgl. Ruby (2004b), S. 58

42 vgl. Ruby (2010) S. 59 1.

43 Ruby (2004b), S. 60f.

44 Ruby (2010), S. 62

45 Sigrid Ruby datiert diese Zeichnungen um 1537, vgl. ebd. S. 56, merkt zugleich jedoch auch an, dass
deren Identifikation teilweise nicht eindeutig ist, vgl. Ruby (2010), S. 62; zu den Zeichnungen vgl.
ebenfalls de Broglie (1971), S. 307.

12

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

. 1 Zum Forschungsgegenstand

(Abb. 5).46 Dieses auf grilnem Hintergrund gemalte Bildnis befindet sich heute im
New Yorker Metropolitan Museum of Art. Dargestellt wird eine junge Frau in einem
schwarzen Gewand mit eckigem Ausschnitt, der mit Perlen und Steinen verziert ist.
An ihrem Dekolleté tragt sie ein Schmuckstiick, das den Buchstaben ,,A” darstellt. Die
Ahnlichkeit der Dargestellten mit den Zeichnungen der koniglichen Mitresse sowie
das Schmuckstiick, welches sich bereits in einer anderen Darstellungen wiederfindet
und den Anfangsbuchstaben ihres Namens zeigt, erméglichen die Identifikation der
Dargestellten als Anne de Pisseleu.4” Wie bereits die Zeichnungen geht auch das Ge-
malde kaum tber die einfache Wiedergabe ihrer Physiognomie hinaus. Durch das
Fehlen jeglicher Attribute oder anderer Bildelemente bleibt der Fokus ganz auf der
einfachen Repridsentation, die nur durch die Wiedergabe ihrer Kleidung erganzt wird.
»Die vermeintlichen Portrits der Anne de Pisseleu bezeugen somit ihre Identitét als
Hofdame, geben dariiber hinaus aber keinerlei Auskunft tiber andere Identitdten oder
gesellschaftlichen Rollen der Dargestellten. [...] Zumindest nach aktuellem Kenntnis-
stand scheint es, dass die Inszenierung ihrer Person und Rolle(n) auf den kdniglichen
Hof als Ort und Drehscheibe des Geschehens konzentriert war und dass diese Insze-
nierung vornehmlich von anderen Akteuren, vor allem vom Konig selbst, ausging.“43

Diane de Poitiers:

Heinrich II. iibernahm 1547 den Thron seines Vaters Franz I. und ernannte Diane de
Poitiers zur neuen koniglichen Mitresse. Auch ihr Geburtsdatum ist nicht genauer
bekannt, vermutlich wurde sie im Jahre 1500 geboren.49 Aufgrund ihrer adeligen Ab-
stammung wurde sie demoiselle d’honneur am Hof der Prinzessin Annes de Beaujeu,
Tochter von Ludwig XI. und Regentin bis zur Volljdhrigkeit ihres Bruders Karl VIII.
1515 heiratete Diane de Poitiers den fast 40 Jahre alteren Louis de Brézé. Der Gouver-
neur der Normandie war {iber seine Mutter Charlotte de France, legitimierte Tochter
von Karl VII. und seiner Mitresse Agnes Sorel, koniglicher Abstammung und erlang-
te im Rahmen seiner militdrischen Laufbahn viele Titel. Aus dieser Ehe gingen zwei
Tochter hervor. Durch die Hochzeit erlangte Diane de Poitiers weitere Achtung am
Hof und wurde im selben Jahr, das zugleich das Krénungsjahr Franz I. war, Hofdame
seiner Mutter Louise von Savoyen und der Konigin Claude. 1531 wurde sie zur dame
d’honneur der neuen Konigin Eleonore von Kastilien. Im selben Jahr verstarb Louis
de Brézé. Der genaue Beginn der Beziehung zum 20 Jahre jlingeren Thronfolger ist
nicht genau iiberliefert. Auch die Art der Beziehung ist umstritten, zumal auch keine
gemeinsamen Nachkommen gezeugt wurden. Ob nun das Verhaltnis zum Konig tiber
das einer platonischen Beziehung hinausging oder nicht, unumstritten ist ihre gegen-

46 Zu den Gemailden Corneilles de Lyon vgl. Dubois de Groér (1996).
47 vgl.ebd, S.132f.

48 Ruby (2010), S. 63

49 Zur Biographie vgl. ebd., S. 136ff.
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seitige Treue, da sie seit seiner Krénung 1547 bis zu seinem Tod 1559 seine einzige
Mitresse blieb.

Am Hof nahm Diane de Poitiers als Erste Hofdame der Konigin eine zentrale
Aufgabe ein und war zudem mit der Erziehung der koniglichen Kinder beauftragt.
Neben diesen prestigevollen Aufgaben wurde sie mit mehreren Lehensgiitern be-
schenkt, die ihr ein umfangreiches Einkommen garantierten. Dabei wurden ihr auch
mehrere Giiter, die im Besitz der duchesse d’Etampes waren, iiberschrieben.s° Mit der
Aufwertung der eigenen Mitresse entmachtete Heinrich II. somit zugleich ihre Vor-
gangerin. 1548 wurde Diane de Poitiers zur duchesse de Valentinois ernannt. Thr ge-
nauer politischer Einfluss ldsst sich schwer rekonstruieren, doch zeigt es sich, dass sie
besonders aktiv Vertraute und auch die eigene Verwandtschaft platzierte und somit
als ,, Interessenmittlerin® und ,,broker® auftrat.>* Diese Form der Machtausiibung, die
mit Diane de Poitiers bereits eine frithe Expertin findet, wird auch in den folgenden
Jahrhunderten zum Hauptbetitigungsfeld der koniglichen Matressen werden.

Im Gegensatz zu ihren Vorgingerinnen hinterldsst uns Diane de Poitiers ein um-
fangreiches Werk bildlicher Représentationen. Da ihr Wirken sich zeitlich nicht er-
heblich von ihrer Vorgingerin unterscheidet, scheint diese besondere Wertschitzung
der kiinstlerischen Selbstinszenierung durchaus eine gewollte Strategie zu sein und
mit jhrem ebenfalls ambitionierten Machtgewinn am Hofe zu korrelieren. So gibt es
sowohl Gemailde als auch Zeichnungen, die Diane de Poitiers wiedergeben. Als Zeich-
nungen sind insbesondere die Portrits Jean und Frangois Clouets zu erwahnen. Die
jiingste dieser Zeichnungen ldsst sich um 1525 datieren und soll der Inschrift nach
Madame d’Etampes darstellen (Abb. 6).5> Diese spitere Beschriftung ist jedoch
falsch33, und man kann darin das Portréit der ungefahr 25-jahrigen Diane de Poitiers
sehen, entstanden wéhrend ihrer Ehe mit Louis de Brézé in einer Zeit, als Heinrich II.
noch ein Kind war. Weitere Zeichnungen entstanden um 155554, folglich wahrend
ihrer Zeit als Mitresse des Konigs. ,Eine Aneinanderreihung der in den 1520er
bis 1540er Jahren von den Clouets produzierten weiblichen Bildnissen [...] macht
deutlich, dass iiber die immer gleiche Kleidung und den Schmuck der dargestellten
adeligen Damen keinerlei Aussage iiber das Individuum getroffen werden sollte, son-
dern dass es hier vielmehr um die Demonstration ihrer Zugehoérigkeit zur gehobenen
Hofgesellschaft ging.“ss Frangois Clouet, Jean Clouets Sohn, zeigt die sichtlich gealter-
te Diane de Poitiers mit einer schwarzen Haube als Witwe (Abb. 7). Erneut trégt sie
eine Perlenkette, ihr dunkles und deutlich aufwendigeres Kleid ist mit hellem Pelz be-
setzt, was ihren gestiegenen sozialen Status zeigt. Diese Zeichnungen dienten spéter
als Vorlage fiir Gemilde, die im Musée de Grenoble (Abb. 8)56 und im Musée Condé

50 vgl. Ruby (2010), S. 145

51 vgl.ebd.S.146f.

52 vgl. Ruby (2010), S. 148

53 ebd., S. 149; Zvereva (2002), S. 130

54 vgl. Ruby (2010), S. 149; Zvereva (2002), S. 87-89; Jollet (1997), S. 218

55 Ruby (2010), S.148f.

56 Grenoble (2000), S. 79. Die Datierung Chomers auf 1545 widerspricht der Datierung der Zeichnun-
gen
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in Chantilly57 autbewahrt sind. Ein weiteres Gemalde in Versailles (Abb. 9)58 fillt mo-
numentaler aus und zeigt Diane de Poitiers in einem Kniestiick. Sie trigt ein schwar-
zes Witwengewand. In ihrer linken Hand hilt sie ein Paar Handschuhe, mit ihrer
rechten hilt sie einen Rundspiegel, der an einer Kette um ihre Taille befestigt ist. Eine
Interpretation dieser Accessoires ldsst sich nicht ausmachen. Sigrid Ruby erachtet die-
se Inszenierung als fiir die Zeit untypisch und schlief}t nicht aus, dass es sich bei dem
Gemailde um ein historisierendes Portrit des 19. Jahrhunderts handelt.5 Eine genaue-
re restauratorische Untersuchung miisste diese Frage losen.

Neben diesen Bildnissen gibt es weitere Gemélde, in denen Bildnisse der konigli-
chen Mitresse erkannt werden. Prominentestes Beispiel ist das im Pariser Louvre be-
findliche Gemadlde, das dort unter den Namen ,,Diane Chasseresse“ ausgestellt wird
(Abb. 10).%° Dieses um 1550 von einem anonymen Kiinstler der Ersten Schule von
Fontainebleau gemalte Gemalde zeigt eine blonde Frau im Wald. Sie ist bis auf ein
goldenes Tuch, welches sie iiber ihre rechte Schulter trdgt, nackt und schaut den Be-
trachter iiber ihre linke Schulte an. Auf ihrem Riicken trégt sie einen mit Pfeilen ge-
fullten Kocher, und in ihrer linken Hand hélt sie jhren Bogen. Hinter ihr lauft ein
Jagdhund. Uber ihrer Stirn ist eine nach oben gedffnete Mondsichel dargestellt, das
Zeichen der Mondg6ttin Diana.5* Die Mondsichel und die Attribute der Jagd lassen
die Dargestellte eindeutig als romische Jagdgottin Diana ausmachen, wodurch sich
die Namensgebung des Gemaldes ergibt. Haufig wird in diesem Gemilde zusitzlich
ein idealisiertes Bildnis Diane de Poitiers gesehen. Idealisiert wire es tatsachlich, zeigt
es doch die iiber 50-jihrige Mitresse. Es weist gewisse Ahnlichkeiten mit den Bildnis-
sen von oder nach Frangois Clouet auf, sodass die Identifikation der Dargestellten als
Diane de Poitiers nicht vollig abstrus scheint. Vielmehr als in ihren Gesichtsziigen ist
die konigliche Mitresse wohl aber in der G6ttin Diana wiederzufinden. ,,Die Identifi-
kation der Diane de Poitiers mit der jungfraulichen romischen Gottin gehorchte einer
raffinierten Strategie, die sie als treue Witwe ihres Gemahls und keusche Favoritin des
Konigs zugleich prasentieren liefS. Damit verband sich das hofische Liebesideal wir-
kungsvoll mit der Antikenbegeisterung des 16. Jahrhunderts.“62 In der Tat avancierte
die romische Géttin der Jagd am Hof in Fontainebleau zu einem zentralen Motiv. Be-
einflusst durch die dort tétigen italienischen Kiinstler entstand Mitte des 16. Jahrhun-
derts eine eigene franzésische Kunstrichtung, die Schule von Fontainebleau, die, wie

57 Chantilly (1970) n°22

58 Versailles (1995), S. 163. Claire Constans datiert das Gemalde gegen 1531. Der Witwenstatus spricht
gegen ein Datum vor 1531, dem Todesjahr Louis de Brézés. Auch sonst erscheint eine Datierung ge-
gen 1550 aufgrund der starken Ahnlichkeit zu den vorherigen Zeichnungen und Gemilden wahr-
scheinlicher.

59 Ruby (2010), S. 150

60 vgl. Beyer (2003), S. 181

61 Sigrid Ruby identifiziert die Mondsichel zugleich als zentrales Element der Emblematik Heinrichs II.,
vgl. Ruby (2010), S. 148. In ihr kénnte man folglich einen weiteren Bezug auf den Konig sehen.

62 Beyer (2003), S. 181
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der Name schon verrit, untrennbar mit dem koniglichen Schloss verbunden ist.®3 In
diesem im Wald gelegenen Jagdschloss und an einem Hofe, an dem die Jagd der wich-
tigste gesellschaftliche Zeitvertreib war, erlangte die Géttin der Jagd eine unbekannte
Bedeutung, vor allem entstand in diesem waidméannischen Umfeld eine neue Ikono-
graphie. ,,A Fontainebleau [...] en ce milieu forestier, on a retrouvé la mythologie, non
pas tout a fait de Diane, mais de la Nymphe. Ce sera 13 un théme nouveau, surtout
décoratif, et la marque distinctive de cette peinture de cour quon a définie, a tort,
sous le nom d’Ecole de Fontainebleau, et qu’il faudrait plutot nommer: la peinture du
chiteau de Fontainebleau.“¢4 Die Nymphe wird in der Tat zum zentralen Element in
der hofischen Dekoration. Frangoise Bardon stellt in ihrer wegweisenden Arbeit die
Entstehung dieser neuen Formensprache und Ikonographie dar und erarbeitet auch
die Entstehung der Dianaikonographie, derer sich Diane de Poitiers vor allem bei der
Gestaltung ihres Schlosses in Anet bedienen wird. Dieses wird zum aussagekraftigen
Medium ihrer Selbstdarstellung.

Diane de Poitiers bestimmte das Schloss von Anet, das sich bereits im Besitz ihres
1531 verstorbenen Ehemannes befand, zu ihrem Hauptwohnsitz. Im Kronungsjahr
Heinrichs II. 1547 beauftragte dieser seinen Architekten Philibert de 'Orme mit dem
Umbau des Schlosses.®> Dieser durch den Konig finanzierte Bau ist klar als gemeinsa-
mes Anwesen des Konigs und seiner Mitresse zu identifizieren. Entsprechend ver-
weist das Bildprogramm auf beide Schlossherren. Dominiert wird die Gestaltung von
Jagdmotiven und mythologischen Beziigen zur Jagdgottin Diana, sodass Diane de
Poitiers in ihrer mythologischen Uberhghung als Herrscherin iiber dieses Anwesen
auszumachen ist. Diese Gleichsetzung wird auch aus zeitgendssischen literarischen
Quellen ersichtlich. So lobt der franzésische Dichter Joachim Du Bellay im 159. Son-
net seiner Regrets das Schloss von Anet und setzt es gleich zu Beginn seiner Beschrei-
bung mit seiner Besitzerin gleich.

»De vostre Dianet — de vostre nom jappelle
Vostre maison d’Anet - la belle architecture,
Les marbres animes, la vivante peinture,

Qui la font estimer des maisons la plus belle.“%

Der Besucher wird umgehend mit der allgegenwirtigen Dianaikonographie konfron-
tiert. Bereits beim Betreten des Schlosses durch den Torbau wird man {iber der Eh-
renpforte von der Nymphe de Fontainebleau begriifit (Abb. 11). Dieses Bronzerelief
von Benvenuto Cellini war urspriinglich fiir das konigliche Schloss von Fontainebleau
gedacht. Die Anbringung in Anet zeugt somit erneut von koniglicher Gunst. Das Mo-
tiv der Nymphe leitet dabei bereits die Dianaikonographie ein. Sie liegt neben zwei

63 ,The king summoned a number of famous artists of the Italian Late Renaissance to France, among
them Francesco Primaticcio and Rosso Fiorentino, to execute the interior decoration. They were suc-
ceeded around the middle of the 16th century by the French artists of the second Fontainebleau
school, most of whom have remained anonymous., vgl. Kat. Mus. Louvre (2011), S. 486

64 Bardon (1963), S.19f.

65 Zur Baugeschichte von Anet vgl. Leloup (2001) und Ruby (2010), S. 170-193.

66 Joachim Du Bellay, Regrets, Sonnet 159, Erstauflage 1558, zit. nach: Ceccarelli Pellegrino (2011),
S. 283
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Vasen, aus denen Wasser sich zu einem Strom ergief3t, und ist somit als Quellnymphe
zu identifizieren. Jedoch umarmt sie mit ihrer Rechten einen Hirsch, dessen Geweih
vollplastisch aus dem Relief hervorragt. Im Hintergrund sind Jagdhunde zu sehen,
wodurch der Wandel der Nymphendarstellung zur Dianaikonographie vollzogen wird.
Uber der Ehrenpforte kront eine von zwei Jagdhunden flankierte Hirschplastik den
Torbau. Diese Kombination aus Diana und einem Hirsch, die bildlich auf die literari-
sche Vorlage Diana und Acteons zuriickgreift, findet sich an mehreren Stellen wieder,
prominent vor allem in Form der Diane dAnet (Abb. 12). Die Figurengruppe samt
Prunksarkophag diente ehemals als Brunnenstock und Sockel eines Dianabrunnens
in einem Seitenhof des Schlosses und wird heute auf einem Piedestal montiert als ei-
genstandiges Kunstwerk im Louvre ausgestellt.®” Wie bereits die Nymphe de Fontaine-
bleau und auch die Diane Chasseresse wird Diana erneut nackt dargestellt. Wie im
Cellini-Relief hilt sie in ihrem rechten Arm einen Hirsch, wihrend sie in dieser
Skulptur durch einen Bogen in ihrer linken deutlich als Jagerin dargestellt wird. Zu
ihren Fiiflen sitzt ein Jagdhund. Die Figurengruppe, so wie sie heute ausgestellt wird,
hat sich somit von der Nymphenikonographie gelost, die durch die Brunnengestal-
tung urspriinglich jedoch evoziert wurde. Anhand genannter Beispiele soll die strin-
gente Ausgestaltung des Schlosses mit dieser wirkungsvollen Evokation erldutert wer-
den. Ganz im Zeichen der Diana erschuf sich Diane de Poitiers mit Anet einen Raum,
in dem mithilfe mythologischer Ikonographie ihre Beziehung zum Koénig bildlich
wiedergegeben wurde. ,,Die urspriinglich auf Heinrich II. bezogene und ihn immer
mitmeinende Diana-Thematik war von entscheidender Bedeutung fiir die Re-Prasen-
tation Dianes de Poitiers.“® Eine solche Heterotopie® als Gegenort zum Hofe und
seiner restriktiven Darstellungskonventionen wird auch bei spateren Mitressen aus-
zumachen sein.

Es verwundert nicht, dass man auf den monumentalen Grabmalern die Diane de
Poitiers in Auftrag gab, keine Anspielungen auf ihre Beziehung zum Konig wiederfin-
den. So wird auf jhrem eigenen Grabmal allein ihre gesellschaftliche Position und die
Stellung ihrer Familie thematisiert. Es zeigt folglich ihren Rang und ihre Macht, ohne
die Herkunft dieser Position durch die konigliche Gunst zu erwahnen. Eine Anspie-
lung auf ihre uneheliche Verbindung zu Heinrich II. verbot sich auf ihrem Grab.
Noch mehr verbot sich eine solche Anspielung auf dem Grabmal, das Diane de Poi-
tiers fiir ihren verstorbenen Ehemann Louis de Brézé in Auftrag gab. Das dortige
Bildprogramm widmet sich ganz ihrer Treue zum verstorbenen Ehemann und seiner
Nahe zur Krone.”°

Zusammenfassend kann man zwei verschiedene Strategien in der Darstellung
Diane de Poitiers ausmachen. Zum einen dominieren in ihren eigentlichen Portrits
sittliche Darstellungen, die meist auch noch ihren Status als Witwe thematisieren. In

67 vgl. Ruby (2010), S. 267

68 Ruby (2010), S 267

69 Zum Begriff der Heterotopie vgl. Denk (2012).

70 Sigrid Ruby verallgemeinert dieses Dilemma fiir alle Matressen, die anders als mannliche Giinstlinge
keine militdrischen oder diplomatischen Erfolge thematisieren konnen. Alles, was sie mit dem Herr-
scher verbindet, verbietet sich als Darstellung auf einem Grabmal. Vgl. Ruby (2011), S. 81 f.
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ihnen wird ihre Tugendhaftigkeit dargestellt und ihr Status am Hofe, welchen sie
ihrer Abstammung verdankte. Eine Inszenierung als Giinstling des Konigs wird dabei
komplett vermieden und somit das lasterhafte, auflereheliche Verhiltnis zum Monar-
chen verschwiegen. Ihren bildlichen Uberlieferungen nach bleibt Diane de Poitiers als
trauernde Witwe in Erinnerung.

Einzig in der Gestaltung ihres Schlosses in Anet finden sich Beziige zu ihrer Rolle
als Mitresse. Wihrend eine solche Anspielung in ihren Bildnissen, die daher dem ho-
fischen Kontext zugeschrieben werden miissen, bewusst vermieden wurden, erschuf
sie in Anet einen Raum, in dem sie ihre Beziehung zum Konig inszenieren konnte.
Mit dem Dianamotiv iibernahm sie dabei eine Ikonographie die sich seit den Zeiten
Franz’ I. in Fontainebleau bereits etabliert hatte. Als Diana konnte sie sich als Zen-
trum dieses Hofgeschehens inszenieren, zumal sowohl die Ikonographie als auch ihr
natiirliches Aussehen dem aktuellen Schonheitsideal entsprachen.

Diane de Poitiers war somit die erste Mitresse, die eine bewusste bildliche Insze-
nierungsstrategie fand, um ihren Status wiederzugeben. ,,Die Inszenierung ihrer Per-
son als Favoritin, Herzogin und Witwe iiberlief3 sie nicht anderen oder gar dem Zufall.
Diane de Poitiers war vielmehr eine duflerst engagierte Auftraggeberin, die sich schon
in den 1530er Jahren einer Vielzahl von Medien, Zeichen und Verweisen bediente,
um sich selbst in mehreren Rollen zu présentieren.7*

Gabrielle d’Estrées

Die vielen Liebschaften und zum Teil auch deklarierten Métressen des Vert galant
Heinrich IV. haben bis heute noch wenig Aufmerksamkeit vonseiten der Kunstge-
schichtsschreibung erhalten, was an den wenigen gesicherten Bildnissen liegen diirfte.
Einzig ein Bildnis der Gabrielle d’Estrées beschiftigt aufgrund seiner pikanten Dar-
stellung den Betrachter und somit auch die Wissenschaft. Daher soll an dieser Stelle
noch kurz auf diese Mitresse des ausgehenden 16. Jahrhunderts eingegangen werden.
Nachdem Heinrich IV. sie im April 1591 kennenlernte, lebte sie gleich einer Ehefrau
an seiner Seite. 1592 wurde sie mit Nicolas dAmerval verheiratet. In ihrer Beziehung
mit dem Konig wurden insgesamt vier Kinder gezeugt, von denen drei iiberlebten. Da
aus der Ehe mit der Konigin noch kein ménnlicher Thronfolger geboren war, plante
Heinrich IV,, die Ehe annullieren zu lassen und Gabrielle d’Estrées zu ehelichen.”2
Dafiir wurde ihre Ehe im Dezember 1594 aufgehoben. Dieser Plan traf jedoch auf
groflen Widerstand vonseiten der Konigin und vor allem des Papstes, sodass die Ehe
mit Konigin Marguerite erst nach dem Tode der Mitresse 1599 aufgehoben wurde.
Der ilteste Sohn César iibernahm ihre Titel und begriindete, nachdem er vom Konig
legitimiert und zum duc de Vendéme ernannt wurde, die bourbonische Nebenlinie
Vendome, die bis 1727 fortbestand. Dieses auflergewohnliche Vorgehen des Konigs
hebt die Mitresse in eine neue Sphire. Francois Bluche sieht in der Geburt des duc de

71 Ruby (2010), S. 152
72 vgl. Guth (2012), S. 309
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Vendome den Tag, von welchem an ,,la maitresse du Roi est plus que favorite, presque
reine“73. In der Tat wird Ludwig XIV. ebenfalls eine solche Legitimationspolitik be-
treiben und mit seinem Testament von 1714 sogar seine unehelichen Kinder zu po-
tenziellen Thronerben ernennen.

Das besagte Bildnis aus den Neunzigerjahren des 16. Jahrhunderts, das der zwei-
ten Schule von Fontainebleau zugeschrieben wird, zeigt zwei Frauen beim Bad in
einer mit Tuch ausgelegten Badewanne (Abb. 13). In der blonden Frau wird das Por-
trat der koniglichen Mitresse Gabrielle d’Estrées gesehen. Beide Frauen tragen Per-
lenohrringe und werden ansonsten von ihrer Taille aufwirts komplett entblofit darge-
stellt. Die dunkelhaarige, in der linken Bildhilfte dargestellte Frau kneift ihrem Ge-
geniiber in die Brustwarze, eine Geste, die auf die Schwangerschaft der Métresse ver-
weisen soll.74 Das Thematisieren der Schwangerschaft wiirde somit auf die gemeinsa-
men Kinder und folglich auch auf ihre Position als Métresse des Konigs verweisen.

Mit der Datierung auf die Neunzigerjahre wird die gesamte Wirkungszeit Gabri-
elle d’Estrées als Mitresse abgedeckt. Bezugnehmend auf die Geburt des gemeinsa-
men Sohnes César wurde es zeitweilig um das Jahr 1594 datiert. Auffallend im Bildnis
ist jedoch ein Ring, den Gabrielle d’Estrées zwischen Daumen und Zeigefinger ihrer
linken Hand halt. Die Geste erinnert an die ihrer Schwester, und so lasst sich zwi-
schen der Schwangerschaftsallegorie und dem Ring eine Verbindung feststellen. Gern
wird in der Ringdarstellung daher das Eheversprechen Heinrichs IV. gesehen, das er
1599 mit dem Schenken eines Ringes tétigte. Somit liefle sich das Bildnis auf das Jahr
1599 datieren, genauer sogar vor dem Tod der Mitresse im April dieses Jahres.”s

Im Bildhintergrund sitzt am Kamin vermutlich eine Magd, die mit Néharbeiten
beschiftigt ist. Die Kombination aus einer nackten Frau im Bildvordergrund und
einer im Hintergrund beschiftigten Magd erinnert stark an Venusdarstellungen der
italienischen Renaissance, vor allem an das wohl prominenteste Beispiel, Tizians Ve-
nus von Urbino. Uber dem Kamin hingt ein Gemilde, dessen untere Bildhilfte er-
kennbar ist und die Beine eines ruhenden Mannes zeigt. Folgt man der Venusinter-
pretation konnte dies eine Darstellung des ruhenden Gottes Mars sein. In diesem Fall
wiirde durch den ikonographischen Verweis auf Venus und Mars der Ehebruch und
somit die auflereheliche Beziehung Gabrielle d’Estrées mit dem Konig thematisiert
werden.

l.2 Die Matresse im Blickpunkt der Forschung

»Studien zum Maitressenwesen beginnen erstaunlicherweise noch immer mit dem
Rechtfertigen des Forschungsgegenstandes und wiederholen damit die moralischen

73 Bluche (1990), S. 945

74 Der Verweis auf ihre Schwangerschaft lisst dieses Bildnis ,,versuchsweise als Allegorie auf die Geburt
eines Kindes Konig Heinrich IV.“ lesen; vgl. Beyer (2003), S. 181. Doris Guth verweist jedoch darauf,
dass es keine vergleichbaren Bildnisse gibt und daher auch keine Tradition dieser seit dem 19. Jahr-
hundert bestehenden Lesart, vgl. Guth (2012), S. 305.

75 vgl. Bouvier (2005), S. 345
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Vorbehalte gegen das Thema.“7¢ Mit diesen Worten beginnt Nina Trauth ihren Auf-
satz zu den Interessen der Mitressenforschung, und in der Tat fithlt man sich geneigt,
sein Thema entsprechend zu legitimieren. Ich werde den Versuch unternehmen, mich
nicht dazu verleiten zu lassen und mich dem Themengebiet von seinem bisherigen
Forschungsstand aus zu néhern. Der historische Exkurs zu den koniglichen Maitres-
sen, die denen, die Gegenstand dieser Arbeit sind, vorausgingen, zeigt bereits, dass
sich das Thema durchaus etablieren konnte.

Thomas Kuster’7 untersuchte in seiner Arbeit die genaue Rolle der Mitresse im
18. Jahrhundert und stellt diese in einen kulturhistorischen Gesamtkontext, ohne je-
doch auf ihre bildlichen Darstellungen einzugehen. Auf das Mitressenportrit geht
Nina Trauth7® in ihrem bereits zitierten Aufsatz ein, mit dem sie vor allem metho-
disch wichtige Anhaltspunkte bietet und die Mitresse auch in Bezug zu anderen For-
men der Konkubine, so zum Beispiel zur Kurtisane der italienischen Renaissance, dis-
kutiert. Dieser Aufsatz erwies sich mit als die wichtigste Inspiration zur Erstellung
dieser Arbeit.

Im Dezember 2012 fand in Liége ein Kolloquium mit dem Titel Maitresses et favo-
rites dans les coulisses du pouvoir. Moyen Age et Epoque moderne statt. Die dortigen
Vortrige behandelten das Mitressenthema in einer umfangreichen Bandbreite. Ne-
ben einem Hauptfokus auf Frankreich wurden jedoch auch Vergleiche zur italieni-
schen Renaissance und dem osmanischen Reich gezogen, wobei die Métresse von der
Epoche der Merowinger bis hin zur Franzdsischen Revolution betrachtet wurde. Lei-
der ist die angedachte Publikation dieser Vortrige, die wichtige Erkenntnisse zu der
historischen Einordnung und der Kontinuitdt des Forschungsgegenstandes erwarten
ldsst, zum Zeitpunkt dieser Arbeit noch nicht erfolgt.

Durch die Untersuchungen von Sigrid Ruby, insbesondere in ihrer Habilitations-
schrift’, wurden die Matressen der franzosischen Renaissance aus kunsthistorischer
Perspektive nun umfangreich erforscht. Eine solche Betrachtung fehlt fiir die Mitres-
sen des 17. Jahrhunderts ginzlich. Trotz der uniiberschaubaren Vielzahl an Publika-
tionen zu Ludwig XIV. ist es erstaunlich, dass seine Métressen noch kaum in den Fo-
kus der wissenschaftlichen Forschung gerieten. So wurde Louise de La Valliéere noch
gar nicht behandelt, fiir Madame de Montespan fehlt ebenfalls eine umfassende Un-
tersuchung. Allein ihr Wirken in der Communauté de Saint-Joseph nach ihrem Riick-
zug aus Versailles wurde von Roger-Armand Weigert®® und ihre Forderung und Rolle
als Auftraggeberin fiir Teppichkunst von Edith Standen®' und Charissa Bremer-Da-
vid® aufgearbeitet. Zu ihren Bildnissen existiert bislang keine Untersuchung. Auch
Madame de Maintenon blieb grofitenteils unbeachtet. Bereits 1907 versuchte Henri

76 Trauth (2006), S. 127

77 Kuster (2003)

78 Trauth (2006)

79 Ruby (2010)

80 Weigert (1950)

81 Standen (1998)

82 Bremer-David (2007); vor allem Bremer-David (2010) geht auf die Patronage von Madame de Mon-
tespan ein.
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Gelin®3, eine Ikonographie dieser Mitresse zusammenzustellen, der Aufsatz erfillt
aber der Zeit entsprechend nicht die Anforderungen einer heutigen wissenschaftli-
chen Arbeit. Frangoise Chandernagor® geht in ihrer Veroffentlichung zum Schloss
von Maintenon auch auf das Leben und in einem eigenen Kapitel auch kurz auf die
Darstellungen Madame de Maintenons ein, sodass bereits erste Ansatzpunkte einer
wissenschaftlichen Beschiftigung mit dieser Mitresse bestehen. Eine wissenschaftli-
che Untersuchung der Bildnisse der Mitressen Ludwigs XIV. im Kontext ihrer Biogra-
phie und ihrer héfischen Inszenierung sowie ein Vergleich dieser untereinander und
mit anderen Epochen bleibt bis jetzt noch aus und soll in dieser Arbeit vorgenommen
werden.

Die Mitressen Ludwigs XV. erscheinen durch eine Vielzahl an Publikationen vor
allem zu Madame de Pompadour auf den ersten Blick bereits ausreichend behandelt
worden zu sein. Bereits in den Sechzigerjahren erarbeitete Katherine Gordon in
ihrem Aufsatz das Bildprogramm fiir die Géirten des Schlosses in Bellevue und ging
dabei auf die Inszenierung der Mitresse ein. In ihrer Dissertation iiber die Portrits
Madame de Pompadours ging Sabine Seufert®s vor allem auf die groflen reprasentati-
ven Bildnisse ein und interpretierte diese in Bezug zu hofischen Normvorstellungen.
Zuvor hatte sich Sabine Seufert bereits in einem Aufsatz®¢ mit dem Bildnis bei der
Morgentoilette (Abb. 97) beschiftigt, das sie mit dem Bildnis am Stickrahmen
(Abb. 92) verglich und dadurch einen Wandel in der Vorstellung der idealen Métresse
im Laufe des 18. Jahrhunderts aufzeigen konnte. Mit selbigem Bildnis am Toiletten-
tisch befassten sich auch die Aufsitze von Melissa Hyde?®’, die es mit der Kunsttheorie
seiner Zeit in Bezug brachte und vor allem auf das Motiv des Schminkens einging,
sowie Elise Goodman?®, die sich zur Jahrtausendwende erneut mit den reprasentati-
ven Bildnissen der Mitresse beschiftigte und dabei vor allem auf das Motiv der
femme savante einging.®® Vor allem das Miinchener Gemilde dieses Typus (Abb. 88)
fand in zwei Aufsitzen von Johann Georg Prinz von Hohenzollern®® und Bernhard
Rupprecht®! bereits Erwdhnung. Ebenfalls im Jahr 2000 veréffentlichte Andrea Weis-
brod9? ihre Untersuchung, die sich gezielt mit der Stellung Madame de Pompadours
im politischen Gefiige des Absolutismus beschiftigte, und interpretierte ihre Bildnisse
tiber ihren darstellerischen Zweck hinaus als bewusstes Machtinstrument. Diese Ar-
beit kann zurzeit als umfassendste zu diesem speziellen Thema gesehen werden. Nina
Trauth widmete sich in ihrem Aufsatz93 dem Bildnis als Sultanin (Abb. 95), wobei sie
es als orientalische Maskerade diskutiert. 2010 erschien zuletzt von Lena Katharina

83 Gelin (1907)

84 Chandernagor (2001)
85 Seufert (1998)

86 Seufert (1996)

87 Hyde (2000)

88 Goodman-Soellner (1987)
89 Goodman (2000)

90 von Hohenzollern (1972)
91 Rupprecht (1991)

92 Weisbrod (2000)

93 Trauth (2004)
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Stickel%# eine weitere Dissertation zur Ikonographie einer Mitresse am Beispiel der
Pompadour. Neben einigen Aussagen, die an entsprechender Stelle kritisch betrachtet
werden, brachte diese Arbeit keine erwdhnenswerten neuen Kenntnisse. Die Kataloge
der groflen Wanderausstellung, die sich mit Madame de Pompadour und den Kiins-
ten befasste9s, bieten mit ihren Aufsitzen und den Katalogen weitere wichtige Ansatz-
punkte. Schliefllich befasste sich Claudia Denk?¢ in jhrem Aufsatz mit den Standort-
fragen der Bildnisse dieser Mitresse in ihrem Schloss von Bellevue und prégte in die-
sem Kontext den Begriff der Heterotopie.

Zur comtesse Du Barry, der zweiten Mitresse Ludwigs XV., existieren sehr viel
weniger Untersuchungen. So ist vor allem die Dissertation von Sabine Moehring®” zu
nennen, die sich die umfangreiche Arbeit machte, die verschiedenen Bildnisse der
letzten Mitresse zusammenzutragen. Katie Scott®® ging bereits in den Siebzigern auf
die kunsthistorische Bedeutung der Du Barry ein, wihrend Hugo Douwes Dekker?
auf einige ihrer Bildnisse einging, wobei von dem in niederldndischer Sprache ge-
schriebenen Aufsatz nur eine kurze englische Zusammenfassung international einen
Beitrag liefern kann. Auch wenn zur marquise de Pompadour recht viele Untersu-
chungen vorhanden sind, fehlen auffilligerweise Untersuchungen, die ihre Bildnisse
mit denen anderer Mitressen vergleichen. Dieser Vergleich soll im Rahmen dieser
Arbeit unternommen werden. Wurden die Mitressen der Renaissance bereits aus-
fithrlich aus kunsthistorischer Perspektive betrachtet, sollen die folgenden Untersu-
chungen den bisherigen Forschungsstand um die Matressen des 17. und 18. Jahrhun-
derts ergdnzen und vervollstindigen.

94 Stickel (2010)

95 Miinchen (2002), Versailles (2002), London (2002)
96 Denk (2014)

97 Moerhing (1995)

98 Scott (1973)

99 Douwes Dekker (1986)
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I1. Methodischer Ansatz und theoretische Uiberlegungen zur
Gattung

»Die Frage, wie weit Portrit? wie weit Ideal? gehort zu den anmuthigsten Geheimnis-
sen der italienischen Kunstgeschichte.“1°° Mit dieser Bemerkung schliefit Jacob
Burckhardt seinen Vortrag von 1885 zu den Anfingen der neuern Portritmalerei und
lasst die Beantwortung dieser grundlegenden Frage offen, nachdem er schon zu Be-
ginn seines Vortrages ankiindigte: ,,wir werden uns hiiten, hier und fiir heute jenes
grofie Thema zu beriihren, welches Verrechnung zwischen Aehnlichkeit und héherer
Auffassung heifdt.“1t Burckhardt, dessen Portrittheorie in einer anthropologischen
Tradition zu verstehen ist'°?, driickt sich hier recht diplomatisch aus. Grundsatzlich
stellt er das dargestellte Individuum in den Mittelpunkt seiner Betrachtungen. ,Das
Unterscheidungskriterium des Portrats gegeniiber Personalbildern ohne Individuali-
tit bildet nach Burckhardt die traditionelle Kategorie der ,, Ahnlichkeit“ als einer an-
schaulichen Ubereinstimmung zwischen Darzustellendem und Dargestelltem.“103

Seit Burckhardt manifestierte sich die These, dass die Ahnlichkeit des Portrits
und somit seine Aussage von der Individualitit des Dargestellten ausgehe.**4 Dieses
Phidnomen, so konstatierte man, entwickelte sich durch das Aufkommen eines indivi-
duellen Menschenbildes im Zuge der Renaissance'©s und schloss abrupt mit der Er-
findung der Photographie*® ab. In dieser theoretischen Tradition verhaftet bleibt
Burckhardts Nachfolger auf dem kunsthistorischen Lehrstuhl in Basel, Gottfried Bo-
ehm?°7, dessen portrittheoretisches Hauptwerk bereits im Untertitel den Ursprung,
analog zu Burckhardt, in der italienischen Renaissance sieht und somit direkt auf die-
sen Bezug nimmt.*°® Entsprechend steht eine ,,in der Renaissance sich neu konstituie-
rende Auffassung des Menschen als ,Individuum™1® als Voraussetzung fiir das Por-

100 Burckhardt (2003), S. 474

101 ebd, S. 460

102 Zum Portritbegriff bei Jacob Burckhardt vgl. Spanke (2004), S. 319 ff.

103 Spanke (2004), S. 321. Spanke verwendet den Begriff ,,Personalbild“ neutral als Bild einer Person im
Allgemeinem, vgl. Spanke (2004), S. 32 1.

104 Fiir eine Ubersicht iiber diese Forschungsrichtung vgl. v. a. Boehm (1985), S. 15ff.; Kostler (1998),
S. 9f; Spanke (2004).

105 vgl. Kostler (1998), S. 9; ,Erst in der Renaissance komme also [nach Auffassung Burckhardts] der
abendléndische Mensch geistesgeschichtlich zu sich selbst®, Spanke (2004), S. 321.

106 Die Erfindung der Photographie um das Jahr 1830 stiirzte die Kunst in eine Krise, da mit ihr eine
naturgetreuere Nachbildung der Realitit moglich wurde. Besonders die Portritmalerei drohte tiber-
fliissig zu werden, vgl. Burckhardt (2003), S. 460; Gordiiren (2013), S. 12

107 Zur Portrittheorie Boehms vgl. Boehm (1985) sowie Spanke (2004), S. 403ff.

108 Bildnis und Individuum. Uber den Ursprung der Portritmalerei in der italienischen Renaissance;
Boehm (1985)

109 ebd, S. 403

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.

23


https://doi.org/10.5771/9783828867154

II. Methodischer Ansatz und theoretische Uberlequngen zur Gattung

24

trat, welches zum ,, Ausdruck dieser anthropologischen Auffassung“**® wird. Fiir Bo-
ehm kennzeichnet sich diese neue Individualitdt nicht allein in der Identifizierbarkeit
des Einzelnen, sondern vielmehr darin, dass das Selbst des Individuums ,,als Mitte
einer personlichen Welt des Dargestellten begreifbar wird.“1** Insofern ist das Portrat
mehr als nur die Wiedergabe der Gesichtsziige der dargestellten Person. Obwohl der
gemalte Mensch des Portrits kein anderer als das Original ist, auf das er sich bezieht,
wird er jedoch vom Maler ,,auf eine genuine Weise als Person“1!? gedeutet. ,,Im wirk-
lichen Portrit®, so ferner Boehm, ,erkennen wir den aufgefafiten Menschen in der
Vielfalt seiner Bedeutsamkeit, wir sehen diese Vielfalt sich in einer Stummbheit des
Dargestellten anzeigen.“''3 Diese Vorstellung des aufgefassten und gedeuteten Men-
schen als Protagonist eines Portrits ist fiir Boehm zentral. ,,Das Aussehen einer Bild-
nisfigur schlieft immer eine Weise des Auffassens ein, genauer: ist eine solche. Vom
Dargestellten lésst sie sich nicht abtrennen [...]. Das Bildnis préasentiert den gedeute-
ten Menschen.“114

Gegen Ende des 20. Jahrhunderts entwickelte sich jedoch eine Forschungsten-
denz, die sich zunehmend vom dargestellten Individuum trennte, um sich auf den
Adressaten zu fokussieren. In seiner Untersuchung zur Bildniskunst der rémischen
Republik, die sich bezeichnenderweise bereits im Titel*'5 von Boehm abhebt und nun
das Bildnis nicht mehr auf seine Beziehung zum Individuum hin untersucht, sondern
vielmehr auf seine Botschaft eingeht, pladiert der Archdologe Luca Giuliani fiir eine
andere Betrachtungsperspektive.

Giuliani stellt die romischen Bildnisse in ihren Kontext als offentliche Denkmiler,
die auf ihren Betrachter eine ,offenkundig verstindliche - weil nur aufgrund ihrer
Verstdndlichkeit tiberhaupt wirksame - Aussage vermitteln“*'¢ sollten. Diese Bot-
schaft an den zeitgendssischen Betrachter in Sprache zu iibersetzen, so Giuliani, sei
yunverzichtbar, [wolle] man die Denkmaler nicht um eben die Dimension der Wir-
kung beschneiden, derentwegen sie urspriinglich aufgestellt worden sind.“**7 Eine
solche Betrachtungsweise Offentlicher Bildnisse erweist sich epochenunabhingig als
unumgénglich. Der Kosten- und Zeitaufwand bei der Herstellung der Bildnisse sowie
der Bildnisgebrauch, der die reprasentative Funktion bis hin zur Stellvertreterrolle!*8
ausdehnt, erweitern die Bildnisabsicht von der Manifestation des Individuums zur in-

110 ebd, S. 404

111 ebd, S. 405

112 Boehm (1985), S. 13

113 ebd.,S. 28

114 ebd.,S. 34

115 Bildnis und Botschaft. Hermeneutische Untersuchungen zur Bildniskunst der rémischen Republik;
Giuliani (1986)

116 ebd, S. 14

117 ebd.

118 In der Tat iibernahm das Bildnis des Herrschers in seiner Abwesenheit mehrfach seine zeremonielle
Funktion. Auf diesen Aspekt soll spéter bei der Behandlung des Herrscherbildnisses naher einge-
gangen werden, an dieser Stelle sei auf die Ausfithrungen bei Pollerof8 (1995), S. 396ff. und Sabatier
(2006) verwiesen. Da die Prisenz des Portritierten in seiner Abwesenheit zur grundlegendsten Auf-
gabe der Portratkunst gehort, wird uns diese Stellvertreterrolle sowohl im Kontext des Bildnisge-
brauchs als natiirlich in der Diskussion der einzelnen Mitressenportrits ein stindiger Begleiter sein.
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tendierten Botschaft an den Betrachter. Die Bedeutung des Portrits entstammt, so Gi-
uliani, jedoch nicht dem Bildnis selbst. ,,Bildnisse tragen den Schliissel zur eigenen
Deutung nicht in sich verborgen, und wir diirfen die Worte, mit denen wir iiber sie
reden, nicht ihnen selbst in den Mund legen.“!* Um ihre Wahrnehmung zu begrei-
fen, muss man sich auf literarische Uberlieferungen von Zeitzeugen berufen, wobei
nicht ,das eine Zitat als Grundlage zur Interpretation des einen Portrits [gesucht
wird]. Gesucht wird vielmehr ein ganzes Netz von Bedeutungen, ein kohidrentes se-
mantisches System, kurz: eine Sprache.“12° Diese Sprache findet Giuliani in der anti-
ken Rhetorik, warnt jedoch davor, Sprache und Bildnis gleichzusetzen, ,,denn schlief3-
lich sind Portrits keine Allegorien, und ihre Aussage beruht nicht auf der bildlichen
Umsetzung einer begrifflich vorgeprigten Bedeutung.“*2*

Zwischen diesen beiden Ansichten, der Konstitution des Individuums aus der
Ahnlichkeit zum Dargestellten oder aus der intendierten Botschaft an den Betrachter,
kann man die meisten Theorien zum Portrit ansiedeln. Und so muss man das Bildnis
auch stets im Spannungsfeld zwischen Portréitiertem und Betrachter und zwischen
Individuum und Gesellschaft betrachten. Andreas Kostler schligt folgende Umschrei-
bung des Verhiltnisses von Bildnis und Individuum vor: ,,Spricht man vom Bildnis,
sollte man von seiner Botschaft reden, die dann auch die Herausstellung des Indivi-
duums zum Thema haben kann - zu einem seiner Themen.“*?? Er selbst fithrt den
Begriff Image an, der das ,Interesse an der Funktion, der Wirkung, der Adressaten-
schaft, der Botschaft eines Bildnisses“*23 beschreiben soll, wobei er diesen Begriff der
angelsichsischen Soziologie und Wirtschaftspsychologie entnimmt. Ohne diesen Be-
griff zwingend fiir die Anwendung auf vergangene Jahrhunderte einfiithren zu wollen,
spricht er ihm dennoch Aspekte zu, ,,aus denen sich fiir die Untersuchung von Bild-
nissen auch in historischer Sicht eine niitzliche Fragestellung entwickeln lasst. Ge-
meint ist die Frage nach den Entstehungsbedingungen von Bildnissen, den unter-
schiedlichen Anspriichen und Vorstellungen, die als bildpragende Krifte von Seiten
des Bestellers wie auch von Seiten des Rezipienten in die Formulierung von Bildnis-
sen eingehen kénnen.“124

Der Begriff des Image, der uns heute vielmehr noch aus der Wahrnehmung von
in der Offentlichkeit stehenden Personlichkeiten bekannt ist, wird vor allem im Be-
reich der public relations gebraucht. Eine entsprechende Form der public relations
kann somit auch fiir die Bildnisse der romischen Republik ausgemacht werden. Zu-
gleich darf angenommen werden, dass die meisten Herrscher um die Wirkung auf
ihre Untertanen bemiiht waren und primar ihre Bildnisse, die eine erleichterte Form

119 Giuliani (1986), S. 22
120 ebd.

121 Guliani (1986), S. 239
122 Kostler (1998), S. 13
123 ebd.

124 ebd,S.14
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der Reprisentation'?> darstellen, dazu nutzten, Einfluss auf diese zu nehmen. Akti-
onsraum dieser Reprisentationen ist eine zum Teil unterschiedlich weit gefasste Of-
fentlichkeit!?6, die sich gerade im Bilddiskurs als wichtiger Katalysator fiir die Gene-
rierung eines Bildes im Sinne einer 6ffentlichen Meinung herausstellen wird.

Um die Botschaft der Bildnisse im republikanischen Rom und deren Wahrneh-
mung durch Zeitgenossen zu analysieren, bedient sich Giuliani eines Netzes an Be-
deutungen, eines semantischen Systems, folglich also der Sprache, in welcher die Bild-
nisse ihre Aussage kommunizierten — zum Betrachter sprachen. Diese Sprache, so Gi-
uliani, ist ,,aus literarischen Quellen bis in Einzelheiten bekannt. Es handelt sich um
ein ideologisches Vokabular mit starken moralischen Wertakzenten und einer eigen-
tiimlich abstrakten Terminologie zur Bezeichnung menschlicher Tugenden, wie sie
damals fiir das politische Handeln als mafigebend empfunden wurden.“*?7 Durch das
Studium der Rhetorik rekonstruiert Giuliani das Raster, wonach man Politiker in der
romischen Republik beurteilte.

Um folglich die Bildnisse am absolutistischen Hofe in Frankreich des 17.
und 18. Jahrhunderts zu beurteilen und sie auf ihre Wirkung auf die anderen Hoéflin-
ge zu untersuchen, miisste, analog zu Giulianis Untersuchungen zur romischen Repu-
blik, das entsprechende Raster ermittelt werden, wonach damals Hoflinge beurteilt
wurden.

125 Kristin Marek sieht hierbei den Begriff der Reprasentation als Kumulation des Bildmediums als Tré-
ger, des visuellen Bildes sowie des simulierenden Bildes des menschlichen Kérpers, vgl. Marek
(2003), S. 135.

126 Zum Problem der Definition von Offentlichkeit vgl. Habermas (1962), S. 13ff.

127 Giuliani (1986), S. 22
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Il1l. Die Matressen Ludwigs XIV.

IIl. 1 Das17.Jahrhundert
Der Hof

Schauplatz der Untersuchungen in dieser Arbeit ist grofitenteils der konigliche Hof in
Versailles. Auch wenn sich der Hofstaat erst ab 1678 génzlich dorthin verlagerte, war
Versailles bereits zuvor Kulisse zahlreicher hofischer Festlichkeiten. Im Laufe der Re-
gierungszeit Ludwigs XIV. entwickelte sich die Schlossanlage zu den uns heute be-
kannten Ausmaflen. Da dieses Schloss unweigerlich mit dem Hofe Ludwigs XIV. und
seines Nachfolgers verbunden ist und somit auch zum Titigkeitsfeld der in dieser Ar-
beit behandelten Métressen, mit Ausnahme Louise de La Valliéres, wurde, soll auf die
Baugeschichte niher eingegangen werden. Sowohl die Unterbringung der einzelnen
Mitressen innerhalb der Raumdisposition dieser Schlossanlage als auch die Hingung
ihrer Bildnisse spielen fiir die in dieser Arbeit getitigten Untersuchungen eine ent-
scheidende Rolle, sodass ein Verstindnis der Gesamtanlage hilfreich ist.

Sich ein klares Bild iiber die Schlossanlage von Versailles zu verschaffen, erscheint
duflerst schwierig.’?® Zu gigantisch ist diese Residenz, die eher einer Stadt gleicht als
einem Schloss. Uber die Jahrhunderte wurde sie zudem sukzessive ausgebaut, und
auch der Innenraum transformierte sich stindig bedingt durch Neugestaltungen, dem
Wechsel von Appartements sowie den Anschluss neu errichteter Bauabschnitte. Das
Schloss war somit eine stindige Grofibaustelle, und aus heutiger Sicht betrachtet fallt
es uns schwer, die einzelnen Raumlichkeiten und Appartements so zu rekonstruieren,
wie sie einmal existiert hatten.*?9 Noch schwerer lassen sich folglich die in dieser Ar-
beit untersuchten Bildprogramme ihrer urspriinglichen Hangung zuordnen. Da meh-
rere Generationen die Rdumlichkeiten fiir jhre Zwecke nutzten, wurden ganze Pro-
gramme ausgetauscht, vor allem diirften Portrits entsprechend aktualisiert worden
sein. Die Zerstérungen und Pliinderungen der Revolution und die Versteigerungen
des Inventars entrissen weiterhin Bildnisse ihrer urspriinglichen Funktion, und nicht
zuletzt die Musealisierung?3°, die den Anspruch erhebt, alle historischen Aspekte von
Versailles wiederzugeben, kombiniert die Portrdts in Hinblick auf ihren musealen
Charakter neu und trennt somit ein Schloss, das zu jeder Zeit als eine Einheit zu se-

128 Zur Baugeschichte des Schlosses von Versailles und seinen verschiedenen Abschnitten vgl. Gady
(2011) und Constans (1998).

129 An dieser Stelle sei auf die umfangreiche Arbeit William Newtons verwiesen, in der die Lage der
einzelnen Appartements innerhalb des Schlosses und ihre Belegung rekonstruiert wird; vgl. Newton
(2000).

130 Unter Louis-Philippe wurde Versailles von 1833 bis 1837 in ein Museum transformiert.
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hen war, in unterschiedliche Epochen. So muss vielmehr zwischen dem Versailles von
Ludwig XIV. und dem seiner direkten Nachfolger sowie zukiinftiger ,Bewohner“3!
unterschieden werden.

Errichtet wurde das Schloss in Versailles urspriinglich von Ludwig XIII. Ein erstes,
relativ bescheidenes Anwesen entstand um 1624. Der Konig, der Versailles als Ruhe-
sitz nach seinen Jagden schitzte und sich dort vom Pariser Hof zuriickzog'3?, lief} es
1631 bis 1635 vom Architekten Philibert Le Roy umbauen. Aus dieser Regierungszeit
ist die zweifliigelige Anlage erhalten, die heute die Cour de Marbre umgibt.

Ludwig XIV,, der bereits in seiner Kindheit das Versailler Schloss seines Vaters
besuchte, verbrachte nach seiner Hochzeit 1660 mehr Zeit in dieser Residenz und lief
sie in der Folgezeit ausbauen. Nachdem zunichst der Innenraum umgestaltet wurde
und Appartements fiir den Konig, die Konigin und den Dauphin geschaffen wurden,
vergroferte man nun das Schloss um Stallungen und einen Kiichentrakt, die leicht
versetzt die beiden bestehenden Fliigel optisch nach Osten verlangerten. Koordinator
dieser Baumafinahmen war der Premier Architecte du Roi Louis Le Vau. Versailles
hatte nun die Grof3e erreicht, um regelmiflig vom Hofstaat bezogen zu werden. Ent-
sprechend fallen die ersten Festlichkeiten in diese Zeit. Ludwig XIV. plante jedoch
lingere Aufenthalte in Versailles und wollte dort auch seinen Conseil unterbringen,
weswegen ab 1668 weitere Erweiterungen notig wurden. Obwohl sich Colbert fiir
einen radikalen Neubau aussprach, entschloss sich der Konig, das alte Schloss seines
Vaters zu bewahren. In einem ungewohnlichen Verfahren wurde deshalb die alte Bau-

131 Im Gegensatz zu vielen anderen Baudenkmilern iiberlebte Versailles dufierlich die Zeiten der Revo-
lution relativ unbeschéddigt. Trotz hoher Instandhaltungskosten sah man davon ab, die ehemalige
konigliche Residenz zu zerstoren, sondern plante mit der Einrichtung des Musée spécial de lécole
frangaise, Versailles in ein Museum zu transformieren, das der franzésischen Kunst gewidmet sein
sollte. Durch die Kaiserkronung 1804 und den Ubergang in den kaiserlichen Besitz Napoleons wur-
de die Musealisierung Versailles unterbrochen, und Napoleon plante, das Schloss als reprasentative
kaiserliche Residenz umzugestalten. Simtliche Pline sahen eine radikale Uberholung der barocken
Anlage in neoklassizistischem Stil und somit eine dauerhafte Zerstorung des Versailles des Ancien
Régimes vor. Wihrend das Trianon als Wohnsitz des Kaisers umgebaut wurde und tatsdchlich als
Residenz diente, waren die Umbaumafinahmen in Versailles nicht sehr effektiv und sind heute
kaum erkennbar; zum Schicksal Versailles unter der Revolution und dem Empire vgl. Gaehtgens
(1984), S.47-57 sowie Versailles (2005b). Wahrend der Restauration wurden weitere Renovie-
rungsarbeiten in Versailles getitigt. Weder Ludwig XVIIL noch Karl X. machten jedoch aus Ver-
sailles ihre Residenz. Zum einen wiren die Kosten zu hoch gewesen, zum anderen war Versailles in
den Kopfen der meisten Franzosen noch zu sehr mit dem Ancien Régime verbunden. Eine konigli-
che Residenz in Versailles hitte als Affront gegen das Biirgertum gegolten. Die gréfSten Anderungen
und somit auch die grofite Zerstérung erlitt Versailles unter dem Roi-Citoyen Louis-Philippe. 1833
erklarte dieser seine Absicht, Versailles in ein ,vaste Musée [... einzurichten, das] tous les souvenirs
historiques nationaux® (Rapport von Nepveu vom 8.8.1833, zit. nach: Gaehtgens (1984), S. 61) be-
herberge. Diese Entscheidung besiegelte das Schicksal des Schlosses, nie mehr als konigliche Resi-
denz zu dienen. Wahrend durch diese Umfunktionierung in ein Musée National einerseits die Fassa-
de fiir immer als nationales Kunstwerk vor Umbauten bewahrt wurde, bedeutete die Einrichtung
eines Museums fiir grofle Teile des Innenraumes einen radikalen Umbau. Besonders der Bau der
Galerie des Batailles im Siidfliigel forderte die Zerstérung vieler ehemaliger Appartements.

132 Es ist tiberliefert, dass Ludwig XIIL seiner Frau Anna von Osterreich nicht gestattete, in Versailles
zu ndchtigen, da er ,ce grand nombre de femmes qui me gateraient tout si la reine y allait® (zit.
nach: Constans (1998), S. 23) fiirchtete. Dieser Charakter eines rein ménnlichen Jagdschlosses sollte
sich unter seinen Nachfolgern stark dndern.
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substanz an beiden Fliigeln von einem Neubau ummantelt und somit mit den Erwei-
terungsbauten verbunden. Hitte ein einheitlicher Neubau sicher zu einem harmoni-
scheren Gesamteindruck gefiihrt, wurde durch diese Enveloppe der Grundstein fiir
weitere Erweiterungen gelegt. ,,Janus architectural, le chateau de Versailles devient un
monstre dont en ne cessera plus de déplorer I'incohérence.“*33 Zur Gartenseite hin
ragten die beiden neuen Fliigel iiber das alte Schloss hinaus. Bevor die spitere Spie-
gelgalerie diesen Vorsprung ausglich, wurden beide Fliigel durch eine Terrasse mit-
einander verbunden. Im nérdlichen Fliigel wurde das Appartement des Konigs einge-
richtet, die K6nigin bezog den siidlichen. Bis zum definitiven Einzug in Versailles be-
wohnte der Konig diese Rdumlichkeiten, bevor er zum Hof hin im alten Schloss ein
privates Appartement hinzufiigte.*34 In diese Zeit fillt auch die Ausgestaltung eines
Bildprogrammes.'35 Von da an wurden unter der Leitung Charles Le Bruns Kiinstler
zur Ausgestaltung herangezogen, wobei der Fokus vor allem auf dem Bemalen der
Decken lag und als ikonographisches Programm Planetenmotive gewidhlt wurden.
Diese Ikonographie spiegelt das Selbstverstandnis des Sonnenkonigs wieder, ,,car elle
traduisait plastiquement la prééminence du monarque autour duquel sordonnait le
cosmos copernicien.“13¢ So entstanden die Salons, die Mars, Merkur, Apollo, Jupiter
und Saturn gewidmet waren.

Zeitgleich mit der Ummantelung lief} der K6nig abseits im Park gelegen das Tria-
non errichten, wegen der verwendeten Wandfliesen auch als Trianon de porcelaine
bezeichnet.?37

Der nichste grofle Bauabschnitt erstreckte sich von 1678 bis 1710 und war das
Werk des jungen Architekten Jules Hardouin-Mansart. Durch das Schloss von Clagny,
das er von 1675 bis 1680 fiir die Métresse Madame de Montespan unweit des konigli-
chen Schlosses errichtet hatte, empfahl er, Versailles zu vollenden und der Residenz
die gigantischen Dimensionen zu geben, die bis heute erhalten sind. In diesem Bau-
abschnitt wurde das bisherige Schloss durch zwei weitere Fliigel nach Siiden und Nor-
den erweitert!38, durch die beiden Ailes des Ministres und dem Grand Commun ent-
stand vor der cour royale die cour d’honneur, ihr gegeniiber wurden schliefllich die
beiden Ecuries'3? gebaut. Fiir den Bau der Aile du Midi musste die 1663 von Le Vau
gebaute Orangerie weichen. An ihrer Stelle wurde eine gut doppelt so grofie neue
Orangerie'4° errichtet. Bekanntestes Element dieser Bauperiode diirfte die Grande

133 Gady (2011), S. 43

134 Zu den Grands Appartements und ihre kiinstlerische Ausgestaltung vgl. Versailles (2005 a).

135 Weder im ,,chéteau de cartes“ Ludwigs XIIL. noch in der ersten baulichen Erweiterung unter Ludwig
XIV. spielten Bildprogramme eine wichtige Rolle, vgl. Bajou (1998), S. 8.

136 Bajou (1998),S. 8

137 vgl. Krause (1996), S. 62-65. Eine nihere Beschreibung dieses Trianons erfolgt bei den Bildnissen
Madame de Montespans.

138 Zunichst wurde nach Siiden die Aile du Midi mit Appartements fiir den Dauphin und seine Ehe-
frau errichtet, dann nach Norden die Aile du Nord, vgl. Gady (2011), S. 102.

139 Diese beiden Stallungen schlossen optisch die cour d’honneur ab und leiteten die Straflen ein, die
strahlenférmig von der Cour nach Paris, Saint-Cloud und Sceaux fiihrten. Eine Ecurie war fir die
Reitpferde gedacht und unterstand dem Grand Ecuyer, die andere beherbergte die Zugpferde und
unterstand dem Premier Ecuyer, vgl. Gady (2011), S. 98 f.

140 vgl. Gady (2011), S. 100f.
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Galerie*#* sein, die anstelle der Terrasse nun zum Garten hin eine geschlossene Front
bot. Zusammen mit dem siidlichen und nérdlichen Fliigel und der neu verkleideten
Enveloppe entstand mit einer Gesamtlinge von 680 Metern ,,la plus longue facade de
larchitecture francaise.“*4> 17 Rundbogenfenster 6ffnen den Blick auf den Garten,
wihrend ihnen gegeniiber in Arkaden eingelassen Spiegel das Licht reflektieren und
der Galerie den Namen Galerie des Glaces verleihen. Mit den Deckengemalden von
Charles Le Brun wurde sie 1684 schlieflich vollendet. 1687 wurde das alte Trianon
niedergerissen und durch das Trianon de marbre ersetzt, dessen Gestaltung der Konig
mafigeblich beeinflusste.43 Das letzte grofle Bauvorhaben der Regierungszeit Lud-
wigs XIV. stellt die Chapelle Royale*4+ dar. Im Jahre 1689 begonnen, kam die Baustelle
durch den Pfilzer Erbfolgekrieg rasch zum Erliegen und wurde erst 1698 wieder auf-
genommen. 1710 wurde sie schlieflich geweiht. In diesen 50 Jahren erfihrt Versailles
unter Ludwig XIV. seine grofite Entfaltung. Sowohl seine direkten Nachfolger als auch
spatere Epochen fugten der Anlage nur einzelne Elemente hinzu und widmeten sich
vor allem der Innenraumaufteilung, sodass die Gesamtanlage als Produkt der Regie-
rungszeit Ludwigs XIV. gesehen werden muss.

Der Konig

An dieser Stelle soll kurz auf den Monarchen eingegangen werden, der so lange wie
kein anderer européischer Herrscher die Macht innehatte und mit Versailles den Hof
kreierte, der fiir die ndchsten Generationen pragend wurde. Um seine Biographie
nicht zu umfangreich werden zu lassen, werden im Folgenden vor allem die auf8enpo-
litischen Rahmenhandlungen sowie dynastische Aspekte erwahnt. Weitere Begeben-
heiten seiner Regierungszeit erschliefen sich aus den folgenden Kapiteln, sodass sich
zum Schluss ein recht umfangreiches Bild Ludwigs XIV. formen diirfte. An dieser
Stelle sei bereits auf seine noch immer umfangreichste Biographie von Francois Blu-
che45 sowie auf die Chronik seiner Regierungszeit von Joél Cornette!4® verwiesen.
Ludwig XIV. wurde am 5. September 1638 geboren. Sein Vater Ludwig XIII. starb

1643, sodass Ludwig XIV. bereits im Alter von vier Jahren am Todestag seines Vaters
inthronisiert wurde. Da er in diesem jungen Alter noch nicht regieren konnte, iiber-
nahm seine Mutter Anna von Osterreich die Regentschaft. Das eigentliche Regieren
tibernahm jedoch der Kardinal Mazarin als Premierminister, der sich zugleich auch
um die Erziehung des jungen Konigs kiitmmerte. In dieser Zeit kimpfte Frankreich im
Dreifigjahrigen Krieg sowohl gegen das Deutsche Reich als auch gegen Spanien und
ging 1648 in den Friedensvertragen von Miinster und Osnabriick als Gewinner dieses
gesamteuropiischen Konflikts hervor. Es kimpfte darauf weiterhin gegen Spanien,

141 vgl. ebd., S. 108-115
142 ebd, S. 102

143 vgl. ebd., S. 122-129
144 vgl.ebd., S.134-139
145 Bluche (1986)

146 Cornette (1997)
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und von 1648 bis 1653 verlagerte sich der Konflikt nach innen in den Frondeaufstin-
den. 1651 wurde Ludwig XIV. fiir volljahrig erklart, was die Regentschaft seiner Mut-
ter beendete. Fortan regierte weiterhin der Kardinal Mazarin fiir den jungen Kénig,
der am 7. Juni 1654 gekront wurde. Nach militdrischen Erfolgen gegen Spanien sah
sich das Haus Habsburg gezwungen, den Frieden mit Frankreich zu suchen.’4” 1660
wurde Ludwig XIV. mit seiner Cousine, der Infantin Maria Theresia von Spanien,
verheiratet, mit der er sechs Kinder zeugte, darunter drei S6hne, von denen jedoch
nur der dlteste die Kindheit tiberlebte.

Nachdem der Kardinal Mazarin am 9. Mirz 1661 verstarb, verkiindete Ludwig
XIV. am darauffolgenden Tag, fortan selbst zu regieren.'4® Im selben Jahr stieg mit
Jean-Baptiste Colbert eine weitere Personlichkeit auf, die die Regierungszeit Ludwigs
XIV. stark beeinflussen sollte. Der ehemalige Vermogensverwalter des Kardinals Ma-
zarin beerbte den in Ungnade gefallenen und wegen Korruption inhaftierten Nicolas
Fouquet als Intendant des Finances. In den Folgejahren wurde er 1664 zum Surinten-
dant des Bdtiments, 1665 zum Controleur général des Finances und 1669 schliefllich
zum Secrétaire d’Etat de la Marine und Secrétaire d’Etat de la Maison du Roi ernannt.

Mit dem Tod des spanischen Konigs Philipp IV. am 17. September 1665 anderte
sich die auflenpolitische Situation in Europa. Franzosische Juristen folgerten aus dem
brabantischen Erbrecht, wonach Kindern aus erster Ehe ein Vorzug vor denen aus
zweiter Ehe eingerdaumt wird, dass Maria Theresia gegeniiber dem aus zweiter Ehe
stammenden und noch minderjéhrigen spanischen Thronfolger Karl II. erbberechtigt
war. Somit wurde ein franzdsischer Anspruch auf die Spanischen Niederlande formu-
liert. Da Maria Theresia nur gegen eine nicht gezahlte Mitgift auf Erbanspriiche ver-
zichtet hatte, konnte Frankreich ungehindert Anspriiche auf die spanische Erbfolge,
die mit Karl II. duflerst ungesichert war, stellen. 1667 begann Ludwig XIV. einen Er-
oberungsfeldzug in Flandern. Dabei wurden in kurzer Zeit die schlecht verteidigten
Festungen eingenommen, ohne dass Spanien eine eigene Armee in die Kriegsgebiete
entsenden konnte. Der Frieden von Aachen am 2. Mai 1668 beendete diesen kurzen
Krieg. Frankreich gab einige eroberte Stellungen auf, gewann dafiir strategisch wichti-
ge Stadte im Nordosten hinzu, die von Vauban zu Festungen ausgebaut wurden.'49

Von 1672 bis 1678 befand sich Frankreich im Rahmen des Holldndischen Krieges
im Krieg mit den Vereinigten Niederlanden. Durch die Involvierung der Konigreiche
England und Schweden sowie der Bistiimer Miinster und Liittich auf franzdsischer
Seite und des Konigreichs Spanien und des Heiligen Romischen Reiches auf nieder-
landischer Seite weitete sich dieser Krieg zu einem gesamteuropéischen Konflikt aus.

147 1659 wurde der Pyrendenfrieden geschlossen. Neben territorialen Erweiterungen wurde vor allem
die Hochzeit mit der spanischen Infantin vereinbart. Ihr Verzicht auf den spanischen Thron wurde
durch eine Mitgift in Hohe von 500.000 Goldécus besiegelt. Da Spanien diese Summe nicht bezah-
len konnte, wurde somit die juristische Voraussetzung fiir den franzésischen Anspruch auf die spa-
nische Krone und den Devolutionskrieg von 1667 bis 1668 geschaffen, vgl. Cornette (1997), S. 66 f.
Fanny Cosandey nennt das Gelingen dieser Operation einen Triumph eines ,,dynastischen Absolu-
tismus‘, vgl. Cosandey (2004), S. 327.

148 Zum administrativen System von Ludwig XIV. vgl. Hatton (1977), S. 238ff.

149 Zum Devolutionskrieg vgl. Cornette (1997), S. 155-164 und 168.
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Die Friedenschliisse von Nimwegen 1678 und Saint-Germain 1679 beendeten diesen
Konflikt. Frankreich, das als Siegermacht hervorging, erhielt von Spanien die Freigra-
fenschaft Burgund und die Stadt Freiburg aus osterreichischem Besitz. Des Weiteren
konnte es mehrere eroberte Stidte der Spanischen Niederlande behalten und in de-
nen, die es abtreten musste, die freie katholische Glaubensausiibung garantieren. Die-
se militarischen Erfolge, die von der franzdsischen Propaganda zusitzlich iiberhoht
wurden, brachten Ludwig XIV. den Beinamen Louis Le Grand ein.

Innenpolitisch wurden die Siebzigerjahre des 17. Jahrhunderts von einer Affire
bestimmt, die mafigeblich die 6ffentliche Meinung erschiittern sollte und noch heute
zu den grofiten und mysteridsesten Kriminalfillen des Landes z&hlt. Zu Beginn dieser
Affére stand die Verhaftung der marquise de Brinvilliers, welcher vorgeworfen wurde,
ihre beiden Briider und ihren Vater vergiftet zu haben, um sich das Erbe zu sichern.
Unter Folter machte sie ein umfangreiches Gestidndnis, das einen grofleren Ring von
Giftmischern und Hexern vermuten lief8. Nach ihrer Hinrichtung 1676 nahm sich der
konigliche Polizeikommissar von Paris, Nicolas de la Reynie, der Aufgabe an, diesen
Behauptungen nachzugehen. Am 19. Mirz 1679 wurde schliefllich Catherine Des-
hayes, genannt La Voisin, verhaftet. Diese war als Hebamme tatig, offensichtlich aber
noch bekannter als Mischerin von Heilmitteln und Aphrodisiaka. Ihre Aussagen be-
lasteten Mitglieder der Pariser Oberschicht und sogar des Hofes. Vor allem die konig-
liche Mitresse Madame de Montespan konnte mit ihr in Verbindung gebracht wer-
den, wodurch eine direkte Verbindung zum Koénig bestand, der gar ihren Mixturen
erlegen sein konnte. Sukzessive weiteten sich die Verdéchtigtenkreise aus, und immer
weitere Personen, teils aus dem hofischen Adel stammend, wurden beschuldigt, sich
Gift besorgt oder an schwarzen Messen teilgenommen zu haben. Diese Untersuchun-
gen, die einen immer grofler werdenden Kreis von Hexern, Giftmischern und Alche-
misten aufdeckten, brachten die gesamte staatliche Ordnung durcheinander und ge-
fahrdeten somit die Autoritit des Konigs und die Stabilitat seiner Herrschaft. Das
Zeitalter Ludwigs XIV., das fiir seine Klarheit und Ordnung bekannt ist, zeigt sich in
dieser Affire immer noch im Schatten des Aberglaubens vergangener Jahrhunder-
te.15° Vor allem die religiose Ordnung des Staates, der sich selbst als fille ainée de
PEglise bezeichnete, litt unter diesen blasphemischen Vorkommnissen. Um den Skan-
dal zu unterbinden, wurden auf Anraten Colberts die Untersuchungen schlief3lich
eingestellt. Ganz nach mittelalterlicher Tradition wurde La Voisin 1680 als Hexe le-
bendig verbrannt, und nach hunderten Festnahmen, Inhaftierungen und Verbannun-
gen sowie 36 weiteren Hinrichtungen*s* wurde 1682 die Affére schlief3lich offiziell fiir
beendet erklirt, ohne dass sie wirklich aufgearbeitet worden wire, wodurch Anschul-
digungen und Verdachtsfille bestehen blieben.

Im selben Jahr versetzte der Konig seinen Hofstaat nach Versailles, das nun zur
festen Residenz wurde. Ein Jahr spdter verstarben mit der Konigin Maria Theresia
und Jean-Baptiste Colbert zwei zentrale Figuren des Hofes. Um die Jahreswende sollte

150 vgl. Cornette (1997), S. 281
151 vgl. Petitfils (2009), S. 254
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der Konig, diesmal in morganatischer Ehe, seine Mitresse Madame de Maintenon
ehelichen.52

1686 formierten sich die europiischen Grof8imichte Osterreich, Spanien und Eng-
land sowie die Niederlande und einige deutsche Fiirstentiimer zur sogenannten Augs-
burger Liga. Ziel dieses Defensivbiindnisses war es, die territoriale Expansion Frank-
reichs zu verhindern. In dieser Liga hatten sich nun alle europdischen Grofiméchte
gegen Frankreich vereinigt. Durch die Kriegserklirung des Konigreichs England an
Frankreich 1689 musste Frankreich nun gegen einen iibermichtigen Gegner kimp-
fen. Dieser Pfilzische Erbfolgekrieg's3 fithrte zu erheblichen finanziellen Schwierig-
keiten, sodass sogar das konigliche Silber zur Aufbesserung der Staatskasse einge-
schmolzen werden musste. Obwohl Frankreich einige entscheidende Schlachten ge-
winnen konnte, ging es aus diesem Krieg nicht als wirklicher Sieger hervor. Der Frie-
den von Rijswijk regelte 1697 schliefllich die neuen territorialen Verhaltnisse. Frank-
reich verlor Luxemburg an Spanien und die Lorraine, Freiburg und Kehl an Oster-
reich, behielt dafiir das besetzte Straflburg und Saarlouis.

Im November 1700 verstarb der spanische Konig Karl II. kinderlos. Wahrend
Ludwig XIV. seinen Enkel Philipp von Anjou's4 als rechtmifligen Erben erkor, bean-
spruchten die Habsburger mit Erzherzog Karl*s5 den Thron. 1714 besiegelte der Frie-
den von Rastadt das Ende der sich erneut {iber das gesamte européische Territorium
erstreckenden Kampthandlungen. Philipp von Anjou, nun Philipp V. von Spanien,
wurde als rechtmifliger Konig anerkannt und begriindete die bis heute bestehende
Bourbonendynastie auf dem spanischen Thron.

Wihrend sich die Bourbonen in Spanien etablieren konnten, geriet derweilen die
Erbfolge in Frankreich zunehmend in Gefahr. 1711 verstarb der einzige Sohn Lud-
wigs XIV,, der Grand Dauphin, ein Jahr spater sein Enkel, der Dauphin, dessen erster
Sohn bereits 1705 verstarb, sein zweiter sollte ihm einen Monat spéter, im Mérz 1712
folgen. Die somit eigentlich gesicherte Nachfolge, die aus fiinf ménnlichen Thronan-
wirtern bestand, wurde nun im Laufe weniger Jahre komplett vernichtet. Einzig le-
bender Nachfahre war der dritte Sohn seines Enkels, der 1710 geborene duc d’Anjou,
sein Urenkel. ,The precarious character of the succession explains the step which
Louis XIV in July 1714 took to safeguard it by decree, generally regarded as unconsti-
tutional, which rendered the Duc de Maine and the Comte de Toulouse and their
heirs capable of succession if the legitimate collateral branches of the houses of
Orléans, Condé, and Conti should die out.“156 Dieser Schritt verdeutlicht, inwieweit

152 Zu dieser Ehe und ihren Auswirkungen auf die Stellung Madame de Maintenons soll bei der Bespre-
chung ihrer Bildnisse genauer eingegangen werden.

153 Als Ausloser dienten Streitigkeiten zum Erbe des Kurfiirsten Karl II. von der Pfalz.

154 Seine Urgrofmutter Anna von Osterreich war Tochter des spanischen Kénigs Philipp I1I., und seine
Grofimutter Maria Theresia von Spanien die &lteste Tochter des spanischen Konigs Philipp IV;; er-
neut wurde hier die nicht gezahlte Mitgift und der somit nichtige Verzicht Maria Theresias als Ar-
gument genutzt.

155 Sein Vater Kaiser Leopold I. war, wie auch Ludwig XIV,, ein Enkel Philipps III. und zugleich mit der
jungeren Tochter Philipps IV. verheiratet. Diese hatte bei ihrer Hochzeit nicht auf das Erbe verzich-
tet.

156 Hatton (1977), S. 235
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Ludwig XIV. seine unehelichen Kinder als seine rechtméfligen Nachkommen betrach-
tete. Auch wenn dieses Dekret nie seine Anwendung fand, da der duc d’Anjou iiberle-
ben sollte und als Ludwig XV. seinen Urgrof3vater als Konig Frankreichs beerben soll-
te, stellt der konigliche Erlass eine Kehrtwende im Verstandnis beziiglich koniglicher
Mitressen und deren unehelichen Kinder dar.

Die hofische Gesellschaft zur Zeit Ludwigs XIV.

Auch wenn das Wirken Ludwigs XIV. in unserer heutigen Wahrnehmung fest mit
dem Schloss in Versailles verbunden ist, so muss man sich stets vor Augen halten,
dass der Hof erst zwischen 1678 und 1682 sukzessive nach Versailles zog und sich

dort ab 1682 schliefilich auch fest niederlief3.’s? Ludwig XIV. war zu diesem Zeitpunkt

bereits iiber 40. Zuvor war der Hof in Paris im Palais Royal, im Louvre und in den

Tuilerien anséssig. Nach iiblicher Praxis zog der komplette Hofstaat regelmiflig um,
im Sommer bevorzugt nach Saint-Germain und Fontainebleau, wihrend der Jagdpe-
rioden haufig nach Vincennes und Chambord. Versailles, das bis dahin vor allem eine

gigantische Baustelle war, wurde tiberwiegend fiir Festlichkeiten und diplomatische

Empfinge genutzt. Das Schloss Saint-Germain-en-Laye kann bereits vor Versailles als

feste Residenz gesehen werden, in welcher der Konig zwischen 1660 und 1682 im

Schnitt jéhrlich tiber zehn Monate verbrachte.!5® Warum Ludwig XIV. diese Praxis

der ,,cour nomade'5? abschaffte, hat mehrere Griinde. Im Allgemeinen wird die Auf-
fassung vertreten, dass Ludwig XIV. durch das Errichten einer festen Residenz die

Adeligen somit an den Hof binden konnte. Das Leben am Hofe wurde zur absoluten

Pflicht, nur wer dort in unmittelbarer Ndhe zum Monarchen verweilte, konnte auf so-
ziale Anerkennung hoffen. Am Hofe unterwarfen sich alle dem strikten Protokoll, das

die wichtigsten Adeligen mit zum Teil dienerhaften Aufgaben belegte. In dieser Un-
terwerfung des Adels wird der Absolutismus der Herrschaft Ludwigs XIV. gesehen,
jedoch muss man anmerken, dass auch Ludwig XIV. selbst dem Protokoll unterlag.
Das Bediirfnis, den Adel fest an den Hof und den Monarchen zu binden, wird aus den

Unruhen der Frondekdmpfe hergeleitet, die der Konig als junger Mann miterlebte.
Die Revolte des Pariser Biirgertums und des Adels und die nétige Flucht aus der Resi-
denzstadt diirften den Konig dazu bewegt haben, eine feste Residenz abseits von Paris

zu errichten, die leichter zu verteidigen war. Zusétzlich musste der Adel an den Hof
gebunden und zugleich in Abhéngigkeit gebracht werden, damit eine erneute Revolte

auszuschlieffen war. Daneben bot die Errichtung einer neuen und endgiiltigen Resi-
denz in Versailles dem Konig die Moglichkeit, sich dort zu inszenieren und einen Hof

zu gestalten, der ganz nach seinen Vorstellungen war.

157 Der vollstindige und etwas tibereilte Umzug in das noch nicht fertiggestellte Schloss von Versailles
geschah am 20.4.1682, vgl. Boulet (2006), S. 96.

158 Saint-Germain-en-Laye (2007), S. 65. Die Bedeutung Saint-Germains spiegelt sich auch im Bevélke-
rungswachstum wider. So verdoppelte sich die Einwohnerzahl der Ortschaft von 6.000 im Jahr 1640
zu 12.000 im Jahr 1680, vgl. Boulet (2006), S. 95.

159 Solnon (1987),S. 51
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An dieser Stelle soll auf den Begriff des Absolutismus eingegangen werden, der zu
Recht kritisch infrage gestellt wird. So ist sich die neuere Geschichtsforschung im
Grunde dariiber einig, dass dieser Begriff, vor allem als Epochenbegriff verwendet,
falsch ist und auch irrefithrend.*¢® Ironisch bemerkt Gerrit Walther zu Beginn seines
Beitrages, dass ,,die Frage, ob es den Absolutismus wirklich gegeben habe, [...] eine
sehr deutsche und deshalb eine sehr ernste [sei].“*¢* So ist der Begriff riickwirkend
erfunden worden, zeitgendssische Quellen kennen nur den Begriff der monarchie ab-
solue. Vor allem kann nicht von einem Absolutismus als Sammelbegriff gesprochen
werden, vielmehr miisste zwischen verschiedenen Absolutismen unterschieden wer-
den.*2 Auch wenn der Konig, vor allem in Person Ludwigs XIV.,, als Zentrum aller
Macht dargestellt wird, so ldsst sich seine Herrschaft vielmehr als ,Interessensaus-
gleich zwischen Adel und monarchischer Herrschaft“1¢3 darstellen. So beschreibt
Gerrit Walther den frithen Hof Ludwigs XIV. als ein ,kulturelles Biindnisangebot an
die ehemaligen Frondeure!64, und tatsachlich lasst sich der viel zitierte Absolutismus
vor allem in der kulturellen Reprasentation und in der ,wohlbekannten Maschinerie
kiinstlerischer und medialer Glorifikation“*¢s des Konigs wiederfinden.

Auch wenn der Absolutismusbegriff heutzutage iiberholt ist, findet er sich noch
in den meisten Geschichtswerken wieder. Bei aller Kritik am Absolutismus als Epo-
chenbegrift stellt sich die Schwierigkeit, dass sich keine passendere Bezeichnung
durchsetzen konnte. Da aus unserer heutigen Perspektive die Ara Ludwigs XIV. un-
trennbar mit diesem Begriff konnotiert ist, kommt man auch kaum umhin, ihn in ir-
gendeiner Form zu verwenden. Im Rahmen dieser Arbeit darf dieser Begriff als Name
fiir eine Gesellschaftsstruktur gesehen werden, die jedoch sehr viel differenzierter be-
trachtet werden muss. Vor allem in Bezug auf das Zeremoniell erscheinen einige The-
sen, wie sie noch von Norbert Elias formuliert wurden, heute iiberholt.*¢6

lll. 2 Die Kunst am Hofe Ludwigs XIV.

Mit der Griindung der Académie Royale de Peinture et de Sculpture's’ wurde eine In-
stitution erschaffen, die fortan das Kunstgeschehen in Frankreich fiir das restliche

160 Vgl. Walther (2006), S. 173ff. Einen guten Uberblick iiber die kritische Auseinandersetzung mit die-
sem Epochenbegriff bietet der Sammelband ,,Absolutismus, ein unersetzliches Forschungskonzept®,
vgl. Schilling (2006).

161 ebd.S.173

162 vgl. Reinhard (2006)

163 Asch (2001), S.16; Horowski spricht hier analog von einem Elitenkompromiss, vgl. Horowski
(2006), S. 161.

164 Reinhard (2006), S. 231

165 Horowski (2006), S. 161

166 Zur kritischen Auseinandersetzung mit der ,,Hofischen Gesellschaft“ von Norbert Elias vgl. Horow-
ski (2006).

167 Zur Geschichte der Akademie vgl. Michel (2012); Schnapper (2004), S. 114-153; Held (2001), S. 20-
37.

35

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

I1l. Die Métressen Ludwigs XIV.

36

Ancien Régime mafigeblich prigen sollte.’*® Eine Verfiigung des Conseils im Januar
1648, das einem Gesuch der Kiinstler der Akademie Recht gab, sich gegen andere, in
Ziinften korporierte Vertreter des Kunstgewerbes zu schiitzen, fithrte zur offiziellen
Anerkennung der Akademie als rechtméfliige Ausbildungsstitte fiir Kiinstler. Nach
anfinglich schwierigen Zeiten, wobei vor allem die Zeit der Fronde zu erheblichen fi-
nanziellen Problemen fithrte, kam es 1651 zu einem Zusammenschluss mit der gro-
eren und vor allem finanziell besser aufgestellten Maitrise. Letztere wurde jedoch in
diesem ,,joint-venture® stets benachteiligt, sodass sie sich schlieflich ganz zuriickzog.
Als Ausgleich verpflichtete sich der Konig, fortan keine Meisterbriefe fiir Malerei und
Bildhauerei zu vergeben. Die Akademie wihlte sich entsprechend ihrer italienischen
Vorbilder einen prominenten Paten in Person des Kardinals Mazarin mit dem Justiz-
minister und spateren Kanzler Pierre Séguier als vice-protecteur, ,,ce qui crée [...] une
dépendance a légard du pouvoir et fait de lAcadémie une émanation de la monar-
chie.“*69 Nach dem Tode Mazarins 1661 schloss Séguier als protecteur auf, und der
aufsteigende Colbert wurde schlief3lich vice-protecteur, was den engen Bezug zur ké-
niglichen Macht wahrte. Wie Jutta Held feststellt, war erst mit der Machtiibernahme
Colberts ,ihr Fortbestand dauerhaft gesichert“'7°, jedoch zum Preis ihrer ,,Umstruk-
turierung und ihrer Indienstnahme durch die absolutistische Monarchie.“'7* War die
Akademie zuvor {iberwiegend egalitdr strukturiert, so wurde sie nun stark hierarchi-
siert.172 Gleichzeitig wurden auf Colberts Initiative die Conférences'73 eingerichtet.
Bereits in den Fiinfzigerjahren vorgesehen, wurden sie jedoch erst 1667 tatsichlich
umgesetzt. Urspriinglich als Distanzierung von der Zunft gedacht und zur Hervorhe-
bung der theoretischen und somit auch kiinstlerischen Uberlegenheit der Akademie
fiel die Bedeutung der Conférences nach der Trennung von der Maitrise weg. Mit ihrer
Etablierung wandelte sich der Charakter zu einer kunsthistorischen Lehranstalt, die
einen ihr eigenen Stil bevorzugte und kunsttheoretisch Stellung bezog. Diese Ausbil-
dung, vor allem mit der Er6ffnung einer Niederlassung in Rom, fithrte zur Entwick-
lung einer eigenen franzdsischen Schule, sodass die Akademie vor allem theoretisch
von Bedeutung werden sollte.?74 Entsprechend macht Christian Michel in seiner um-
fangreichen Studie zur Akademie, die bereits als Untertitel ,Naissance de I'Ecole

168 Christian Michel folgert aus den Vorwiirfen, die 1789 die Akademie als Ort monarchischer Privile-
gien beschreiben, dass diese Privilegien das Kunstgeschehen des ausgehenden Ancien Régime aus-
machten. ,Cest donc la mise en place de ces privileges, pendant un siecle et demi, qui fonde le
systéme des beaux arts d’Ancien Régime.*, Michel (2012), S. 22

169 ebd., S. 35

170 Held (2001), S. 35

171 ebd.

172 Zum strukturellen Aufbau der Akademie vgl. Williams (2015), S. 82.

173 Die Conférences fanden erstmals 1667 statt. Am ersten Samstag im Monat versammelten sich die
Akademiker mit ihren Schiilern im groflen Saal der Akademie beziehungsweise im Cabinet des Ta-
bleaux du Roy, um vor Originalen jeweils ein Gemalde zu besprechen. André Félibien wurde beauf-
tragt, diese Conférences schriftlich festzuhalten, damit sie durch Publikation einem grof3eren Publi-
kum zuginglich gemacht werden konnten. Vgl. Félibien (1972), Préface; zur Etablierung der
Conférences vgl. Held (2001), S. 38-41.

174 Zu den wechselseitigen Einfliissen franzosischer und italienischer Kunst in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts vgl. Ebert-Schifferer, in: Diisseldorf (1995), S. 79ff.
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Francaise“ tragt, ihre wahre Bedeutung als solche aus. So darf in der Akademie ein
»Apparat zur Erzeugung der franzdsischen Schule“175 gesehen werden, ganz im Sinne
der Kunstpolitik Colberts, die heimische Produktion zu férdern. War zuvor Italien
das Mafl aller Dinge, spricht de Piles in seinen ,,Abrégé de la vie des peintres” 1699
erstmals von einer franzosischen Schule.176

Vor allem standen nun zwei Personen der Akademie vor und dominierten zu-
gleich das Kunstgeschehen der nichsten Jahre. Neben dem Minister Jean-Baptiste
Colbert wurde 1664 der Maler Charles Le Brun ihr Kanzler und von 1669 bis 1683
zusatzlich ihr Rektor. Colbert iibernahm 1664 die Surintendance der Bdtiments du
Roi, wihrend Le Brun als Premier peintre du Roi zum wichtigsten Hofmaler avancier-
te, nachdem er seit 1641 als peintre et valet de chambre du roi bereits ein Hofamt inne-
hatte.?”” An der Spitze der Akademie standen somit die beiden wichtigsten Personen
des Kunstgeschehens. Die zunachst nicht sehr einflussreiche und eher formal wichtige
Rolle des Kanzlers wurde 1666 maf3geblich erweitert, sodass dieser fortan zum offizi-
ellen Sprecher der Akademie wurde.'7® Diese franzdsische Schule, die mafigeblich
von Kiinstlern wie Poussin, Le Brun und Le Sueur gepragt wurde, schuf eine offizielle
Hofkunst, die von diesem europaweit ausstrahlte.'? Als Hauptkennzeichen dieser
neuen Schule identifiziert Michel den Einfluss Le Bruns auf die Gefiihlsdarstellung.
»Ce qui fut considéré comme la plus importante contribution de 'Ecole francaise fut
la codification de lexpression des passions. Le discours de Charles Le Brun, largement
diffusé par la gravure, fut présenté comme un approfondissement spécifiquement
frangais de la réflexion sur lart et resta utilisé, quand bien méme son fondement phy-
siologique, emprunté a Descartes, ne fut plus accepté.“*8¢ Mit Colbert wurde diese
neue Kunst von der Krone vereinnahmt. Jean-Baptiste Colbert und Charles Le Brun
stehen wie keine anderen fiir das Kunstgeschehen des 17. Jahrhunderts.*8*

Das Portrat

Das Portrit nahm im 17. Jahrhundert eine ambivalente Stellung im Kunstgeschehen
ein. Obwohl die Mehrheit der Auftrage Portrits waren, wurde der Portratmalerei von
theoretischer Seite eine nach der Historienmalerei untergeordnete Position in der
akademischen Gattungshierarchie eingerdaumt. Diese Gattungshierarchie, die jahr-
hundertelang zum akademischen Postulat wird, pragte André Félibien in seinem Vor-
wort zu den Conférences, die 1669 publiziert wurden. So bezeichnet er die reine Dar-

175 Walczak (2015), S. 117

176 vgl. Ebert-Schifferer, in: Diisseldorf (1995), S. 79

177 Martin Warnke verweist auf die Verbindung der Hofcharge valet de chambre mit der Funktion des
Hofmalers als Hersteller der Herrschereffigien im Spatmittelalter, vgl. Warnke (1996), S. 272.

178 vgl. Michel (2012), S. 58 1.

179 vgl. Ebert-Schifferer, in: Diisseldorf (1995), S. 79

180 Michel (2012), S. 365

181 Zur Kunstpolitik Jean-Baptiste Colberts vgl. vor allem die Dissertation von Andrea Bettag, Bettag
(1998), zu Charles Le Brun vgl. Gady (2010).
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stellung des Korpers durch Linien und Farben als etwas Mechanisches. Durch die Be-
schiftigung mit schwierigeren Sujets steigen Kiinstler innerhalb der Hierarchie auf.
Die Darstellung einer Landschaft, so Félibien, stehe {iber der Darstellung von Friich-
ten, Blumen und Muscheln. Wer lebendige Tiere male, stehe wiederum iiber Kiinst-
lern, die unbeseelte Dinge malen. Da der Mensch die perfekteste Schopfung Gottes
darstellt, stehe derjenige, der Menschen malt und somit Gott nachahmt, an hoherer
Stelle. Doch wer nur einfache Abbilder von Menschen male, habe noch immer nicht
die hochste Stufe der Perfektion erreicht. Erst wer die Interaktion mehrerer Personen
und damit Motive der Geschichte oder der Mythologie behandelt, erreiche den
hochsten Rang an Perfektion, sodass er in allegorischen Kompositionen die Tugenden
der bedeutenden Méanner wiedergeben kann.'82 Diese Einordnung der Portratmalerei
unter der Historia!®3 spiegelte sich auch in den Conférences wieder. So hatte lediglich
der Vortrag tiber das Portrdt des marquese del Vasto von Titian, den Jean Nocret am
1. oder 7. September 1668 hielt'®4, ein Portrit zum Gegenstand, wihrend die anderen
Vortrage Historiengemilde behandelten und Charles Le Brun iiber die Passions refe-
rierte. Portréittheoretisch stellt Félibien die Seele des Dargestellten in den Mittelpunkt
seiner Uberlegungen. Er differenziert dabei zwischen der einfachen Wiedergabe von
Gesichtsziigen, so zum Beispiel bei Wachsbildern, und Personalbildern, die es vermo-
gen, die Psychologie des Menschen einzufangen.'85 Roger de Piles!8¢ widmet sich in

182 ,La representation qui se fait d'un corps en trassant simplement des lignes, ou en mettant des cou-
leurs est considerée comme un travail mécanique; Cest pourquoy comme dans cét Art il y a diffe-
rens Ouvriers qui sappliquent a differens sujets; il est constant qua mesure qu’ils soccupent aux
choses les plus difficiles & les plus nobles, ils sortent de ce qu’il y a de plus bas & de plus commun, &
sanoblissent par un travail plus illustre. Ainsi celuy qui fait parfaitement des paisages est au dessus
d’un autre qui ne fait que des fruits, des fleurs ou des coquilles. Celuy qui peint des animaux vivans
est plus estimable que ceux qui ne representent que des choses mortes & sans mouvement; Et com-
me la figure de Thomme est le plus parfait ouvrage de Dieu sur la terre, Il est certain aussi que celuy
qui se rend I'imitateur de Dieu en peignant des figures humaines, est beaucoup plus excellent que
tous les autres. Cependant quoy que ce ne soit pas peu de chose de faire paroistre comme vivante la
figure d'un homme, & de donner l'apparence du mouvement a ce qui nen a point; Neantmoins un
Peintre qui ne fait que des portraits, n'a pas encore atteint cette haute perfection de I'Art, & ne peut
pretendre a 'honneur que regoivent les plus sgavans. Il faut pour cela passer d’une seule figure a la
reresentation de plusieurs ensembe; il faut traiter histoire & la fable; il faut representer de grandes
actions comme les Historiens, ou des sujets agreables comme les Poétes; Et montant encore plus
haut, il faut par des compositions allegoriques, s¢avoir couvrir sous le voile de la fable les vertus des
grands hommes, & et les mysteres les plus relevez., Félibien (1669), Préface

183 Daniel Spanke merkt an, dass bereits Alberti das Historiengemalde zum Leitbild des Paradigmas
»Kunst“ machte, jedoch erst mit der akademischen Kanonisierung der Gattungen diese Einordnung
»gattungsvergleichend gefithrt und zum Gattungssystem festgelegt® wurde. Spanke (2004), S. 137

184 vgl. Mérot (1996), S. 165-168. Auch wenn besonders hervorgehoben wurde, dass diese Conférence
als einzige ein Portrit zum Gegenstand hat, widmet sie sich inhaltlich kaum der Gattung oder geht
auf gattungsspezifische Darstellungskriterien und zeitgendssischer Portrittheorie ein. Nocret hebt
vor allem die Bedeutung der Farbgebung hervor und geht mit seinem Vortrag auf die Kontroverse
zwischen Zeichnung und Kolorit ein, die die folgenden Conférences beherrschen wird.

185 Vgl. Spanke (2004), S. 135 f.; zum Begriff ,,Personalbild“ bei Spanke vgl. Spanke (2004), S. 32 f.

186 Zur Biographie Rogers de Piles vgl. Mirot (1924); zu seiner Kunsttheorie vgl. Puttfarken (1985) und
Kohle (1986); insbesondere zum Portrit vgl. Spanke (2004), S. 138-147; Roger de Piles wurde 1699
zum Ehrenmitglied der Akademie ernannt.
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seinen 1708 veroffentlichten Cours de Peinture par Principes'®7 in einem ganzen Kapi-
tel dem Portrat, wobei er allein dadurch dieser Gattung bereits eine grofere Aufmerk-
samkeit als Félibien entgegenbringt. Unter dem Titel Sur la maniére de faire les por-
traits gibt de Piles klare Anweisungen, die der Maler beim Fertigen eines Portrits zu
beachten hat. So soll vor allem das Temperament, die Seele (,,]4me®), der Geist (,,les-
prit“) und die ,,philosophie® des Dargestellten im Portrit sichtbar gemacht werden.88
»Das Eigentliche des Menschen, das es im Portrét sichtbar zu machen gilt, [wird]
nicht mehr metaphysisch bestimmt [...], sondern psychologisch. Demzufolge wird die
Kategorie der Schonheit als Funktion der Wahrheit bei de Piles konsequent abgewer-
tet.“189 Diese erwédhnte Gattungshierarchie, die in der Folgezeit hiufig als fiir die ge-
samte Epoche symptomatisch betrachtet wurde, ist jedoch tiberwiegend theoretischer
Natur und mit der Ausrichtung der Akademie verbunden. In der Tat herrschte dort
eine klare Préferenz fiir die Historienmalerei. Wahrend zur Anfangszeit der Akade-
mie noch etwas mehr als ein Viertel der aufgenommenen Maler Portratisten waren,
anderte sich dieses Verhiltnis mit der Reform von 1663 zum Nachteil der Portritma-
ler.19°

Auflerhalb der Akademie nahm das Portrét jedoch einen immer bedeutenderen
Stellenwert ein, ,le portrait devient une nécessité sociale et individuelle.“'9* Bildnisse
wurden zugleich mehrfach kopiert und verteilt. Entsprechend setzte ein Bildertrans-
fer ein, der dem Original zunehmend die Authentizitdt nahm und aus heutiger Sicht
genaue Zuschreibungen und Provenienzen fast unméglich macht. Nachdem das lite-
rarische Portrdt'9? in den Fiinfzigerjahren vor allem in den Pariser Salons seinen Sie-
geszug feierte, setzte sich diese preziose Kunstform im sogenannten portait de cour
bildlich um, das als Gegenpol zum realistischen Portrit ausgemacht werden kann.
Diese beiden Stromungen zeichnen das Portrét des 17. Jahrhundert aus. Als Vertreter
der realistischen Schule, die sich besonders auf die genaue Wiedergabe der Gesichts-
ziige und der Emotionen konzentrierte und somit dem akademischen Postulat folgte,
lassen sich vor allem Philippe Champaigne, Charles Le Brun und Simon Vouet nen-
nen. Das hofische Bildnis, wobei hier der Portritstil und nicht die Gattung gemeint
sei, zeichnet sich hingegen durch eine starke Idealisierung der Dargestellten und eine
groflere Konzentration auf das Dekorum aus. Es greift somit Elemente der Historien-
malerei auf. Hauptvertreter des portrait de cour waren Jean Nocret, Henri und
Charles Beaubrun sowie Ferdinand Elle, spater auch Pierre Mignard. Portrit und His-
toria verschmelzen zum Teil im portrait historié*?3, das zu einer der bevorzugten Dar-
stellungsweisen des 17. und 18. Jahrhunderts wird.

187 de Piles (1989), S. 127-147

188 vgl. Spanke (2004), S. 140

189 ebd.

190 Zum prozentualen Anteil an Portrdtmalern im Laufe des 17. Jahrhunderts vgl. Schnapper (1983),
S. 98f,; zur Reform der Akademie 1663 vgl. Michel (2012), S. 40-54.

191 Coquery, in: Nantes (1997), S. 15

192 Zum literarischen Portrat vgl. Zemanek (2010), insbesondere S. 23-37, sowie Niderst (1988).

193 Das portrait historié wurde zum Gegenstand einiger Untersuchungen, vgl. dazu Kiss (2010) und
Bréme, in: Nantes (1997), S. 91-104.

39

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

I1l. Die Métressen Ludwigs XIV.

40

Das offizielle Herrscherbildnis

Das Bildnis des Konigs, vor allem Ludwigs XIV,, stellt einen eigenen Forschungsbe-
reich dar, der an dieser Stelle nur umrissen werden kann.'9¢ Wie kaum ein anderer
Herrscher vor und nach ihm lief§ sich Ludwig XIV. darstellen, sodass eine sehr un-
tibersichtliche Menge bildlicher Reprisentationen existiert. Alexandre Maral merkt
an, dass es falsch wire, im Zusammenhang mit seinen Bildnissen von einer Propa-
ganda zu sprechen, da die Monarchie evident war und die Bildaussagen fiir Propa-
gandazwecke nicht einfach genug gehalten waren. Stattdessen passe der ebenfalls ana-
chronistische Begriff des Personenkultes besser.?95 Auch wenn die mediale Inszenie-
rung Ludwigs XIV. tatsichlich am besten als Personenkult beschrieben wird, kann
man einige seiner Bildnisse jedoch nicht ganz frei von propagandistischen Elementen
betrachten. Exemplarisch soll im Folgenden anhand einiger Beispiele die mediale In-
szenierung des Konigs erldutert werden.

Auch wenn es sich bei der ersten hier angefithrten Zeichnung (Abb. 14) um kein
Portrat des Konigs im eigentlichen Sinne dieser Arbeit handelt, soll sie dennoch ex-
emplarisch angefiihrt werden, um die Inszenierung des jungen Konigs zu verdeutli-
chen. Die aquarellierte Zeichnung stellt den jungen Ludwig XIV. in seinem Kostiim
anldsslich der Auffithrung des Ballet de la Nuit am 23. Februar 1653 dar.*%¢ Ganz in
Gold gekleidet finden sich von seinen Schuhen bis hin zu einer aus goldenen Sonnen-
strahlen geformten Krone Darstellungen der Sonne wieder. In diesem vom Dichter
Isaac de Benserade geschriebenen Ballettstiick wurden die verschiedenen Stadien der
Nacht inszeniert. Der Konig spielte unter anderen die Rolle der aufgehenden Sonne,
die strahlend die Dunkelheit {iberwindet und ,,la plus belle et la plus grande journée
du monde“97 einleitet. Ubertragen auf die Herrschaft Ludwigs XIV. kann darin die
Uberwindung der 1652 beendeten Fronde gesehen werden. Dieses Bild der aufgehen-
den und alles erstrahlenden Sonne, die der Konig hier verkorpert, sollte sich als fiir
seine gesamte Herrschaft programmatisch erweisen und mit dem Herrschaftssystem
einhergehen, das entsprechend als absolutistisch bezeichnet wurde. Obwohl der My-
thos des Sonnenkdonigs bereits hier geschaffen worden war, sollte es noch etwas dau-
ern, bis er fir Ludwig XIV. emblematisch wurde. Dies geschah im Rahmen spiterer
Feierlichkeiten anldsslich der Geburt des Thronfolgers 1662, zu dessen Ehren vor den
Tuilerien ein Carrousel'® abgehalten wurde, das bis heute diesem Platz seinen Na-
men verleiht. Einhergehend mit dieser Veranstaltung entwickelte sich das konigliche
Emblem Ludwigs XIV. mit einer Sonnendarstellung und der Devise NEC PLURIBUS
IMPAR. Obwohl, wie Gérard Sabatier verdeutlicht, das Sonnenmotiv keine auf Lud-

194 Zum Bildnis Ludwigs XIV. sei insbesondere auf Marin (1987) sowie Burke (1992) und Sabatier
(2006) verwiesen; Maral (2014) gibt einen sehr guten Uberblick iiber das Gesamtrepertoire seiner
bildlichen Darstellungen in Bezug zu seinem biographischen Werdegang.

195 vgl. Maral (2014), S. 6

196 Fiir eine Beschreibung der Inszenierung vgl. Christout (1967), S. 68-71.

197 vgl. Maral (2014), S. 34

198 Nach dem Turnierverbot infolge des Todes Henrich II. wurden diese als militdrische Festspiele
durch Carrousels ersetzt. 1662 waren in der Choreographie iiber 1.000 Reiter involviert.
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wig XIV. geschnittene Neuschopfung war und bereits von fritheren franzosischen Ko-
nigen und auch vom spanischen Konig benutzt wurde9?, sollte es bis heute untrenn-
bar mit der Person Ludwigs XIV. verbunden werden und ihm die Bezeichnung eines

Sonnenkonigs einbringen. Entsprechend hiufig finden sich auch mythologische Dar-
stellungen als Apollo in seinen Bildnissen wieder. Neben Apollo wird, wie bei den

meisten Herrschern iiblich, Jupiter zur bevorzugten Gottheit fiir mythologische Por-
trits. So auch im Gemilde Jean Nocrets, das die komplette konigliche Familie als

olympische Gottheiten wiedergibt und somit zum Inbegriff des mythologischen

Gruppenbildnis wurde (Abb. 15). In zwei Gruppen werden darin die Familie Ludwigs

XIV. mit der Konigin als Juno und dem Dauphin als Amor einerseits sowie in der lin-
ken Bildhélfte die Familie Monsieurs, der Auftraggeber dieses Geméldes war und als

Morgenstern>*° wiedergegeben wird, dargestellt. Neben ihm steht seine Gattin Henri-
etta von England als Flora. Beide Gruppen werden von der Koniginmutter, hier als

Kybele, zusammengefiithrt. Weitere Mitglieder der koniglichen Familie werden ent-
sprechend in mythologischer Darstellung wiedergegeben.

Wie bereits in seiner Biographie ersichtlich wurde, war die Regierungszeit Lud-
wigs XIV. stets von kriegerischen Auseinandersetzungen vor allem auf den Territorien
der Spanischen Niederlande geprdgt. Aus denen ging Frankreich entweder siegreich
hervor oder sicherte sich zumindest in den darauffolgenden Friedensverhandlungen
seine territorialen Anspriiche. Entsprechend wurde Ludwig XIV., der nach dem Ende
des Holldndischen Krieges 1678 auch den Beinamen le Grand erhielt, als siegreicher
Feldherr rezipiert. Als solcher lisst er sich 1678 von Charles Le Brun im Bildpro-
gramm der Spiegelgalerie als Jupiter verewigen (Abb. 16). Das Deckengemailde be-
zieht sich auf die Einnahme der Stadt Gent, die als der letzte grofie militarische Erfolg
Ludwigs XIV. im Holldndischen Krieg gesehen wird. Er wird auf einem Adler sitzend
dargestellt, in seiner rechten Hand hilt er einen Blitz. Blitz und Adler kennzeichnen
ihn eindeutig als Jupiter. Das Gemélde wird 1684 im Mercure galant beschrieben: ,,sa
Majesté [...] est représentée sur laigle de Jupiter le portant dans les airs, le foudre a la
main, et I'Egide de Pallas sur le bras gauche. Le nuage qui lenvironne peut étre ima-
giné semblable a une grenade dou partent de grands éclats de feu qui sécrasent en
plusieurs lieux, des tourbillons de nuées, des tonnerres et des éclaires qui inspirent la
frayeur aux villes que lon voit dans la crainte, images des différents corps darmée qui
les investissent.“2°* Im Bildrand zu seinen Fiiflen wird die Stadt Gent als Personifika-
tion dargestellt. Sie klammert sich vergebens an den Stadtschliisseln, die ihr gerade
von Minerva entrissen werden, welche in ihrer rechten Hand bereits das Banner der
Stadt hadlt. Auf der gegeniiberliegenden Gewdlbeseite werden die Personifikationen
der Politik, des Rates und der spanischen Voraussicht?°? gezeigt, die von der Gege-
benheit tiberwiltigt werden und ohnméchtig dem siegreichen Konig und dessen Blit-
ze ausgeliefert sind. Der Habsburger Adler neben ihnen wird gerade von einem Blitz

199 vgl. Sabatier (2004), S. 183

200 vgl. Maral (2014), S. 80

201 Mercure galant (Dezember 1684), zit. nach: Maral (2014), S. 102
202 vgl. ebd.
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getroffen. Neben solchen allegorischen Portrits, die den Konig in Historienbildern
wiedergeben, wird er auch in seinen eigentlichen Bildnissen meist als siegreicher
Feldherr dargestellt. So auch im Bildnis von Pierre Mignard, das ihn als Sieger der Be-
lagerung von Maastricht feiert (Abb. 17). Er wird reitend in einer romischen Feldher-
renuniform wiedergegeben, in der Hand einen Marschallstab, der ihn als militéri-
schen Anfiihrer kennzeichnet. Im Hintergrund ist die Silhouette einer Stadt zu erken-
nen, die als Maastricht identifiziert werden diirfte. Eine Personifikation des Sieges
schwebt tiber ihn und hadlt dem erfolgreichen Konig einen Lorbeerkranz iiber sein
Haupt. In ihrer linken Hand hilt sie ein Banner mit einer Sonnendarstellung, wo-
durch das koénigliche Emblem evoziert wird. Das Gemaélde datiert von 1674, einem
Jahr nach der Schlacht von Maastricht. Die Hiangung ist zum Teil tiberliefert. So hing
es 1682 im Salon de I'Abondance und 1695 im Zimmer der Koénigin.2°3 Pierre Mi-
gnard {ibernimmt diese Komposition und stellt den Konig vor der Festung von Na-
mur, die 1692 eingenommen wurde, dar. Etwas gealtert weicht die Darstellung des
Konigs kaum von der Vorlage ab. Lediglich die Victoria, die 1674 noch das konigliche
Banner trug, ist nun in Riistung dargestellt und hilt einen Palmenzweig. Auch Hyac-
inthe Rigaud portritiert den Konig 1701 vor Namur (Abb. 18). Die Stadt verliert in
dieser Darstellung noch mehr an Bedeutung und wird im Hintergrund gerade noch
angedeutet. Der Fokus liegt hier ganz auf den Dargestellten. Die kriegerischen Hand-
lungen, die der Eroberung vorhergingen, werden allein durch die Riistung und den
Marsschalstab evoziert. Einzelne genrehafte Kampfszenen unterstiitzen im Hinter-
grund staffagemaflig die Bildaussage.

Die Vorliebe Ludwigs XIV., sich in militirischer Pose darstellen zu lassen, zeigt
sich bereits in dem frithen Bildnis von Charles Le Brun (Abb. 19). Obwohl sich
Frankreich zu diesem Zeitpunkt noch nicht im Krieg befand, lief3 sich der Konig 1661
dennoch in Riistung darstellen. Hierbei unterstreicht sie vor allem seine militdrische
Entschlossenheit und seine Stirke, wie eine Bildbeschreibung Félibiens von 1663 fest-
stellt: ,Quoique l'art ait beaucoup de peine a bien exprimer cette beauté et cette grace
si admirable dans les ouvrages de la nature, [...] le peintre néanmoins a heuresement
réussi en cette rencontre, car il a parfaitement peint sur votre visage cette bonté, cette
valeur et cette majesté qui s’y font voir au milieu de tant de force et de couceur. Et il y
représente comme en une grice trés pure toutes ces hautes qualités qui vous font
craindre de vos ennemis et admirer de tout le monde.“2%4

Kein Bildnis vermag es besser, das absolutistische Selbstverstindnis der franzsi-
schen Monarchie wiederzugeben, als das Bildnis, in welchem Hyacinthe Rigaud Lud-
wig XIV. im Krénungsornat zeigt (Abb. 20). In ihm ist damit die ,,besondere Gattung
des Staatsportrits zu ihrem unbestrittenen Hohepunkt gelangt.“2°5 Obwohl es den
Monarchen im Kronungsornat zeigt, wurde es in den letzten Jahren seiner auflerge-
wohnlich langen Herrschaft gemalt. In den ersten Jahren des beginnenden neuen
Jahrhunderts wurde dieses Bildnis somit auch zur Vorlage fiir die offiziellen Staats-

203 vgl. Sabatier (2006), S. 212
204 André Félibien, zit. nach: Maral (2014), S. 54
205 Beaurain (2001), S. 242

Ib)
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portrits Ludwigs XV., wie ein Vergleich mit den Gemélden, welche ebenfalls von Ri-
gaud gefertigt wurden und Ludwig XV. im Krénungsornat darstellen (Abb. 66

und 67), verdeutlicht. Das Bildnis des Herrschers Ludwig XIV. wurde bereits umfas-
send erforscht.?°¢ In Rigauds Portrit bleibt nichts dem Zufall {iberlassen, jedes Detail

dient der koniglichen Représentation. Bereits die Kleidung des Monarchen gibt mehr-
fach iiber die Darstellungsabsicht Aufschluss. Er trigt den hermelingefiitterten blauen

Kronungsmantel, der mit fleur-de-lys-Darstellungen auf die franzésische Monarchie

verweist. Durch die Raffung des Mantels auf der linken Seite wird der Blick auf das

Beinkleid des Monarchen freigegeben, welches mit weifSen Seidenstriimpfen und

einem kurzen weiflen Pourpoint die traditionelle Unterbekleidung der Chevaliers de

I'Ordre du Saint-Esprit darstellt.2°7 Dieses anachronistische Relikt verweist auf die

Ritterlichkeit der franzosischen Monarchie und setzt den Konig folglich in eine jahr-
hundertealte Genealogie, tiber die er sich legitimiert. Auch das Schwert, das er um die

Hiifte geschnallt tragt, wird durch die Raffung des Kronungsmantels sichtbar und

verweist auf die Urspriinge der franzésischen Monarchie. Der Legende nach handelt

es sich hierbei um die ,,Joieuse®, dem Schwert Karls des Grofien.2°® Des Weiteren tragt

Ludwig XIV. noch das Abzeichen des Ordre du Saint-Esprit, womit er sich ebenfalls

in die Tradition seine Vorfahren stellt und auf seine Abstammung verweist.

Das weibliche Portrat

Dem weiblichen Portrit gesteht Roger de Piles gewisse Ausnahmen in der Ahnlich-
keit ihrer Darstellung ein, ,,dans les portraits ¢’ homme, il suffit de chercher beaucoup
de vérité et beaucoup de force; mais aux portraits de femmes, il faut encore de
Pagrément, et faire paraitre dans un beau jour ce quelles ont de beauté et tempérer par
quelque industrie ce quelles on de défauts.“>9 Diese kleinen Verschleierungen diirf-
ten jedoch nicht Uberhand gewinnen, ,car la modestie doit étre le caractére des
femmes. Cest un attrait mille fois plus puissant que la coquetterie, et dans la vérité il
ny a guere de coquettes qui voulussent le paraitre dans leur portraits.“>*° Dieser sehr
theoretische Anspruch konnte jedoch nicht die Eitelkeit der Auftraggeberinnen tiber-
winden, die sich in bester Weise ihren Bekannten und der Nachwelt prasentieren
wollten. ,Le tour oval du visage, la blondeur des cheveux, les yeux noirs, le
nez ,médiocre] les joues rondes, rouges et blanches, la bouche petite, les dents blan-
ches et bien agencées, les mains blanches et longues, les doigts ,longs, déliés et ronds"
Ces normes semblent plus impératives vers 1660, quand la littérature les décrit sou-

206 Mafigeblich zu nennen sind da die Dissertation von Kirsten Ahrens (Ahrens (19904a)), ihr Aufsatz,
der speziell auf die Bildarchitektur eingeht und das Bildnis als Beispiel der Tugendhaftigkeit inter-
pretiert (Ahrens (1990 b)) sowie der Aufsatz von Donald Posner (Posner (1998)).

207 vgl. Ahrens (19904a), S. 68

208 Ahrens (1990a), S. 78ff.

209 de Piles (1989), S. 134

210 ebd, S.135f.
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vent, quau tournant du siecle.“>'* So mag es auch nicht verwundern, dass die Kund-
schaft der Portritisten, die ihre Dargestellten hofisch idealisierten, iiberwiegend weib-
lich war.212

Das Bildnis der Konigin

Unter den weiblichen Portrats nimmt das Bildnis der Konigin hierarchisch eine be-
sondere Stellung ein. Diese wird ihr jedoch vielmehr zugesprochen, als dass sich ihre
Bildnisse in ihrer Ausfiihrung oder Komposition hervorheben wiirden. So erwihnt
Madame de Scudéry in ihrer Promenade de Versailles auch die dort ausgestellten Da-
menbildnisse, wobei vor allem das Gemalde der Konigin hervorgehoben wird.?3 Die-
ses beschreibt sie der belle Etrangere, der fiktiven Besucherin des Schlosses, ganz in
der Tradition eines literarischen Portrits. So mag es auch nicht verwundern, dass das
beschriebene Gemailde, wie auch die meisten anderen Bildnisse der K6nigin, von den
beiden Cousins Henri und Charles Beaubrun stammt, deren Bildnisse sehr der pre-
ziosen Tradition und somit auch dem literarischen Portrit verhaftet sind.

Das wohl bekannteste Bildnis der Konigin Maria Theresia stammt von diesen
Malern und zeigt sie in einem blauen Kleid, das mit goldenen fleur-de-lys bestickt ist
(Abb. 21). Auch ihr hermelingefiitterter Mantel ist aus diesem Stoff. Die beiden ge-
drehten Sdulen und der rote Vorhang, der baldachinartig iiber ihrem Kopf gespannt
ist, komplettieren die Herrschaftssymbolik. Georges Wildenstein datiert das Gemélde
auf das Jahr ihrer Hochzeit mit Ludwig XIV.2*4 Dieser Datierung nach diirfte es das
erste offizielle Bildnis Maria Theresias als franzdsische Konigin sein. Ganz in dieser
Funktion wird auch in diesem Gemilde auf jegliche Innovation verzichtet und die
Kénigin in einer Komposition gezeigt, die bereits fiir ihre Vorgdngerin Anna von
Osterreich verwendet wurde. Mit dieser zusammen wird sie auch in einem weiteren
Bildnis dargestellt (Abb. 22). Auffallend in diesem Gemaélde von Simon Renard de
Saint-André>'s ist die Ahnlichkeit beider Koniginnen. Anna von Osterreich wird
links im Bild als Athene dargestellt. Auf ihren Knien halt sie mit ihrer linken Hand
einen Helm mit groflem Federschmuck. Auf ihrem Schild links neben ihr sind die
Schlangen eines Medusenkopfes erkennbar, wihrend eine Sonnendarstellung ihre
Ritstung schmiickt. Thre kriegerische Darstellung und der Verweis auf die Sonne wer-
den als Verweis auf ihr Wirken im Krieg gegen Spanien interpretiert.2*¢ Trotz ihrer

211 Coquery, in: Nantes (1997), S. 29

212 vgl.ebd. S. 51

213 ,mais ce qui arresta le plus les Dames, furent les portrait qui sont dans ce cabinet, & sur tout celuy
de la Reine, dont ils admirérent la beauté. Et comme le belle Etrangére me demandoit beaucoup de
choses de cette charmante Princesse, je luy dis que si jentrepenois de luy en apprendre tout ce qui
sen pourroit dire nous ne verrions pas Versailles; Il suffit ajotitai-je quaprés avoir vii par sa peinture
queelle est parfaitement | belle, de savoir que la beauté de son ame surpasse celle des ses yeux, qui
sont pourtant les plus beaux yeux du monde ; & quenfin sa vertu la met autant audessus des autres,
que son rang & sa naissance.”, Scudéry, in: Krause (2002), S. 38

214 Wildenstein (1960), S. 271

215 Heute primér als Maler von Vanitasstillleben bekannt, galt er damals als talentierter Portrétist und
wurde als solcher auch 1663 in die Académie aufgenommen, vgl. Versailles (1998), S. 94.

216 vgl. ebd. und Maral (2014), S. 51
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spanischen Herkunft hatte sie bis zum Pyrenéenfrieden 1659 siegreich gegen ihren
Bruder Krieg gefiihrt. Dieser Friedensschluss sah auch die Verméhlung Ludwigs XIV.
mit der spanischen Infantin Maria Theresia vor, die rechts im Bild dargestellt wird.
Anders als die Kéniginmutter wird sie nicht mythologisch iiberhéht, sondern in ihrer
neuen Funktion als franzosische Konigin wiedergegeben, was durch fleurs-de-lys-
Darstellungen auf ihrem Kleid ersichtlich wird. Sie hilt in ihrer linken Hand einen
Olivenzweig als Friedenszeichen, wihrend neben ihr Trauben und Granatépfel auf
den Wohlstand nach dem Krieg verweisen. Das Gemilde unterstreicht die Ahnlich-
keit der beiden Habsburgerinnen und hebt somit die Verwandtschaft beider Konigin-
nen hervor.

Die Bildnisse der Mazarinetten

Da viele Arbeiten nicht konsequent zwischen koniglichen Geliebten und ihren offizi-
ellen Mitressen unterscheiden, werden entsprechend auch Bildnisse miteinander ver-
glichen, die einen ginzlich anderen Status widerspiegeln. Wahrend eine offiziell als
solche deklarierte und im hoéfischen Zeremoniell als solche auftretende Mitresse sich
in ihren Bildnissen ebenfalls entsprechend in Szene setzen konnte, blieb diese Mog-
lichkeit der einfachen koniglichen Geliebten verwehrt, da sie, auch wenn sie mit dem
Monarchen eine Affire unterhielt, ein einfacher Hofling blieb.

Erst mit Louise Francoise de La Baume Le Blanc, spitere duchesse de La Valliere,
stand im 17. Jahrhundert wieder eine Frau im Hofstaat offiziell als Matresse des Ko-
nigs an seiner Seite und sicherte sich somit einen Platz im hofischen Protokoll. Zuvor
hatte Ludwig XIV. bereits diverse ligisons hinter sich. Die bedeutendsten dieser Lieb-
schaften waren die Mancini-Schwestern, die Nichten des Kardinals Mazarin. Obwohl
sie keine offiziellen Mitressen des Konigs waren, sollen auch ihre Bildnisse eine kurze
Erwahnung finden. Ohne die offizielle Stellung einer maitresse en titre waren ihre Be-
ziehungen zum Konig doch offenkundig, und sie wechselten sich in der Gunst, die
alleinige Geliebte des Konigs zu sein, ab.

Mit dem Ziel, sie in die Kreise des franzosischen Hofadels einzuheiraten, rief der
regierende Minister Kardinal Mazarin seine Neffen und Nichten sukzessive nach Pa-
ris, so auch seine beiden Nichten Maria und Olympia, die 1653 nach Frankreich ka-
men und zusammen mit dem gleichaltrigen K6nig erzogen und sukzessive seine Ge-
liebte wurden. Von 1654 an sagte man dem Konig eine Beziehung mit Olympia Man-
cini nach. Da weder die Koniginmutter Anna von Osterreich noch der Kardinal Ma-
zarin eine Hochzeit anstrebten, wurde Olympia 1657 mit einem Prinzen von Gebliit,
namlich Eugen-Moritz von Savoyen-Carignan, vermihlt. Als comtesse de Soissons
verblieb sie am Hofe, wo sie in den Folgejahren in mehrere Intrigen verwickelt war.
Zusammen mit Henrietta von England soll sie die Geriichte um eine Beziehung zu
Louise de La Valliere in die Welt gesetzt haben, wodurch Letztere {iberhaupt erst in
den Fokus der koniglichen Aufmerksambkeit geriet. Als diese tatsachlich zur Métresse
aufstieg, arbeitete Olympia gegen sie. Durch ihre Verstrickung in der Affaire des Poi-
sons, die auch der spiteren Mitresse Madame de Montespan zum Verhidngnis wurde,
fiel sie schliefflich in Ungnade und musste Frankreich verlassen. Auf ihre Schwester
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folgte von 1658 an Maria als Geliebte des Konigs. Wie bereits Olympia nahm auch sie
eine wichtige Stellung bei hofischen Festlichkeiten ein. Obwohl ihr unterstellt wird,
tatsdchlich auf den Thron spekuliert zu haben, wurde 1659 ihre Beziehung zum Ko-
nig erneut auf Intervention ihres Onkels beendet.?” Nachdem der Kénig 1660 mit
der spanischen Infantin verméhlt wurde, heiratete Maria Mancini 1661 per Prokura-
tion den Groflkonnetablen von Neapel, Lorenzo Onofrio Fiirst Colonna. Im selben
Jahr wurde auch ihre Schwester Hortensia Mancini mit dem Neffen Richelieus Ar-
mand de La Porte vermahlt, der die Titel des Kardinals iibernahm, nachdem dieser
Hortensia zu seiner Erbin und somit zur reichsten Frau Frankreichs gemacht hatte.
Die Ehe verlief jedoch ungliicklich, und Hortensia floh 1666 aus Frankreich zu ihrer
Schwester Maria, die wenig spater ebenfalls ihren Ehemann verliefy und mit Horten-
sia an den Hof von Savoyen floh. Wihrend Hortensia weiter nach England zog und
dort zur Mitresse des Konigs Karl II. wurde, zog Maria nach dem Tode ihres Ehe-
mannes zuriick nach Italien. Somit sorgten die beiden Geschwister stets fiir reichlich
Gespriachsstoff am Hofe.

Auch wenn Maria und Olympia Mancini zwischen 1654 und 1659 Beziehungen
zum Konig unterhielten und somit vor Louise de La Valliére einzuordnen sind, ent-
standen ihre Bildnisse spater und somit also in einer Zeit, als sie nicht mehr an der
Seite des Konigs standen. Ferner entstanden diese Bildnisse in Italien und waren so-
mit auch nie Teil des hofischen Bilddiskurses in Frankreich. Dennoch geben sie Auf-
schluss tiber das weibliche Portrét der Zeit und stehen stilistisch dem Kurtisanenbild-
nis nahe.?*® Um diese Bildnisform, die zu schnell mit dem Maitressenbildnis gleichge-
setzt wird, besser abgrenzen zu koénnen, sollen an dieser Stelle ihre Bildnisse daher
exemplarisch ihre Erwédhnung finden. Zugleich ist mit ihrer Darstellung ein Bildtypus
verbunden, der kurzzeitig auch in Versailles seine Verwendung fand. Die Bildnisse
waren Teile von Schonheitengalerien beziehungsweise eigenstindige Portrits, die sti-
listisch solchen Galerien nahe stehen. Im deutschen Sprachgebrauch vor allem durch
die Miinchener Ausfithrung fiir K6nig Ludwig I. von Bayern im Schloss Nymphen-
burg bekannt, fand dieser Typus seine Hochform im rémischen Barock. Die ersten
Schonheitengalerien entstanden bereits im 16. Jahrhundert?'9, doch sind es die Dar-
stellungen der bestaussehenden Damen Roms im 17. Jahrhundert, die diese Portrat-
gattung prégten. Vor allem die Galerien des niederldndischen Portritisten Jacob Fer-
dinand Voet??° dienten spiteren Kopien als Vorlage und koénnen somit als Urtyp die-

217 Vor allem schadete diese Beziehung dem Pyrenienfrieden, den der Kardinal Mazarin 1659 verhan-
delte und der eine Verméhlung des Konigs mit der spanischen Infantin vorsah, vgl. Cornette (1997),
S. 66.

218 Zum Kurtisanenbildnis vgl. Trauth (2006). Diese Bildnisform wird an spiterer Stelle noch mit dem
Mitressenbildnis abgeglichen.

219 Einen Uberblick iiber die verschiedenen Schonheitengalerien geben Nikolenko (1966), S. 19 und
Petrucci (2002), S. 80-82.

220 Zu Jacob Ferdinand Voet vgl. Petrucci (2005). Urspriinglich wurden diese Portrits meist Pierre Mi-
gnard zugeschrieben. Erst die Arbeiten von Charles Sterling, Pierre Bauthier und Jacques Wilhelm
erlaubten es, diese Bildnisse dem flimischen Kiinstler zuzuschreiben, vgl. Nikolenko (1970), S. 145.
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ser Gattung gesehen werden.??! Inspiration und Mittelpunkt dieser Galerien sind die

Abbilder der beiden Nichten des Kardinals Mazarin, Maria und Hortensia Mancini.
Obwohl die kiinstlerische Zuschreibung nun grofitenteils gesichert ist, bleibt die Iden-
tifikation der Portratierten schwierig, da sie meist mit den beiden berithmten Manci-
ni-Geschwistern gleichgesetzt werden. Erst die Schonheitengalerie des Palazzo Chigi

in Ariccia, zu der eine iiberlieferte Aufzdhlung der 37 dargestellten Schonheiten exis-
tiert, erlaubte eine griindlichere Identifikation der Portratierten.?2? Diese Galerie, die

der Kardinal Flavio Chigi im Laufe der 1670er-Jahre zusammentrug?23, ist mit zwei

anderen Galerien in Zusammenhang zu bringen, die ebenfalls von Voet gemalt wur-
den. Es handelt sich hierbei um die Schonheitengalerie des Fiirsten Colonna, den Ma-
ria Mancini 1661 ehelichte, sowie die Galerie des Herzogs von Savoyen, an dessen

Hofe Maria und Hortensia nach der Flucht vor ihren Ehemannern aus Rom und Paris

Zuflucht fanden. Aufgrund dieser personlichen Verbindung der Mancini-Schwestern

mit den jeweiligen Auftraggebern erhielten ihre Bildnisse eine zentrale Bedeutung,
weswegen viele Gemilde, die stilistisch diesen Galerien zugeordnet werden konnen,
haufig voreilig mit den beiden bekannten Nichten Mazarins in Zusammenhang ge-
bracht wurden.

Eines der wenigen gesicherten Bildnisse Maria Mancinis ist ihr Bildnis aus der
Schonheitengalerie des Palazzo Chigi in Ariccia. Da es 1986 gestohlen und bis heute
nicht wieder aufgefunden wurde, bleibt einzig eine photographische Reproduktion
(Abb. 23). Es handelt sich um ein ovales Portrit, das die ehemalige Geliebte Ludwigs
XIV. vor einem dunklen Hintergrund zeigt. Sie tragt das fiir die meisten anderen Dar-
stellungen {iibliche Kleid, das weite Teile der Schultern unbedeckt ldsst. Dabei trigt sie
im Gegensatz zu den vielen anderen Damenbildnissen auffillig wenig Schmuck.

Ein weiteres ihr hdufig zugeschriebenes Bildnis befindet sich in der Berliner Ge-
maldegalerie (Abb. 24). Stets in der stilistischen Tradition der Bildnisse aus den italie-
nischen Schonheitengalerien, scheint sich dieses Bildnis von Jacob Ferdinand Voet je-
doch zu emanzipieren, indem es die Darstellung um einen allegorischen Bezug erwei-
tert. Zugleich wird durch eine Aktion der Dargestellten der statisch-plakative Ein-
druck einer reinen Schonheitengalerie aufgelost. Dargestellt ist eine junge, dunkelhaa-
rige Frau in Dreiviertelansicht. Ihr besonders helles Inkarnat setzt sich kontrastreich
von dem sehr dunkel gehaltenen Hintergrund ab und verschmilzt mit dem Weif3
ihrer Bluse. Der linke Armel ihrer Bluse ist an ihrer Schulter heruntergerutscht, wo-
durch die gesamte Bluse tiefer sitzt. Dadurch wird ihre linke Brust entblofit, wihrend
sie mit ihrer linken Hand Bluse und Mantel rechts hochhalt. Sie trigt eine Perlenkette

221 ,cest & Jacob Ferdinand Voet que revient le mérite den avoir fait une mode et un phénomeéne de
société, avec une diffusion nationale et internationale d’'une portée extraordinaire, a travers sa série
de dames romaines, assurément la plus connue et la plus copiée.”, Petrucci (2002), S. 82

222 Dieser Aufgabe widmet sich Lada Nikolenko in jhrem Aufsatz, nachdem sie durch die Familie Chigi
Zugang zu der noch nicht beachteten Schonheitengalerie erhielt, vgl. Nikolenko (1970). Bevor der
Palazzo Chigi 1988 in staatlichen Besitz iiberging, wurden bei einem spektakuldren Kunstraub im
Mirz 1986 20 der Gemalde gestohlen, darunter auch die gesicherten Bildnisse der beiden Mancini-
Schwestern, die als Vorlage fiir weitere Identifikationen dienten, vgl. Petrucci (2005), S. 210.

223 Anhand der Biographien einzelner dargestellter Damen datiert Francesco Petrucci den Grofiteil der
Bildnisse Anfang 1672, vgl. Petrucci (2005), S. 112.
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sowie einen aus vier einzelnen Perlen bestehenden Ohrschmuck. In den Fingern ihrer
rechten Hand hilt sie eine weitere Perle. Hiufig wird deswegen eine Darstellung als
Kleopatra vermutet. Der Legende nach soll Kleopatra bei einem Gastmahl mit dem
romischen Feldherren Antonius aus reiner Verschwendungssucht eine Perle in Wein
aufgelost und daraufhin getrunken haben.??4 Wie so hiufig in der Darstellung der
Mazarinetten bleibt eine eindeutige Zuschreibung aus. Drouart und de Lastic identifi-
zierten sie als Maria Mancini, wihrend Petrucci und Shifrin in der Abgebildeten Hor-
tense erkennen.??s Auch die Kataloge der Berliner Nationalgalerie widersprechen sich
im Laufe der Zeit.2?¢ Obwohl Vergleiche mit den gesicherten Bildnissen der Clelia
Colonna??” aus der Schonheitengalerie in Ariccia tatséchlich fiir eine Darstellung der
Schwigerin Colonnas sprechen, finden sich in England weitere Bildnisse Hortensias
als Kleopatra. Die Darstellung als Kleopatra mag eine eigene Inszenierungsstrategie
der Hortense Mancini darstellen, doch wird sie in diesem Bildnis, abgesehen von der
Perle, die als Schmuck auch die meisten Bildnisse der Schonheitengalerie
schmiickt??®, ohne viel attributives Beiwerk dargestellt. Eine Variation dieses Bildnis-
ses fiigt der Darstellung einen Turban hinzu, sodass durch diese Kopfbedeckung we-
nigstens eine exotische Herkunft evoziert wird.?*9 Gleichzeitig stellt es den eigentli-
chen Akt des Auflgsens der Perle im Wein dar. Die Darstellung als Kleopatra ist nicht
weit hergeholt. ,Im 17. Jahrhundert wird sie als Urbild einer ddmonischen Frau und
als opferbereite Geliebte beschrieben.“23° Zusammen mit Judith-Darstellungen zahlen
sie zu den Femmes-Fortes-Zyklen, die im 17. Jahrhundert als weibliche Heldinnendar-
stellungen beliebt waren?3! — entsprechend passend fiir eine fiir die damaligen Ver-
hiltnisse extrem emanzipierte Frau, die ihren Mann verlieff und durch Europa reiste.
Thr Wirken als Mitresse, sowohl am Hofe in Savoyen als auch am englischen Hofe
Karls II., gaben ihr zusitzlich den Ruf einer femme fatale. ,,As representations of this
narrative moment, the portraits of Mazarin emblematized an act of scandalous extra-
vagance self-consciously generated by the whim of a powerful Woman. They could be
viewed as signifying Cleopatra/Mazarins conquest of her own male consort(s) by a
notorious act of bravura and extravagance.”?3? Der Vergleich mit Kleopatra findet sich
bereits in zeitgendssischen Quellen wieder. ,Letters of the French ambassadors,
among others at the Restoration curt, confirm that Mazarin was viewed in the politi-

224 vgl. Plinius, Historia Naturalis, Buch 9, Kap. 35, nach: Berlin (1975), S. 461

225 vgl. Drouart (1929), S. 10, 22ff; de Lastic (1980), S. 167; Petrucci (2005), S. 190; Shifrin (2007),
S. 149

226 Wurde sie zunéchst als Maria Mancini ausgestellt [Berlin (1966), S. 114 £f], hinterfragt der Katalog
[Berlin (1975), S. 461f] bereits diese Zuschreibung, im Katalog [Berlin (1996), S. 310] wird sie
schliefllich als Clelia Colonna identifiziert, die Ehefrau des Bruders des Lorenzos Colonna.

227 vgl. Petrucci (2005), S. 216ff.

228 Vgl. Petrucci (2002). Lediglich die Tatsache, dass sie die Perle in ihrer Hand hélt und somit noch-
mals eigens betont, unterscheidet dieses Bildnis von den anderen Darstellungen der Galerie.

229 Jacob Ferdinand Voet, Ortensia Mancini come Cleopatra, Castello di Masino Caravino; vgl. Rom
(2005), S. 31; Petrucci (2001-2), S. 69; Petrucci (2005), S. 191; Eine andere Version befindet sich in
der Sammlung Althorp, vgl. Shifrin (2007), S. 147.

230 Drexl (1996), S. 33

231 vgl. Diisseldorf (1995)

232 Shifrin (2007), S. 146
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cal arena much as her portraits ,in the character of Cleopatra’ would have suggested:
as a procurer of patriarchal disarray, her very body the site of political upheaval’233
Dieses Bildnis steht, wie an spaterer Stelle argumentiert wird, dem Kurtisanenbildnis
nahe. In dieser Darstellung ein Mitressenportrit zu sehen, im franzdsischen Sinne
dieser Auspragung, ist daher sowohl regional als auch stilistisch falsch.

Wihrend ihr Bildnis als Kleopatra die bewéhrte Darstellungsweise der Schonhei-
tengalerie beibehélt und lediglich um eine charakterisierende Komponente erweitert,
stellt das Gemalde von Voet, das sich in der Royal Collection der Queen Elizabeth II.
befindet, eine Ausnahme dar und emanzipiert sich durch seinen narrativen Charakter
zu einem eigenstdndigen Portrdt (Abb. 25). Das Doppelbildnis zeigt Hortense Manci-
ni mit ihrer Schwester Marie. Die Zuschreibung der einzelnen Personen ist wider-
spriichlich. Eine franzosische Inschrift besagt, dass Hortense Mancini auf diesem Ge-
mailde ihrer Schwester Marie, die sich in den jungen Ludwig XIV. verliebt hat, vorher-
sagt, dass sie einen jungen und galanten Konig heiraten wird. Susan Shifrin wider-
spricht dieser Zuschreibung und sieht in der Wahrsagerin Marie Mancini, die eine
grofiere Affinitdt zur Wahrsagerei gehabt haben soll als ihre Schwester.23¢ Ob das Ge-
malde nun riickwirkend auf die Beziehung Marias zu Ludwig XIV. anspielt oder es die
Beziehung Hortensias zu Karl II. ab 1675 thematisiert, so scheint auch in diesem Fall
die genaue Zuschreibung vernachldssigbar zu sein. So wie die Mazzarinetten sich als
Mitressen des Konigs abwechselten und auch von ihren Zeitgenossen haufig als gro-
Bes Ganzes betrachtet wurden, was bereits in der Bezeichnung Mazarinettes zum
Ausdruck kommt, so scheint sich diese Permutation auch in ihren Abbildungen wi-
derzuspiegeln.

Wihrend Maria und Hortensia Frankreich verlieflen und ihre Bildnisse somit
auch nicht zum franzgsischen Bilddiskurs zéhlen, verblieb ihre Schwester Olympia
nach ihrer Hochzeit als comtesse de Soisson am franzésischen Hof. Auch sie lief3 sich
entsprechend einer Heldin, in diesem Fall als Amazone, portritieren (Abb. 26). Das
Bildnis, das sich in der Darstellung klar von den rémischen Bildnissen ihrer Schwes-
tern unterscheidet und die ganze Leichtigkeit der franzésischen Schule ausstrahlt,
fiigt sich wie bereits die Bildnisse Maria und Hortensias ebenfalls in eine Serie ein, die
heute grofitenteils in der Portratsammlung des Schwedischen Nationalmuseum auf
Schloss Gripsholm zu sehen ist.?35 Es ldsst sich vor allem mit dem ebenfalls dieser Se-
rie entstammenden Bildnis der Grande Mademoiselle vergleichen, der Cousine Lud-
wigs XIV. Anne Marie Louise d'Orléans, die ebenfalls als Amazone dargestellt wird.>3¢
Ublicherweise einer Mignard-Nachfolge zugeschrieben, werden diese Bildnisse nun
mit den beiden Kiinstlern Henri und Charles Beaubrun in Zusammenhang gebracht,
die um 1665 fiir die konigliche Sammlung Bildnisse der Hofdamen fertigten.?3” Der
Einfluss der Cousins Beaubrun ist unverkennbar, jedoch muss eine Verbindung zu
dem koniglichen Auftrag von 1663 infrage gestellt werden. Dieser war, wie im An-

233 ebd.

234 vgl. Shifrin (2007), S. 150; ebenfalls bei Benocci (2004), S. 133

235 vgl. Stockholm (1988), S. 86-95

236 vgl. Diisseldorf (1995), S. 112 f.

237 vgl. Neysters, in: Diisseldorf (1995), S. 112 f. und Stockholm (1988), S. 86-95
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schluss argumentiert wird, vielmehr mit einer anderen Bildserie in den ehemaligen
Réumlichkeiten des Konigs in Versailles verbunden, zu der sich die schwedischen
Bildnisse nach jetzigem Kenntnisstand nicht zuordnen lassen.

Die schonsten Frauen des Hofes

Neben den italienischen Vorbildern gibt es Hinweise darauf, dass es in Versailles
ebenfalls eine Schonheitengalerie gegeben hat.?3% In ihrer Novelle Promenade de Ver-
sailles beschreibt Madeleine de Scudéry 1669 einen Rundgang durch das Schloss und
die Gérten von Versailles. Darin wird eine fiktive Besucherin, die als belle Etrangeére
bezeichnet wird, auch durch die kéniglichen Appartements gefithrt. Vor der Umman-
telung des alten Schlosses befanden sich diese im Nordwesttrakt der Belle Etage des
Corps de Logis und bestanden aus einer Raumfolge von Escalier du roi, Antichambre,
Chambre mit angeschlossenem Cabinet de retraite, Grand cabinet und Salon. Nach
dem Tod der Koniginmutter Anna von Osterreich 1666 richtete sich der Kénig ein
Appartement in ihren ehemaligen Rdumlichkeiten im siidlichen Erdgeschoss ein.
Entsprechend wurde sein ehemaliges Appartement zu dekorativen Zwecken umfunk-
tioniert, wodurch sein fritheres Zimmer in eine Chambre des miroirs, das Cabinet de
retraite in ein Cabinet des cristaux und das Grand Cabinet in ein Cabinet des filigranes
umgewandelt wurden.23® Der Novelle von 1669 kann man die Inneneinrichtung die-
ser Raumfolge entnehmen, die als Preziosen-, Spiegel- und Schonheitenkabinett ein-
gerichtet war.24° Eine Identifizierung der dort ausgestellten Portrits lasst sich anhand
der Textvorlage nicht vornehmen, letztendlich wird nur das Bildnis der K6nigin na-
mentlich erwédhnt. Michael Wenzel bringt diese Schénheitengalerie mit einem Gesuch
der Cousins Henri und Charles Beaubrun in Verbindung, das sie 1663 an Colbert

238 vgl. Wenzel (2001), S. 320

239 Zur Raumaufteilung vor und nach dem Tod Anna von Osterreichs vgl. Saule (1992), S. 139.

240 ,La belle Etrangére sarresta d'abord a la face, qui est opposée aux croisées, ot lon voit des pilastres
des miroirs entremélez d’autres pilastres a feuillages dorez sur vn fonds de lapis avec les chiffres du
Roi; ce qui fait vn effet merveilleux par la réflexion de tant de beaux objets dans ces pilastres trans-
parens qui sont tous couronnez de soleils dor. Elle regarda ensuite vn nombre infini de choses ma-
gnifiques & rares, qui sont sur divers rangs de superbes tablettes, dont la multitude & le brillant éclat
oste la liberté du choix, & dont le grand amas fait vn objet fort surprenant. Pendant que la belle
Etrangére regardoit tant de belles filigranes dor & d’argent, Glicere considéroit de petits obélisques
dorfévrerie, des corbeilles, des vases, des guéridons, des brasiers, des cassolettes, & mille autres cho-
ses, ne pouvant assez sétonner de voir aussi des fauteuilsde filigrane d'argent sur vn fonds bleu, ol
Ton voit le soleil a tous les dossiers, & dont le prix fait assez connoistre la beauté. Cependant les
siéges & les écrans sont tous d’'vn mesme travail: mais ce qui arresta le plus les Dames, furent les
portrait qui sont dans ce cabinet, & sur tout celuy de la Reine, dont ils admirérent la beauté. Et com-
me le belle Etrangére me demandoit beaucoup de choses de cette charmante Princesse, je luy dis que
si jentrepenois de luy en apprendre tout ce qui sen pourroit dire nous ne verrions pas Versailles; I
suffit ajottai-je quaprés avoir v par sa peinture quelle est parfaitement belle, de savoir que la be-
auté de son ame surpasse celle des ses yeux, qui sont pourtant les plus beaux yeux du monde; &
quenfin sa vertu la met autant audessus des autres, que son rang & sa naissance. La belle Etrangére
lotia aussi avec exagération la beauté d'vn grand nombre de Dames, dans les portraits sont placez, &
dans ce cabinet, & dans les autres appartements du Palais; & elle avoiia navoir rien vii de si char-
mant en son pais.”, Scudery: Promenade de Versailles, in: Krause (2002), S. 36ff.
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richteten und in welchem sie den Konig baten, bei den Damen des Hofes ein Wort fiir
sie einzulegen und zu bewirken, dass diese sich von ihnen portratieren lieflen.24! Of-
fensichtlich war dieses Gesuch von Erfolg gekrdnt, da zwei Rechnungen der Jahre
1664 und 1665 erhalten sind, in denen die Beaubruns fiir insgesamt 26 Damenbild-
nisse von den Béatiments 6.800 livres erhielten.?4> Es zeugt jedoch nicht, wie Michael
Wengzel richtig ausfiithrt, von einem konkreten Auftrag fiir eine Schonheitengalerie,
sondern lasst sich vielmehr als eine Bitte nach ,,merkantilistischer Wirtschaftsforde-
rung“243 verstehen. Der Rechnung von 1664 kann man entnehmen, dass diese Bild-
nisse fiir Versailles gedacht waren, wihrend die Rechnung von 1665 als Bestim-
mungsort neben Versailles auch den Louvre und das Schloss von Fontainebleau an-
gibt. Uber die Schonheitengalerie gibt ferner das Inventar der Garde Meuble weitere
Auskunft, das von 1666 an erstellt wurde. Auch wenn es nicht nach Rdumen geglie-
dert ist und somit keine konkrete Auskunft iiber die Hingung gibt, finden sich genau
26 Damenbildnisse wieder, die dem Atelier Beaubrun zugeschrieben werden, des
Weiteren fiinf von Jean Nocret und eines von Pierre Mignard.24+ Welche dieser sich
im Besitz der Garde Meuble befindlichen Bildnisse Bestandteil der Schénheitengalerie
des koniglichen Appartements waren, lasst sich nicht sagen. Finf dieser Bildnisse
stellen durch ihre oktogonale Form und ihrer gleichen Hohe von zweiundeinhalb Fufl
eine Serie dar, zu der sich zwei gleich grofle, jedoch nicht als oktogonal beschriebene
Bildnisse fiigen.245 Diese Portrits befinden sich zum Teil noch immer in der Ver-
sailler Sammlung und stellen dort zusammen mit anderen Damenbildnissen eine ei-
gene Serie dar, die vor allem durch die Benennung der Dargestellten in goldenen Let-
tern auf der oberen Bildhilfte auffallt.246

Trotz der ausreichenden Quellenlage ldsst sich die genaue Zusammensetzung der
Schonheitengalerie nicht eindeutig rekonstruieren. Letztendlich kann nur sicher ge-

241 ,Monseigneur, si le Roy na la bonté de dire vii mot aux dames pour les animer a se faire peindre,
nous ne saurions rien aduancer a raison de leur négligence, et si vous ne nous faites la grace destre
vn peu fauorable & nos recompenses, nous ne scaurions nous faire secourir pas des habiles gens dont
nous avons affaire; nous sommes bien malheureux que le Roy nous désir taxer au dessoubz des
payements que nous avons du public; pour peu que Sa Majesté daignast penser a ancienneté des
nos seruices tant en qualité de domestiques que de celle de peintres des le commencement de son
enfance, que I'vn de nous souuent a eu lhonneur de faire jouer, Sa Majesté auroit pour nous quelques
pensée plus aduantageuse; les petits paimenes des ouurages de la nature de celle cy deshonnore leurs
autheurs; nous sommes au désespoir, monseigneur, si vous n'avez la bonté des nous exempter de ce
mal; vous pouuez de sy grandes choses qu’il vous sera fort facile de changer nostre fortune présente
en une meilleure, [...] zit. nach: Wenzel (2001), S. 322.

242 Bétimentsrechnungen nach Wenzel (2001), S. 322 f. Aus den Rechnungen kann man zudem folgern,
dass es sich um acht Ganzkérperbildnisse und 18 halbfigurige Portréts handelte.

243 Wenzel (2001), S. 322

244 vgl. Wenzel (2001), S. 479 £.

245 Die Dargestellten sind Madame la princesse de Toscane, Mademoiselle de La Valliere, Madame la
comtesse de Guiche, Madame la duchesse de Brissac und Madame de Montespan sowie Madame la
princesse de Monaco und Madame la comtesse de Brancas.

246 Interessanterweise werden diese Bildnisse teilweise in Form einer Schonheitengalerie im Grand Ca-
binet des rekonstruierten Appartements Madame de Maintenons ausgestellt, vgl. Constans (1976).
Offensichtlich wurde der Bezug zur Mitresse bei der Konzeption beriicksichtigt, obgleich sich Ma-
dame de Maintenon als die falsche Mitresse herausstellt.
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sagt werden, dass es im koniglichen Appartement eine Hiangung verschiedener Da-
menbildnisse um das Portrit der Kénigin gab. Des Weiteren fertigten die beiden Be-
aubruns zeitgleich 26 Bildnisse von den Damen des Hofes. Dem Inventar von 1666
kann man die Identitaten dieser Damen entnehmen, die allesamt zum hofischen Adel
gehorten und bei einer Schonheitengalerie auch zu erwarten wiren. Wichtig im Kon-
text dieser Arbeit sind die beiden Bildnisse von Louise de La Valliere und Madame de
Montespan. Erstere wurde 1666 offiziell zur Mitresse ernannt und war seit 1664 der
strahlende Mittelpunkt der hofischen Damenwelt. Thre Présenz in einer Schonheiten-
galerie scheint somit gesichert. Madame de Montespan war zu diesem Zeitpunkt als
Ehrendame der Konigin lediglich ein normaler Hofling und wurde hier vor ihrer Zeit
an der Seite des Konigs portritiert. Beide Bildnisse werden bei den einzelnen Mitres-
sen an spiterer Stelle separat behandelt.

lll. 3. Louise de La Valliere
Biographie und Werdegang

Die erste offiziell anerkannte Mitresse Ludwigs XIV. war Louise-Frangoise de La Bau-
me Le Blanc, bekannter unter ihrem spéiteren Namen Louise-Frangoise de La Valliére.
Vor ihr hatte Ludwig XIV. bereits mehrere andere Affiren, von denen auch einige 6f-
fentlich waren. So sind Beziehungen zu Olympia und Maria Mancini iiberliefert, bei-
des Nichten Mazarins, sowie zu Henrietta Stuart, der Ehefrau seines Bruders. Dane-
ben sind ebenfalls Beziehungen zum Personal bekannt, in denen durchaus auch Kin-
der gezeugt wurden. Die Betroffenen wurden meist finanziell entschidigt, die Kinder
jedoch nie anerkannt. Louise de La Valiére war jedoch die erste Mitresse, die Ludwig
XIV. 1666 als maitresse en titre ernannte. Damit reiht er sich in die Tradition seines
Grof3vaters Heinrich IV. ein, sein Vater Ludwig XIII. hatte keine offizielle Matresse.
Louise-Frangoise de La Baume Le Blanc stammte aus kleinadeligen Verhiltnissen

und wurde am 6. August 1644 in Tours geboren.?4” Nach dem Tod ihres Vaters, der
Offizier der leichten Kavallerie war, zog Louise mit ihrer Mutter, die in einer dritten
Ehe den Haushofmeister von Gastons von Orléans, dem Bruder Ludwigs XIII., gehei-
ratet hatte, an dessen Hof nach Blois. Dort wurde sie zusammen mit den gleichaltri-
gen Tochtern Monsieurs erzogen. Nach dem Tod Gaston d'Orléans 1660 kam sie in
die Dienste seines Haupterbens, dem Bruder des neuen Koénigs Philippe I. de Bour-
bon, Herzog von Orléans. Mit 17 Jahren zog Louise in den Tuilerienpalast nach Paris,
wo sie nach der Hochzeit Philippes mit Henrietta von England zu einer der Ehrenda-
men Madames ernannt wurde. Im selben Jahr zog der Hof nach Fontainebleau. Hen-
rietta von England, die zum Mittelpunkt des kulturellen Lebens am Hofe wurde,
tibernahm zunehmend die Rolle der Frau an der Seite des Konigs, eine Rolle, die von
der Konigin aufgrund ihrer Schwangerschaft und ihres Desinteresses fiir das gesell-
schaftliche Leben am franzdsischen Hofe nicht wahrgenommen wurde. Dabei kam es

247 Zuihrer Biographie vgl. Jurewitz-Freischmidt (2004), S. 63-164.
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zu einer immer grofleren Anndherung zwischen dem Konig und seiner Schwigerin,
und die Geriichte um eine Affire zwischen beiden vermehrten sich. Um dem offen-
sichtlichen Skandal entgegenzuwirken, intervenierte die Koniginmutter. Neben der
Aufforderung, diese Beziehung zu unterbinden, wurde gleichzeitig eine Beziehung
des Konigs zu einer der Damen aus der Gefolgschaft Henriettas konstruiert, als Erkla-
rung fiir die hdufigen Besuche des Konigs bei seiner Schwigerin. Die Wahl fiel auf die
junge Louise. Wihrend vorgetauscht wurde, mit ihr eine Affire zu leben, konnte er
unbemerkt Zeit mit seiner Cousine Henrietta verbringen. Letztendlich erlag er jedoch
dem Charme seiner angeblichen Geliebten, sodass ab 1662 von einer Beziehung mit
dem Monarchen ausgegangen werden kann. In den Jahren 1663 und 1665 entspran-
gen dieser Beziehung zwei mannliche Kinder, die jedoch im frithen Alter verstarben.
Beide Geburten wurden heimlich in Paris vollzogen, wobei sich Colbert um die ge-
samte Organisation kiimmerte. Ludwig XIV. trat dabei nicht in Erscheinung, und von
Louise wurde verlangt, dass sie kurz nach den Geburten reguldr am hofischen Leben
teilnahm, um keinen Zweifel aufkommen zu lassen. Vom 7. bis zum 13. Mai 1664 lud
der Konig an die 600 geladene Géaste des Hofes nach Versailles zu einer Abfolge von
Festlichkeiten, die als les Plaisirs de I'Isle Enchantée*4® bezeichnet wurden. Diese Fest-
lichkeiten, die von Auffithrungen von Lully und Moliére begleitet waren, wurden zu
Ehren der Kéniginmutter Anna von Osterreich und der Kénigin abgehalten. Inoffizi-
ell jedoch standen andere Bestrebungen des Konigs im Mittelpunkt. Zunédchst war es
das erste offentliche Ereignis in seiner teilweise ausgebauten neuen Residenz von Ver-
sailles, die somit erstmals der Offentlichkeit prisentiert wurde. Der erste Bauab-
schnitt mit der Verlingerung der Nord- und Stidfliigel war gerade vollendet worden,
vor allem wurde der neu angelegte Garten in den Mittelpunkt der Festlichkeiten ge-
stellt, da die meisten Veranstaltungen unter freiem Himmel stattfanden. Ludwig XIV.
inszenierte im Rahmen dieser Festabfolge Versailles, das er allmidhlich zu seiner
Hauptresidenz umbaute, und damit auch zugleich das neue Prinzip seiner hofischen
Herrschaft. Er versammelte den Adel am Hof und beschiftigte ihn mit Festlichkeiten
und Inszenierungen, in denen jeder eine bestimmte Rolle zugewiesen bekam. Dies
sollte in den folgenden Jahrzehnten zum Hauptprinzip seines als absolutistisch be-
schriebenen Herrschaftsstils werden. Einen festen Platz im Rahmen dieser Selbstin-
szenierung wurde auch Louise de La Valliére zugeschrieben, die zum Mittelpunkt der
Veranstaltung wurde, wodurch sie der Konig klar als die Frau an seiner Seite prasen-
tierte. Dass diese Position jedoch stets gefihrdet war, wurde ihr 1665 bewusst, als
Ludwig XIV. eine Beziehung mit einer anderen Dame von Madame, der Prinzessin
von Monaco Catherine Charlotte de Gramont, begann. Trotz der Hoffnung vieler
Hoflinge, dass der Konig sich von seiner bisherigen Mitresse abwenden konnte, wo-
durch sich manche neue Moglichkeiten der Einflussnahme erhofften, erhielt diese
Liaison mit der Prinzessin von Monaco nie eine Formalisierung, und Louise de La

248 Zu der Festlichkeit vgl. Racinet (1859), S. 3—-12; Ruoff (2000). Auf dem Programm standen Opern,
Ballet- und Theaterauffithrungen, die sich grofitenteils der Thematik des Orlando furioso von
Ariost bedienten.
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Valliére blieb weiterhin in der koniglichen Gunst. 1666 wurde eine gemeinsame Toch-
ter Marie Anne geboren.

Mit dem Tod seiner Mutter Anna von Osterreich am 20. Januar 1666 verlor Lud-
wig XIV. den grofiten Gegner seiner auf3erehelichen Beziehungen. Diese neue Freiheit
lebte der Konig nun ungestort aus und ernannte Louise de La Valliére infolgedessen
zu seiner offiziellen Mitresse, eine Bezeichnung, die es seit Heinrich IV. nicht mehr
gegeben hatte. Von nun an trat Louise de La Valliere offiziell an der Seite des Konigs
auf und war durch diese Formalisierung ihrer Stellung auch anderen Konkurrentin-
nen zunichst iberlegen. Im April 1667 wurde sie zur Herzogin ernannt, zudem er-
hielt sie die Landereien von Vaujours in der Touraine, die ihr geschitzte 100.000 liv-
res an jahrlichen Einnahmen brachten.249 Zudem wurde im selben Jahr die gemeinsa-
me Tochter Marie Anne als Marie Anne de Bourbon, Mademoiselle de Blois legiti-
miert.25° Diese koniglichen Geschenke werden im Allgemeinen jedoch bereits als
letzte Gunstzuweisung und Absicherung Louise de La Valliéres betrachtet, die in die-
sem Jahr zweifelsohne von ihrer Nachfolgerin Madame de Montespan in der Zunei-
gung des Konigs abgelost wurde.

Wihrend des Flandernfeldzuges 1667 begann Ludwig XIV. eine Beziehung mit
Madame de Montespan, die als Ehrendame der Konigin den Feldzug begleitete. Loui-
se de La Valliere blieb aufgrund ihrer vierten Schwangerschaft zuriick. Da bereits Ge-
riichte um eine neue Beziehung des Konigs kursierten, reiste sie dem Konig nach, wo-
bei sie damit einen Skandal verursachte. Doch auch das Wiedersehen mit dem Konig
konnte seine Begeisterung fiir Madame de Montespan nicht unterbinden. Der ge-
meinsame Sohn Louis wurde 1667 geboren. Er wurde vom Konig 1669 anerkannt
und zum comte de Vermandois ernannt. Als Admiral verstarb er 1683 wihrend der
Belagerung Courtrais an den Folgen einer Krankheit bereits mit 16 Jahren. Stand
1664 bei den Plaisirs de I'Isle Enchantée Louise de La Valliere im Mittelpunkt, so do-
minierte Madame de Montespan nun die Feierlichkeiten, die der Kénig 1668 anléss-
lich des Aachener Friedens in Versailles organisierte. In den folgenden Jahren entwi-
ckelte sich eine ungewohnliche Konstellation. Neben der Konigin war Louise de La
Valliére formal die maitresse en titre des Konigs, wahrend er eine Beziehung mit Ma-
dame de Montespan fiihrte, die seine eigentliche Geliebte war. Die klare Verliererin in
dieser Dreierkonstellation war Louise de La Valliere. Von der Konigin als Matresse
geschmiaht und von ihrer Nachfolgerin in der koniglichen Gunst verdréingt, floh sie
1671 in ein Kloster, aus dem sie Colbert wieder zuriick an den Hof bringen musste.
Im Schloss von Saint-Germain wohnten beide Damen nebeneinander, und auch in
der Offentlichkeit begleiteten beide den Konig. Wihrend Madame de Montespan fak-
tisch die neue konigliche Mitresse war, behielt Louise de La Valliére formal den Titel.
Erst die Trennung von ihrem Ehemann ermoglichte es der Montespan, konigliche
Mitresse zu werden, und Louise de La Valliere, sich endlich vom Hofe zuriickziehen

249 vgl. de Decker (2000), S. 54

250 Die Anerkennung weiblicher Kinder war insofern unproblematisch, als dass von ihnen keine Gefahr
der Thronnachfolge ausging. Gleichzeitig sicherte es ihnen eine standesgeméfle Heirat und somit
einen dauerhaften sozialen Aufstieg.
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zu konnen. Im selben Jahr zog sie zu den Karmeliterinnen, bei denen sie im darauf-
folgenden Jahr ihre Profess ablegte. Bis zu ithrem Tod 1710 lebte sie dort unter den
Namen Louise de la Miséricorde.

Position und Rezeption

Louise de La Vallieres Wirken am Hofe war relativ kurz. Als erste Métresse Ludwigs
XIV. und als erste Mitresse seit den Zeiten Heinrichs IV. war die Erwartungshaltung
der anderen Hoflinge ihr gegeniiber anders als bei ihren Nachfolgerinnen. Nachdem
der Konig vor seiner Hochzeit mit Olympia und Maria Mancini bereits 6ffentlich ge-
lebte Affiren hatte und nach seiner Hochzeit galanten Umgang vor allem mit seiner
Schwigerin Henrietta von England pflegte, war die Beziehung zu Louise de La Val-
liere zundchst nichts Auflergewohnliches. Als nebensédchliche Beziehung zu Beginn
sogar konstruiert, schenkte der Hof dieser Affire anfangs wenig Aufmerksambkeit. Es
erschien nicht besonders ungewohnlich, dass der Konig, der auffillig viel Zeit bei sei-
ner Schwigerin verbrachte, den Reizen ihrer gut aussehenden Ehrendame erlegen
war. Die erste Schwangerschaft 1663, vor allem aber ihr exponiertes Auftreten wih-
rend den Plaisirs de I'lsle Enchantée, diirften Ausloser gewesen sein, dieser Beziehung
ihre entsprechende Bedeutung beizumessen. Entsprechend wurde sie schnell zum
Feindbild der Kénigin und ihrer Entourage. Nach dem Tod der Kéniginmutter, die
zur grofiten Gegnerin dieser auflerehelichen Beziehung ihres Sohnes gehédrte und of-
fensichtlich auf den jungen Konig einen nicht unerheblichen moralischen Einfluss
ausiibte, erklarte Ludwig XIV. schlief3lich Louise de La Valliére offiziell zu seiner Ma-
tresse. Trotz ihrer kleinadeligen Abstammung stieg sie somit innerhalb eines hofi-
schen Systems, dessen Amter strikt nach Adelstiteln unterschieden, direkt in unmit-
telbare Ndhe zum Konig auf. Wihrend sie von der Konigin weiter gemieden wurde,
geriet sie zunehmend in den Fokus der Hoflinge, die sich erhofften, durch ihre privi-
legierte Stellung beim Kénig Einfluss auf diesen auszuiiben. Der Uberlieferung nach
war Louise de La Valliere zudem recht geschickt darin, aus dem Platzieren solcher
Firbitten finanziellen Profit zu ziehen.?s* Ansonsten war sie jedoch keine Person, die
sich besonders gern im Vordergrund aufhielt, und somit auch nicht, wie vom Konig
erhofft, der Mittelpunkt des kulturellen Lebens. Nicht nur der Kénig bemerkte ihr
fehlendes Talent, das hofische Leben zu dominieren. Dazu bedurfte es mehr als ihre
Schonheit, wie Madame de Sévigné feststellte und sie ,,d'une beauté qui surprit tout le
monde, mais de peu desprit“?>2 beschreibt. Wihrend Ludwig XIV. im Laufe der Sech-
zigerjahre zunehmend seine Inszenierung perfektionierte und mit Versailles einen
Ort zu schaffen begann, der dieser Inszenierung den nétigen Rahmen bot, konnte sei-
ne Mitresse nicht die Stellung einnehmen, die er von der Frau an seiner Seite erwar-
tete und die von der Konigin ebenfalls nicht eingenommen wurde. In der Tat diirften
solche Beweggriinde ihn motiviert habe, eine zusétzlich Frau an seiner Seite als Ma-

251 vgl. Jurewitz-Freischmidt (2004), S. 110
252 Madame de Sévigné, zit. nach: Boulet (2006), S. 86
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tresse auszuzeichnen. Wahrend Louise de La Valliere dieser Rolle nicht gerecht wur-
de, fand sich in der marquise de Montespan eine Frau, die dafiir wie geschaffen war.
So nahm sie diese Funktion bis 1674 bereits ein, wihrend Louise de La Valliére formal
weiterhin die offizielle Mitresse blieb.

Von 1667 bis 1674 kam es somit zur Cohabitation beider Mitressen, ein Begriff
der in diesem speziellen Fall zutreffender ist als in seiner modernen politischen Ver-
wendung, da beide Mitressen nicht nur zusammen den Konig begleiteten, sondern in
Saint-Germain sogar faktisch zusammenlebten. In der Tat kann der Wohnsituation
innerhalb einer Residenz wichtige Hinweise auf die gesellschaftliche Stellung eines
Hoflings entnommen werden. So war die Zuteilung der Appartements eine der
Hauptaufgaben des Kénigs, vor allem spiter in Versailles. Uber deren Gréfle und
Platzierung, wobei die raumliche Ndhe zu Monarchen ein wichtiges Kriterium war,
lielen sich erneut Gunstbezeugungen ausdriicken. Dabei darf man sie nicht als priva-
te Raumlichkeiten innerhalb einer Residenz verstehen. So besaflen die einzelnen Rau-
me eines Appartements unterschiedliche Funktionen und oft einen unterschiedlichen
Status beziiglich Zugénglichkeit, Reprasentativitdt und Ausschmiickung.?s3 Mit der
Ausgestaltung eines Appartements wirkte der Hofling folglich auch auf sein Image,
die graduellen Unterschiede der Offentlichkeit boten zudem Spielriume fiir unter-
schiedliche Bildprogramme und Aussagen. Leider lassen sich die meisten Apparte-
ments nur sehr schwer rekonstruieren. Vor allem Saint-Germain litt unter der Revo-
lution und den folgenden Ereignissen. So wurde das Schloss im Laufe der Zeit in ein
Gefingnis, ein Krankenhaus, eine Kavallerieschule und eine Kaserne transformiert.
Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts ist es schliefSlich ein Museum.

Die genaue Wohnsituation von Louise de La Valliéere im Schloss von Saint-Ger-
main zu rekonstruieren, erweist sich als kompliziert. So wird sie bis 1667 in den
Comptes des Bdtiments nicht namentlich erwdhnt. Zunéchst muss sie zusammen mit
ihren beiden Kindern ein bescheidenes Appartement von vier Zimmern tiber dem
der Konigin bewohnt haben. Infolge seiner doppelten Beziehung lief3 sie Ludwig XIV.
nach 1667 in das Zwischengeschoss neben Madame de Montespan einziehen.?54 Als
zeitlicher Ansatzpunkt kann das Jahr 1669 genommen werden, in welchem der Ar-
chitekt Jean Marot beauftragt wurde, fiir die beiden Appartements der Mitressen je-
weils zwei Grotten einzurichten.

Bildnisse
Das Gesamtwerk der Bildnisse Louise de La Valliéres zusammenzustellen, erscheint

unméglich. Wie bei den meisten Damenbildnissen des 17. Jahrhunderts erfolgte die
Zuschreibung im Laufe der Zeit meist sehr willkiirlich. Dabei lassen sich zum Teil

253 Hoppe (2005), S. 413

254 Wann genau dies geschah, ist nicht tiberliefert. Nach Houdard bewohnte sie nach dem Einzug Ma-
dame de Montespans 1674 immer noch ihr altes Appartement, vgl. Houdard (1911), S. 233. Boulet
beschreibt diese Wohnsituation sogar noch fiir das Jahr 1670, vgl. Boulet (2006), S. 91. Anderen
Quellen nach geschah dies bereits 1667, vgl. Saint-Germain-en-Laye (2007).
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seltsame Regelmafligkeiten ausmachen, die Lada Nikolenko beschreibt. ,,The constant
use of a few famous and familiar names has also solidified itself into a formula for the
representations of a lady and a child in the 17th century portraiture. The lady accom-
panied by a little girl is, in his case, mostly named Mlle de La Valliére with Mlle de
Blois, her daughter by the King. A lady with a boy is Mme de Montespan with her
son, Duc du Maine, or rarely, Mme de Maintenon with the same Duc du Maine. No-
body seems to recall that Mlle de La Valliere also had a son, the Comte de Verman-
dois, with whom she could have been portrayed, or that Mme de Montespan had
daughters who could have been portrayed with their mother.“?55 Dieses komplexe
Feld der Kunstgeschichte befriedigend aufzuarbeiten, wird noch viel Forschungsauf-
wand benétigen. Vor allem die Musealisierung tragt ihre Verantwortung bei falschen
Zuschreibungen, da sich ein Bildnis einer koniglichen Mitresse in der eigenen Samm-
lung besser als das einer anderen Protagonistin machte. Des Weiteren sind die Bild-
nisse meist aus ihrem urspriinglichen Kontext herausgerissen worden, was nicht zu-
letzt am Umstand liegt, dass eine Mitresse nach ihrem Wirken ihre Bildwiirdigkeit
haufig verlor. Entsprechend finden sich auch zahlreiche Bildnisse, bei denen die Zu-
schreibung infrage gestellt werden muss. Die Existenz zahlreicher anderer Bildnisse
ist uns durch Quellen belegt, entsprechende Werke wurden jedoch noch nicht identi-
fiziert. Ein Grofiteil diirfte im Laufe der Jahrhunderte auch verloren gegangen sein.

Um sich ihrer bildlichen Darstellung zu nihern, wird sich diese Arbeit auf dieje-
nigen Bildnisse beschridnken, die ihr gesichert zugeschrieben werden kénnen. Des
Weiteren wird bei der folgenden Beschreibung eine Auswahl getroffen, um anhand
verschiedener Darstellungsweisen eine Gesamtinszenierung ausmachen zu konnen.
Die gleiche Vorgehensweise wird auch bei den Bildnissen spéterer Matressen ange-
wendet werden.

Bildnisse als konigliche Geliebte

Zu den frithesten Bildnissen der Mitresse gehoren zwei Aquarelle, die Louise de La
Valliere (Abb. 27) und Ludwig XIV. (Abb. 28) darstellen und heute dem Schweizer
Miniaturisten Joseph Werner zugeschrieben werden. Beide Figuren werden in einem
aufwendig dekorierten Innenraum gezeigt. Der Konig trigt einen Hut mit Feder-
schmuck, darunter ein reich besticktes blaues Kostiim, das als ,,a la mode d’un seig-
neur moldave“?5¢ beschrieben wurde. Im Inventar von Bailly wird das Gewand als
»justaucorps doublé d’une fourrure de marte“?57 bezeichnet. Dariiber trigt er einen
offenen Mantel. Um seine Taille tragt er einen Giirtel als Gehénge fiir seinen Degen,
wihrend er sich mit seiner rechten Hand auf eine grofSe Kriegsaxt?s8 stiitzt. Im linken
Bildrand befindet sich ein Konsolentisch, auf dem eine Maske und Handschuhe lie-
gen. Louise de La Valliére ist passend zum Konig gekleidet. Sie trigt {iber einen

255 Nikolenko (1983), S. 28

256 Jeannerat (1949), S. 88

257 Vgl Bailly (1899), S. 549. Zum Aufkommen der Mode des Justeaucorps um 1660 vgl. Groeneweg
(2012)

258 Baillys Inventar nach eine ,,hache a la polonnoise®, Bailly (1899), S. 549.
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cremefarbenen Rock ein passendes Justaucorps. Auch sie tragt einen Federhut und
hilt in ihrer rechten Hand eine Maske. Die Kleiderwahl wie auch die Masken verwei-
sen auf eine Theaterkostiimierung oder einen Maskenball.?5® Zunéchst dem Hof-
zeichner Jean Bérain?¢® zugeschrieben, widerspricht Roger-Armand Weigert dieser
Zuschreibung.?* Carlo Jeannerat sieht in diesen Miniaturen schliellich ein Werk des
Berner Kiinstlers Joseph Werner, eine Zuschreibung, die sich bis heute halten konn-
te.262 Von 1662 bis 1667 hielt sich Werner in Frankreich auf, sodass diese Zeitspanne
bereits als grobe Datierung dient. Dem Registre du Trésor royal kann fiir 1664 eine
Zahlung von ,,1.300 livres que S. M. a ordonné pour étre delivrée a Joseph Werner,
peintre allemand pour son payement de six tableaux quil a fait pour les cabinets
d’Apollon et de Diane, le tout pour le seruice du Roy“?¢3 entnommen werden, sodass
1664 zumindest sechs Werke fiir den Konig gefertigt wurden. In den Comptes des
Batiments Royaux wird dieselbe Zahlung von 1.300 livres erwéhnt, die zusatzlich zu
2.000 bereits bezahlten livres an Joseph Werner ausgezahlt werden soll. Die Gesamt-
summe von 3.300 livres wire demnach die Bezahlung fiir die sechs gefertigten Bil-
der.264

Die beiden Bildnisse reihen sich zusammen mit einem Bildnis der Ko6nigin
(Abb. 29)%¢5 und des Grand Dauphins (Abb. 30)2%¢ kompositorisch in eine Serie ein.
Sowohl die Bildarchitektur als auch die Kostiimierung und die Darstellung einer Mas-
ke als Verweis auf eine Maskerade lassen vermuten, dass diese Bildnisse einem ein-
heitlichen Auftrag entstammen. Des Weiteren fertigte Joseph Werner vier weitere
Bildnisse, die eindeutig als offizielle Bestellungen des Hofes ausgemacht werden kon-
nen (Abb. 32-35).267 Diese vier Bildnisse sind zusammen mit den Bildnissen der Ko-
nigin und des Dauphins noch immer Teil der Versailler Sammlung. Die Darstellun-
gen Ludwigs XIV. als Apoll und der Kénigin als Diana sind eindeutig mit den im Re-
gistre erwidhnten Mobelstiicken in Bezug zu bringen. Man kann folglich davon ausge-
hen, dass es sich bei den besagten sechs Werken um die in den Rechnungsbiichern
erwidhnten handelt. Jeannerat folgt dieser Auffassung, sieht in dem widerspriichlichen

259 Diese osteuropéische Kostiimierung lisst sich keinem konkreten Ereignis zuordnen, vgl. Jeannerat
(1949), S. 89.

260 Jean Bérain, dessinateur de la Chambre et du Cabine du roi, fertigte eine Folge von Zeichnungen, die
die Kostiime der aufgefiihrten Balletstiicke und Opern darstellen, was zu der falschen Zuschreibung
gefithrt haben diirfte; zu Bérain vgl. de La Gorce (1986), S. 67-137 und Chantilly (2015), S. 160-
171.

261 vgl. Bouvy (1934), S. 59

262 Vgl Jeannerat (1949), S. 91. Auch Jiirgen Glaesemer folgt dieser Zuschreibung in seiner Monogra-
phie, vgl. Glaesemer (1974), S. 52-53, 155.

263 Registre du Trésor royal, Vol. 268, fol. 320, zit. nach: Glaesemer (1974), S. 86

264 Comptes des Batiments royaux, 1664, zit. nach: Jeannerat (1949), S.9o. Ein entsprechender Ver-
merk ist in der Ausgabe von Jules Guiffrey fiir 1664 nicht enthalten, vgl. Guiffrey (1881), S. 1-60;
Carlo Jeannerat gibt bedauerlicherweise keinen genauen Quellenverweis.

265 vgl. Glaesemer (1974), S. 156

266 vgl. Glaesemer (1974), S. 156

267 Ludwig XIV. in Riistung, ca. 1663. Ludwig XIV. als Apollo auf dem Sonnenwagen, ca. 1663/64; Lud-
wig XIV. als Apollo neben dem besiegten Drachen Python, ca. 1663/64; Maria Theresia als Diana,
ca. 1663/64; vgl. Glaesemer (1974), S. 154-159
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Preis, der in dem Registre du Trésor Royal und in den Comptes des Bdtiments Royaux
als Gesamtpreis genannt wird, einen Hinweis auf eine verschleierte Zahlung an
Werner fiir die beiden Bildnisse des Kénigs und seiner Mitresse.?¢® Diese wiren folg-
lich frither gefertigt, somit zu Beginn seines Wirkens in Frankreich 1662 oder 1663.
Die genauen Umstiande, warum Ludwig XIV. Joseph Werner aus Rom kommen lief3,
sind nicht tiberliefert.?%® Entsprechend bleibt die Schlussfolgerung Jeannerats, dass
der franzdsische Botschafter in Rom dem Konig Joseph Werner als auswartigen Maler
empfahl, damit dieser unbemerkt sein Bildnis und das seiner Matresse malen konnte,
eine Theorie, die sich nicht auf Quellen stiitzen ldsst.>7° Folglich muss man weiter da-
von ausgehen, dass Werners Ruf als Miniaturist ihn an den franzosischen Hof emp-
fahl. Acht Miniaturen sind erhalten, die Mitglieder des Hofes darstellen, wovon sechs
Werke als offizieller Auftrag von den Bdtiments beauftragt und bezahlt wurden. Dabei
diirften die drei allegorischen Bildnisse, die den Konig als Apollo und die Konigin als
Diana darstellen, mit Sicherheit ein Teil der Bestellung fiir die in den Comptes er-
wihnten Mobelstiicke gewesen sein. Welche anderen drei Bildnisse weiterhin dazuge-
horen, bleibt spekulativ. Wihrend Jiirgen Glaesemer ausdriicklich die Bildnisse des
Konigs und seiner Mitresse diesem Auftrag zuordnet?”!, spricht ihre Nihe zu den
Bildnissen der Konigin und des Dauphins dagegen, diese aus vier Bildern bestehende
Serie zu trennen. Es erscheint zumal wahrscheinlicher, dass die weiteren drei Bestel-
lungen ein offizielles Bildnis des Konigs in seiner Riistung sowie Bildnisse der Koni-
gin und des Dauphins sind.?”> Genau diese sechs Miniaturen befinden sich bis heute
in Versailles, wihrend die kostiimierten Bildnisse des Konigs und seiner Mitresse auf
der Riickseite das Wappen Colberts tragen und bis heute im Besitz diverser Privat-
sammlungen waren.?’3 Somit bleibt Jeannerats Theorie eines geheimen Auftrages, der
unauffillig in die Sammlung Colberts integriert und in den Biichern der Bdtiments
nicht explizit genannt wurde, wenn auch sehr ,abenteuerlich“>74 und spekulativ, im-
mer noch eine plausible Erklarung.

Das Bildnis der Konigin, das Joseph Werner fertigte, wurde jedoch auch als Kopie
des Gemildes identifiziert, das die Cousins Henri und Charles Beaubrun um 1665 fiir
die Schonheitengalerie fertigten.?75 Das Original, das von 1665 bis 1669 in der Galerie
der koniglichen Kabinette war und in der Novelle von Madame de Sevigné besondere
Erwéihnung findet, ist verschollen. Im Madrider Prado wird eine Kopie aufbewahrt,
die die Konigin und den Dauphin gemeinsam zeigt und den Beaubruns zugeschrie-

268 vgl. Jeannerat (1949), S. 9o f.

269 vgl. Graesemer (1974), S. 21

270 vgl. Jeannerat (1949), S. 89; Glaesemer dazu: Glaesemer (1974), S. 21

271 vgl. ebd,, S. 155

272 Dieser Zuordnung folgt auch der Ausstellungskatalog Paris (1950), S. 49 f.

273 Vgl Jeannerat (1949), S. 88 f. und Glaesemer (1974), S. 155. Zugleich werden beide Bildnisse als ein-
zige Werke Werners im Inventaire Général des Tableaux du Roy als Teil der Garde-Meuble von Ver-
sailles erwdhnt, den Nicolas Bailly 1709 und 1710 zusammenstellte, wodurch sie folglich zeitweilig
doch in kéniglichem Besitz waren, vgl. Bailly (1899), S. 549.

274 Glaesemer (1974), S. 21

275 vgl. Wilhelm (1969), S. 31; Saule (1992), S. 144-145 und 148
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ben wird (Abb. 31).27¢ In der Tat weisen beide in diesem Bildnis dargestellten Figuren
grofle Ahnlichkeiten mit den jeweiligen Aquarellen Werners, sodass von einer gegen-
seitigen Inspiration ausgegangen werden muss.

Im Jahr ihrer offiziellen Ernennung zur maitresse en titre 1666 begann der Inten-
dant et Controleur général des Meubles de la Couronne, Gédéon du Metz, das konigli-
che Mobiliar zu inventarisieren, wobei auch einige Gemalde aufgelistet wurden.?’7 Im
ersten Teil des Inventars, das bis Februar 1673 zusammengestellt wurde, werden drei
Bildnisse von Jean Nocret erwédhnt, die die konigliche Geliebte darstellen.?78 Aufgelis-
tet werden ein Bildnis als Flora, ein halbfiguriges Bildnis, das sie mit einem Amor
darstellt, sowie ein oktogonales Bildnis, jeweils mit Hohenangaben in Fufi. Da nur ein
Bildnis von ihr heute Jean Nocret gesichert zugeschrieben wird und dieses keine
Ahnlichkeit mit den inventarisierten Gemailden hat, stellt sich die Frage, ob diese
Bildnisse verloren gegangen oder doch erhalten sind und noch identifiziert werden
miissen. Durch die iiberlieferten Darstellungen und Hohenangaben kann man sie mit
Portrits heutiger Ssammlungen abgleichen.

Das Bildnis als Flora kann zum jetzigen Zeitpunkt nicht identifiziert werden. Das
einzige bekannte Portrit, in welchem Louise de La Valliére mit einer Floradarstellung
in Verbindung gebracht wurde, befindet sich im Pushkin Museum in Moskau. Dort
wird es Pierre Mignard zugeschrieben (Abb. 36).279 Es wurde damals als Bildnis der
Mitresse bezeichnet, eine Zuschreibung, die sich heute aufgrund mangelnder Ahn-
lichkeit nicht mehr hilt.28 Mit einer Hohe von 47 cm ist es zudem deutlich kleiner als
das im Inventar aufgefiihrte Bildnis, das mit einer Hohe von sieben Fuf3 tiber zwei
Meter hoch sein miisste.28! Die Identifizierung dieses Bildnisses bleibt folglich noch
aus.

Das Bildnis mit Amor konnte sich heute im Musée des Beaux-Arts in Rennes be-
finden. Der Katalog von 19792 fithrte ein Gemalde auf, das vermutlich Mademoisel-
le de La Valliére darstellt (Abb. 37). Das ovale Bildnis zeigt eine junge Frau in Drei-
viertelansicht als Kniestiick. Ein Amor in rotem Gewand reicht ihr eine Schale mit

276 vgl. Wilhelm (1969), S.31; im Museumskatalog von 1990 Pierre Mignard zugeschrieben, Madrid
(1990), S. 682; spiter erneut Henri und Charles Beaubrun, Madrid (2006), Band 2, S. 474

277 Jules Guiffrey prizisiert, dass es sich bei der Inventarisierung der Garde Meuble keinesfalls um ein
vollstindiges Inventar der Gemilde handelt, die in ihrer Gesamtheit nicht der Garde Meuble unter-
standen, sondern einer besonderen Aufsicht, ndmlich dem garde général du Cabinet des tableaux du
Roi, zu der Zeit von Charles Le Brun ausgeiibt. Die 444 einzelnen Auflistungen, die zum Teil jeweils
mehrere Gemilde umfassen, waren somit Gemalde, die nicht als einzelne Werke wahrgenommen,
sondern durch ihre Hiangung als Teil einer festen Raumausstattung begriffen wurden, vgl. Guiffrey
(1886),S. V-VIund 1.

278 vgl. Guiffrey (1886), Band 2, S. 5 f.; Wenzel (2001), S. 479 f.

279 Vgl. Moskau (2005), S. 177. Falschlicherweise auf die Sechzigerjahre des 18. Jahrhunderts datiert,
ein Fehler, der sich auf der Homepage des Museum erhalten hat. Lada Nikolenko widerspricht die-
ser Zuschreibung und sieht in dem Gemalde auch kein Portrit der koniglichen Mitresse, vgl. Niko-
lenko (1983), S. 109.

280 vgl. Moskau (2005), S. 177

281 Die Einheit Fuf8 wird hier als die im Ancien Régime iibliche Langeneinheit pied du roi gedeutet, die
32,5 cm entspricht, vgl. Kurzweil (1999), S. 154.

282 vgl. Rennes (1979), S. 36
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Blumen, von denen sich die Frau mit jhrer rechten Hand welche nimmt, wahrend sie
in ihrer linken bereits welche halt. Mit 1,11 m Hohe hat es beinahe die im Inventar
von 1666 erwihnten 3,5 Fufl. Vergleicht man die Darstellung mit den anderen Bild-
nissen der koniglichen Mitresse, ldsst sich durchaus schlieflen, dass dieselbe Person
dargestellt wird. Dem Museumskatalog nach befindet sich das Gemaélde seit 1801 in
Rennes und wurde im 19. Jahrhundert zunachst Pierre Mignard selbst und anschlie-
8end einem unbekannten Kiinstler nach Mignard zugeschrieben.?83 Der Physiogno-
mie der Dargestellten nach ldsst sich das Bildnis durchaus dem Werk Jean Nocrets zu-
ordnen, auch wenn Emmanuel Coquery es eindeutig Ferdinand Elle II zuschreibt.?84
Samtliche Anfragen an das Musée des Beaux-Arts in Rennes blieben leider unbeant-
wortet, sodass {iber den aktuellen Status dieses Gemaildes nichts Nédheres ausgesagt
werden kann.

Das dritte im Inventar von 1666 aufgelistete und Jean Nocret zugeschriebene
Bildnis reiht sich mit seiner oktogonalen Form und einer Héhe von 2,5 Fufi in die
Serie ein, die als Bestandteil der Schonheitengalerie identifiziert wurde.?®s In der
Form ist es uns heute nicht erhalten und ist auch nicht Bestandteil der mit goldenen
Schriftziigen ausgewiesenen Damenportrits, die sich in der Versailler Sammlung be-
finden. Als Teil der Schonheitengalerie miisste es um 1665 in Auftrag gegeben und
wihrend der Inventarisierung von 1666 bis 1673 bereits vollendet worden sein. Damit
stellt das Gemailde, das sich zusammen mit den Bildnissen der Konigin und anderer
hofischer Damen im koniglichen Appartement befand, Louise de La Valliére zum
Zeitpunkt ihrer Ernennung zur offiziellen Mitresse dar. Spuren dieses Gemaéldes fin-
den sich im Inventar der koniglichen Gemilde, das Nicolas Bailly 1709 und 1710 fer-
tigte. Darin werden zwei Bildnisse von Jean Nocret genannt, die Louise de La Valliere
darstellen.?86 Das erste zeigt sie ganzfigurig an einer Kutsche gelehnt, die von einem
weilen Pferd gezogen wird. Ein Amor schwebt tiber ihr und kront sie mit einem Blu-
menkranz. Das zweite Bildnis zeigt sie in einem mit Edelsteinen geschmiickten Kleid
mit roter Stoffdraperie. In ihrer Hand halt sie eine Uhr. Es ist laut Inventar oktogonal
und hat eine Hohe von 2,7 Fuf. Das oktogonale Format und die beinahe identische
Grofle sprechen dafiir, dass es sich hierbei um das gleiche Bildnis handelt, das bereits
in der Inventarisierung zwischen 1666 und 1673 erwéihnt wird. Es diirfte somit auch
Teil der Serie gewesen sein, die als Bestandteil der Schonheitengalerie in den konigli-
chen Riumlichkeiten der spiten Sechzigerjahre hing. Beide Bildnisse sind zum jetzi-
gen Zeitpunkt nicht zuzuordnen.

Eindeutig Jean Nocret zugeschrieben wird ein Bildnis, das sich noch heute in Ver-
sailles befindet (Abb. 38). Eine genaue Datierung ldsst sich nicht ausmachen. Einzig
das Todesjahr Jean Nocrets 1672 schrankt die Datierung innerhalb der Wirkungspe-
riode der ersten Matresse Ludwigs XIV. etwas ein. Inwieweit Louise de La Valliere als
seine inoffizielle Geliebte oder als seine offizielle Matresse dargestellt wird, lasst sich

283 Der Katalog von 1884 betitelt das Bildnis neutral als Portrait de femme; un enfant lui présente des
fleurs und schreibt es einem Kiinstler nach Pierre Mignard zu, vgl. Rennes (1884), S. 79.

284 vgl. Nantes (1997), S. 206

285 vgl. Wenzel (2001), S. 323

286 vgl. Bailly (1899), S. 367
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folglich nicht sagen. Der Ausstellungskatalog von Meaux datiert das Bildnis auf den
Beginn ihrer Beziehung zum Konig und hebt ihr jugendliches Aussehen hervor, das
sich von spiteren Quellen, die sie als ,ausgemergelt“ beschreiben, unterscheidet.?87
Folgt man dieser Lesart, bietet sich eine Datierung um das Jahr 1666 an, in welchem
sie offiziell zur Mitresse ernannt wurde. Da dieses Gemdlde nicht im Inventar der
Garde Meuble erwahnt wird, war es nicht Teil einer festen Raumausstattung, sondern
wurde als ein eigenstdndiges Werk betrachtet.

Louise de La Valliere wird in Dreiviertelansicht sitzend dargestellt. Sie tragt ein
silberfarbenes Kleid mit Goldbesdtzen, dariiber einen blauen Mantel. Sie sitzt auf
einem vergoldeten Stuhl, ihr rechter Ellenbogen ist auf ein rotes Kissen gestiitzt. Ihre
rechte Hand halt sie in leicht gebeugter Haltung vor ihre Brust, ihre linke ruht auf
ihrem linken Bein, zwischen Daumen und Zeigefinger hilt sie eine Falte ihres Man-
tels. Sie blickt den Betrachter direkt an. Im Hintergrund ist ein roter Vorhang mit
zwei goldenen Kordeln zu sehen. Die sitzende Haltung sowie der rote Vorhang und
die hinter diesem angedeutete kannelierte Sdule konnen alle als Herrschaftssymbolik
gelesen werden. Louise de La Valliere wird hier thronend dargestellt, ihre vor die
Brust erhobene rechte Hand ldsst fast schon an einen Segensgestus denken. Ohne
Zweifel wird sie hier am Hohepunkt ihrer Macht dargestellt. Somit ldsst sich die Da-
tierung zwischen den Feierlichkeiten der plaisirs de I'ile enchantée 1664 und dem Auf-
streben Madame de Montespans als neue Mitresse ab 1667 einschridnken.

Ebenfalls nicht genauer datieren ldsst sich ein weiteres Gemilde, das sich in Ver-
sailles befindet und Mademoiselle de La Valliére als Diana zeigt (Abb. 39). Das Knie-
stiick zeigt die Mitresse in einer landschaftlichen Umgebung mit Biumen im Hinter-
grund. Sie tragt ein silberfarbenes Kleid, in ihren Haaren ist ein Schleier eingefloch-
ten. Uber ihre linke Schulter trigt sie einen Kocher, wihrend sie mit ihrer linken
Hand einen Bogen hilt. Mit ihrer rechten hilt sie einen zu ihr hinaufblickenden
Hund am Halsband fest, wahrend in der linken unteren Bildflache ein zweiter Hund
zu sehen ist. Die Darstellung als Jagerin, speziell mit Pfeil und Bogen, lassen an eine
mythologische Inszenierung als Jagdgéttin Diana denken. Durch die Hunde wird die-
ser Eindruck mit Verweis auf die Geschichte Diana und Acteons der ovidschen Meta-
morphosen erginzt. Friedrich Pollerof} sieht jedoch in der Darstellung weniger einen
mythologischen Bezug auf die Jagdgéttin als vielmehr ein Rollenportrit.28® Eine Dar-
stellung als Diana wird auch nicht in der Katalogisierung dieses Gemaildes er-
wihnt.28 Ragnhild Hatton schrieb dieses Gemaélde noch Joseph Werner zu, die Au-
torschaft Claude Lefebvres konnte sich jedoch schliefdlich durchsetzen.?9° Neben die-
sem Bildnis diirfte Claude Lefebvre eine Reihe anderer Portrits fiir Louise de La Val-
liere geschaffen haben. So wird im Inventar seiner Besitztiimer ein Schuldschein vom
5. April 1674 tiber eine Summe von 200 louis dor aufgefithrt, den sie fiir alle ausgelie-

287 vgl. Meaux (2004), S. 132

288 Pollerof} begriindet diese Darstellung mit der Theaterpraxis des Konigs und seines Hofstaates, vgl.
Pollerof3 (1997), S. 803.

289 vgl. Versailles (1980), S. 87

290 vgl. Hatton (1977), S. 237; Versailles (1980), S. 87
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ferten Bildnisse ausgestellt hat.?9* Beriicksichtigt man den gédngigen Preis fiir seine
Bildnisse von 250 livres, miisste Claude Lefebvre an die 20 Portrits fiir Louise de La
Valliére gefertigt haben.?92 Um welche Bildnisse es sich dabei gehandelt hat, ist nicht
mehr zu rekonstruieren, und das Bildnis, das sie als Diana wiedergibt, bleibt die einzi-
ge gesicherte Zuschreibung. Claude Lefebvre verstarb ein Jahr spiter, weswegen ein
zweites Inventar seine Besitztiimer aufzahlt. Unter anderem befand sich noch ein
Bildnis der Mitresse in seinem Besitz, das als runde Kopie bezeichnet wird.?3 Was
die ausstehende Zahlung betrifft, kann man einer Quittung vom 25. April 1675 tiber
2.200 livres entnehmen, dass Louise de La Valliere kurz vor dem Ablegen ihrer Pro-
fess und ebenfalls nur Wochen vor dem Tode des Malers wenigstens einen Teil der
offenstehenden Rechnung beglichen hatte.294

Bildnisse als offizielle Matresse

Mit ihrer offiziellen Ernennung zur maitresse en titre im Frithjahr 1666 erhilt Louise
de La Valliére eine Stellung, die sie in der hofischen Gesellschaft neu definiert. Seit
den Zeiten Heinrichs IV. war keine Frau mehr entsprechend ausgezeichnet worden.
Auch wenn sie zuvor bereits die Geliebte des Konigs und Mutter zweier illegitimer
Séhne war, trat sie am Hofe dennoch nur in ihrer Stellung als Ehrendame Henriettas
von England, der Ehefrau Monsieurs, auf. Entsprechend konnten ihre offiziellen Bild-
nisse keine Aussagen transportieren, die eine Anspielung auf ihr Verhiltnis zum Ko-
nig dargestellt hitten. Mit der Formalisierung ihrer Stellung anderte sich dieser Um-
stand. So wie sie bei hofischen Anldssen nun als Mitresse des Konigs auftrat, konnten
auch ihre Bildnisse diese Stellung wiedergeben.

Im Musée Lambinet in Versailles wird ein weiteres Bildnis ausgestellt, das als
mogliches Portrdt von Louise-Frangoise de La Baume Le Blanc katalogisiert wird
(Abb. 40). Es zeigt sie sitzend, ihre linke Hand liegt auf ihren Knien, mit ihrer rechten
hebt sie eine Perlenkette aus einer bis zum Rand mit Perlen gefiillten Silberschale. Sie
tragt ein silberfarbenes Kleid, das ebenfalls mit Perlen reich geschmiickt ist. Eine wei-
tere Perlenkette schmiickt ihren Hals, und sie trdgt Perlenohrringe. Der Titel des Ge-
maldes verweist auf ihre Beziehung zum Ko6nig und zeigt die Matresse als reich Be-
schenkte. Folgt man der vorgeschlagenen Darstellung, liele sich das Gemilde auf die
Jahre 1666 und 1667 datieren. Vor ihrer offiziellen Ernennung 1666 wire sie wohl
kaum als vom Ko6nig mit Schmuck beschenkt dargestellt worden, 1667 begann Mada-
me de Montespan bereits, ihr den Rang abzulaufen, weswegen eine so deutlich darge-
stellte konigliche Gunstzuweisung kaum noch vertretbar gewesen wire. Folglich wird
Louise de La Valliére hier als ungefihr 22-Jahrige dargestellt, was durchaus realistisch
erscheint. Gerade zur Herzogin ernannt und mit den ertragreichen Landereien von
Vaujours belehen, befindet sie sich als offizielle Métresse und Mutter legitimierter ko-
niglicher Kinder auf dem Ho6hepunkt ihrer Macht. Verweisen andere Métressenbild-

291 vgl. Le Blant (1984), S. 355

292 vgl. Wilhelm (1994), S. 26

293 vgl. Coquery (1998), S. 86, ,,un rond de madame de la Valliére copie 15 1t“
294 vgl. ebd,, S. 89
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nisse lieber indirekt, zum Beispiel durch die Zurschaustellung legitimierter Kinder,
auf ihren Statusanspruch, geschieht dies hier relativ plakativ, indem die Mitresse dem
Betrachter wertvolle Geschenke prisentiert, die sie vom Konig erhalten hat. Wie uns
zeitgenossische Quellen berichten, entsprachen solche Geschenke tatsichlich koénigli-
cher Gunstzuweisung. ,,Cette dame avait une fortune considérable en bijoux / le Roi
Payant comblée dans les commencements / de sa faveur / mémoires de mademoiselle
de Montpensier.“>%5 Der Museumskatalog ordnet dieses Bildnis Louis Elle, le Vieux,
zu, der wie alle Kiinstler seiner Familie den Beinamen Ferdinand nach seinem Vater
Ferdinand Elle trug. Zugleich wird auf eine Beschriftung auf der Riickseite verwiesen,
die Pierre Mignard als Autor ausweist und dem Bildnis seinen Titel gibt. Vergleicht
man das Bildnis mit anderen Gemailden, ldsst sich die Zuschreibung an Louis Elle un-
terstiitzen.

In einem Gruppenbildnis wird Louise de La Valliére mit ihren beiden koniglichen
Kindern gezeigt (Abb. 41). Das Versailler Gemailde ist die Reproduktion eines Kiinst-
lers Schmitz nach einem Original von Pierre Mignard.29¢ Die signierte und auf 1865
datierte Reproduktion gibt in einer Inschrift weitere Details zum Original, das sich im
Besitz der Sammlung des marquis d’Oillanson befinde. Dargestellt wird Louise de La
Valliére mit ihren beiden Kindern, der Mademoiselle de Blois und dem comte de Ver-
mandois. Sie sitzt auf einem Stuhl an einem mit einer roten Tischdecke gedeckten
Tisch. Vor ihr liegen zwei Biicher, in der Mitte des Tisches steht eine silberne Vase mit
einer Blumendekoration. In ihrer rechten Hand hilt sie eine Blume, von der gerade
ein Bliitenblatt auf den Tisch fillt. Bereits abgefallene Bliitenblitter liegen auf ihrem
Armel. Zu ihren Fiiflen sitzt auf der Vorderseite des Tisches auf einem Hocker ihr
Sohn Louis de Bourbon, der comte de Vermandois. Mit seiner rechten Hand halt er
ein Gemilde mit der Abbildung eines Schiffes sowie einen Stechzirkel. Diese nauti-
schen Attribute verweisen auf seine Stellung als amiral de France. Zu seiner Rechten
steht seine dltere Schwester, Marie-Anne de Bourbon, auch Mademoiselle de Blois ge-
nannt. Sie ist dem Tisch zugewandt und somit in Riickenansicht dargestellt. Mit ihrer
linken Hand halt sie die Blumenvase, wihrend sie mit ihrer rechten in die rechte Bild-
seite in Richtung ihrer Mutter zeigt. Ihr Kopf ist nach hinten gedreht, sodass sie den
Betrachter direkt anblickt. Auch Louise de La Valliére blickt den Betrachter direkt an,
nur ihr Sohn blickt rechts am Betrachter vorbei. Der Tisch befindet sich in einem In-
nenraum, der sich in der rechten Bildhilfte tiber zwei Saulen nach auflen 6ffnet. Im
Hintergrund ist eine Landschaft erkennbar. Auf dem Sockel der vorderen Siule ist
deutlich die Inschrift SIC TRANSIT GLORIA MUNDI?%7 zu lesen. Vor diesem Sockel
lehnt eine Gitarre gegen einen Hocker, auf dem gebundene Partituren ausliegen. Vor

295 zit. nach: Versailles (2005 ¢), S. 50

296 Vgl. Constans (1995), S. 823. Laut Katalog befindet sich Mignards Original in einer Privatsamm-
lung und datiert von 1678; Lada Nikolenko sieht ebenfalls ein verlorenes Gemilde Mignards als
Vorlage, vgl. Nikolenko (1983), S. 116.

297 Der Ausruf entstammt dem pépstlichen Kronungszeremoniell, wonach dem neu gewihlten Papst
beim erstmaligen Betreten der Peterskirche dreimal vom Zeremoniar ,,Pater Sancte, sic transit gloria
mundi zugerufen wird, um ihn an seine eigene Verganglichkeit zu erinnern, vgl. Patrizi (1965),
S. XIIII.
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der Gitarre liegen am Boden ein Globus, daneben eine Maske, Spielkarten, eine geoft-
nete Schmuckkiste, aus der eine Perlenkette ragt, sowie ein Beutel mit Goldmiinzen.
Wihrend die Gegenstinde des comte de Vermandois auf seinen militirischen Rang
verweisen, fiigen sich die anderen Gegenstidnde zu einem eigenen Motiv zusammen.
Die lateinische Inschrift gibt das Motiv der Verginglichkeit bereits vor, das durch die
Darstellungen des Reichtums zusitzlich unterstiitzt wird. Die Blume, die ihre Bliiten-
blatter verliert, kann als weiteres Symbol der Vergénglichkeit verstanden werden, und
auch die musikalischen Darstellungen konnen mit dem Vanitasmotiv in Verbindung
gebracht werden.298

Claire Constans datiert das Gemailde auf ungefihr 1678. Dieser Datierung kann
mit grof3er Wahrscheinlichkeit widersprochen werden, da sich in diesem Jahr Louise
de La Valliére bereits seit vier Jahren im Kloster befand, weswegen eine Darstellung
als Hofling mit ihren unehelichen Kindern sicher nicht aus dieser Zeit stammen kann.
Will man sich dem zeitlichen Rahmen der Entstehung dieses Geméldes nédhern, so
sollte die jeweilige Position der Dargestellten und ihre Lebensdaten in Betracht gezo-
gen werden. Die beiden Kinder wurden 1666 und 1667 geboren. Zuvor hatte Louise
de La Valliére bereits zwei Kinder vom Konig bekommen, die jedoch beide 1666 im
Alter von drei und einem Jahr verstarben. Sowohl das Alter der Dargestellten als auch
der Umstand, dass beide Kinder nie anerkannt wurden und als offenes Geheimnis ab-
seits vom Hofe lebten, lisst kaum Zweifel auf, dass es sich bei den beiden Kindern um
Mademoiselle de Blois und den comte de Vermandois handelt. Das Gemélde kann so-
mit frithestens 1670 entstanden sein, da das Alter der beiden eine frithere Datierung
unmoglich macht. Zudem wurden sie erst 1667 und 1669 vom Ko6nig anerkannt, und
Louis de Bourbon wurde 1669 zum Admiral ernannt. Als Datierung ldsst sich somit
eine Zeitspanne zwischen 1670 und 1674 ausmachen. Pierre Mignard portritierte
Mademoiselle de Blois und ihren Bruder ein weiteres Mal (Abb. 42).299 Erneut wird
mithilfe eines Ruders und Segelschiffen im Hintergrund auf seine Position als Admi-
ral verwiesen. Lada Nikolenko datiert dieses Gemalde, das sich in einer Privatsamm-
lung befindet, auf ungefihr 1672. Dieser Datierung nach wiirden die Kinder im Alter
von sechs und fiinf Jahren dargestellt werden. Ihre Ahnlichkeit mit den Darstellungen
im Familienbildnis lassen vermuten, dass beide Portrits zeitnah gefertigt wurden. Im
Rahmen der Datierung soll nochmals auf die Vanitasthematik eingegangen werden.
Seit 1667 war Louise de La Valliére zwar noch offiziell die Mitresse des Konigs, je-
doch hatte sie seine Gunst bereits an Madame de Montespan verloren. Bis zu ihrer
Demission ins Kloster 1674 lebte sie im Schloss von Saint-Germain neben ihrer
Nachfolgerin, mit der sie auch zusammen neben dem Koénig auftrat, ein Umstand,
den sie nur schwer verkraften konnte. Die Datierung nach 1670 riickt das Vanitasmo-
tiv in eine andere Perspektive. Obwohl dieses Motiv in der barocken Malerei weit ver-
breitet ist, kommt man nicht daran vorbei, es mit dem Leben der Mitresse in Verbin-
dung zu bringen. Demnach konnte durchaus auf die Verganglichkeit der koniglichen
Gunst angespielt worden sein. Auch der Schmuck, den sie einige Jahre zuvor im Bild-

298 Zur Musik in Vanitasdarstellungen vgl. Mirimonde (1978).
299 vgl. Nikolenko (1983), S. 76-77
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nis von Louis Elle stolz als konigliche Geschenke prisentierte, wird nun als verging-
lich dargestellt. Hatte er zuvor ihre Stellung als Mitresse definiert, zeugt er nun am
Boden liegend von vergangenen Tagen. Bereits die Ernennung zur Herzogin von Vau-
jours 1667 und die Anerkennung der gemeinsamen Kinder wurden bereits als letzte
Gunstzuweisungen gesehen. So muss in diesem Bildnis ein Verweis auf ihre Absage
an den Hof gesehen werden.

Ein Gemalde Charles Thorins, das Maria Magdalena zeigt, stellt die Heilige an
einem Tisch stehend dar (Abb. 43). Jane Eade beschreibt die Szene als ,,vanitas scene,
the saint surrounded by the symbols of her luxurious life: jewellery, silverware, music,
and playing cards.“3°° All diese Zeugen eines luxuriosen Lebens liegen nun achtlos
auf dem Tisch oder sogar zu ihren Fiiflen auf dem Boden. Sie blickt andachtig nach
oben, und auch ihre Handhaltung ,is suggestive of a choice being made between two
different ways of life.“3°* Dieses Gemadlde, das von 1631 datiert, setzt Vanitassymbolik
und den Verzicht auf Luxusgiiter als Ikonographie der Heiligen Maria Magdalena als
Biilerin fest. Die Absage an allen eitlen Konsum und die Besinnung auf die eigene
Frommigkeit wird zum Kernelement dieser in Mode kommenden Ikonographie.
Nach ihrer Genesung von einer schweren Krankheit schrieb Louise de La Valliere
1670 in ihren Réflexions sur la Miséricorde de Dieu, ... surtout regardez-moi sans ces-
se comme Madeleine, et faites que, comme cette sainte Pénitente, jarrose vos pieds de
mes larmes, et quen tachant de vous aimer beaucoup, jessaie deffacer la multitude de
mes crimes.“3°2 Bereits 1670, vier Jahre vor ihrem endgiiltigen Eintritt ins Kloster der
Karmeliterinnen, nimmt sich die ehemalige Métresse die Heilige Maria Magdalena als
Vorbild ihrer Bufe. Entsprechend ldsst sie sich von Pierre Mignard kurz vor ihrem
Abschied vom Hof mit den Attributen dieser Heiligen portritieren. Jane Eade identi-
fiziert eines der auf dem Tisch liegenden Biicher als das Regelbuch der Heiligen The-
resa, der Griinderin des Karmelitinnenordens3?3, und auch die lateinische Inschrift
kann als eine Absage an das weltliche Leben gedeutet werden.

Bildnisse nach ihrer Zeit als konigliche Matresse

Jean-Charles Nocret stellt die Abkehr Louise de La Valliéres vom héfischen Leben in
einer allegorischen Szene dar (Abb. 44).3°4 Das Gemilde zeigt vier Personen. Die
Identifizierung der Dargestellten erweist sich als schwierig. Einzig Louise de la Val-
liere ldsst sich eindeutig als Schwester Louise de la Miséricorde identifizieren. Sie sitzt
auf einem Felsenvorsprung und lehnt sich nach hinten auf einen mit Relief versehe-
nen Sockel. In ihrer linken Hand halt sie ein Kruzifix, mit ihrer rechten weist sie die
anderen in dieser Szene anwesenden Personen ab. Deren Identifizierung erweist sich

300 Eade (2012),S.318

301 ebd.

302 Louise de La Valliére: Sur les vertus nécessaires pour sapprocher de Jésus-Christ, a Iexemple de la
Cananée, de la Samaritaine et de Madeleine, zit. nach: Bardon (1968), S. 302

303 Eade (2012), S.326f.

304 Jean-Charles Nocret ist der kaum bekannte Sohn Jean Nocrets. Erfuhr der Vater bereits nicht die
ihm zustehende Beachtung, ist das Werk des Sohnes bis heute génzlich unerschlossen.
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als schwieriger. Am linken Bildrand befindet sich eine bekronte Person in einem grii-
nen Gewand mit goldenem Umhang. Mit ihrer rechten Hand fasst sie sich an die
Brust, ihre linke weist in einer ausschweifenden Geste auf die Szene. Der Darstellung
des Beines und auch der Linge des Gewandes nach muss man davon ausgehen, dass
es sich hierbei um eine mannliche Person handelt. Als Néchstes in der Lesart von
links nach rechts erscheint eine kniende Figur. Auch sie ist bekront und tréigt unter
ihrem roten Mantel eine silberne Riistung, darunter ein blasses, lilafarbenes Gewand.
Neben ihrem rechten Fuf3 liegt ein goldener Helm mit Federschmuck. Bei dieser Per-
son diirfte es sich aufgrund der Haartracht und auch der Gesichtsziige ebenfalls um
einen Mann handeln. Die nichste dargestellte Person hingegen ist eine Frau in einem
weiflen, togaartigen Gewand und einem blauen Mantel. Sie befindet sich gerade in
Bewegung und reicht mit ihrer Linken Louise de La Valliére einen goldenen Apfel,
withrend sie mit ihrer Rechten auf den knienden Mann weist. Dabei ist der rechte Ar-
mel ihres Kleides herabgerutscht, sodass ihre rechte Brust entbl6f3t wird. Diese Per-
son, deren Identifizierung nicht gekldrt werden kann, scheint der Schliissel in der dar-
gestellten Szene zu sein, da sie die eigentliche Handlung ausfiihrt, indem sie Louise de
La Valliére den Apfel reicht, der jedoch abgelehnt wird. Auch durch ihren Verweis auf
den knienden Mann verbindet sie beide Gruppen. Das entscheidende Element ist
folglich der goldene Apfel, den sie der ehemaligen Mitresse iiberreichen will. Dieses
bekannte Motiv der Kunstgeschichte hilft uns jedoch mit seinen gewohnlichen Deu-
tungen nicht weiter, die dargestellte Szene zu verstehen. Die erste Konnotation, die
geweckt wird, ist ein Bezug zum Urteil des Paris. Deutet man die Szene entsprechend
des Parisurteils, wiirde der goldene Apfel der Schonsten, in der mythologischen Vor-
lage der Aphrodite, gebithren. Hier wird er Louise de La Valliere iiberreicht, die ihn
jedoch erschrocken ablehnt. Ein religios motivierter Auftrag konnte ebendies gemeint
haben. Die Wahl des Paris, die auf List, Neid und Eitelkeit beruhte und das grofie Un-
heil des trojanischen Krieges ausloste, lasst sich wie der Siindenfall auf einen Apfel
zuriickfithren. Louise de La Valliere lehnt den Apfel ab und entsagt somit der Siinde,
indem sie sich vom Hofischen abwendet und ein frommes, kontemplatives Leben
wihlt. Dies wird ebenfalls durch die Kleiderwahl betont. So wurden Darstellungen
des Parisurteils im Laufe der Zeit immer mehr zum Vorwand der weiblichen Aktdar-
stellung, wobei Aphrodite als Géttin der Liebe und Gewinnerin dieser Auseinander-
setzung am meisten mit ihren Reizen beeindruckt. Im Gemilde Nocrets hingegen ist
die Auserwihlte im Nonnenhabit komplett verschleiert und lehnt den siindigen Apfel
ab, wobei der Triumph des Glaubens iiber das siindige Leben am Hofe verdeutlicht
wird. So sehr man inhaltlich eine solche Lesart begriinden konnte, erscheint sie kom-
positorisch jedoch unwahrscheinlich. Die mythologische Vorlage sieht einen Mann,
der unter drei Frauen zu wihlen hat. Die beiden dargestellten Ménner, von denen das
Geschenk des Apfels auszugehen scheint, stehen in Nocrets Gemilde nur einer Frau
entgegen. Dem Titel des Gemaldes nach miissen die beiden ménnlichen Protago-
nisten als Stellvertreter des Hofes gedeutet werden, die von Louise de La Valliére je-
doch eine Abfuhr erhalten. Da beide ebenfalls eine Krone tragen, ist dieser Umstand
durchaus gegeben. Ohne das Parisurteil darzustellen, wird mit dem Apfel folglich al-
lein die Verfithrung dargestellt. ,Peindre une pomme na rien d’innocent. [...] Nul
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n’ignore absolument que le plus ancien et le plus commun des fruits connus en Occi-
dent évoque immédiatement le péché originel et le choix de Paris, tous deux destruc-
teur du monde.“3°5 Dieser Verfithrung entsagt Louise de La Valliére, nun als Schwes-
ter Louise de la Miséricorde. Was im Bildnis Pierre Mignards bereits mithilfe der Va-
nitassymbolik angedeutet wurde, wird nun ganzlich umgesetzt. War Louise de La Val-
liére bereits zweimal von Colbert aus dem Kloster an den Hof zuriickgebracht worden,
gelang ihr 1674 die endgiiltige Trennung, die mit dem Ablegen ihrer Profess im dar-
auffolgendem Jahr besiegelt wurde. War sie von Mignard noch in héfischer Kleidung
und in Begleitung ihrer beiden unehelichen Kinder als biiflende Maria Magdalena
dargestellt worden, ist sie nun im Nonnenhabit der Heiligen am néichsten. So mag die
Inschrift, die bis zur Restauration 1969 auf der Riickseite des Gemaldes dieses als
Apothéose de sceur Louise de la Miséricorde, duchesse de la Valliére3°S betitelt, nicht
verwundern, stellt es doch die Erhebung der ehemaligen Mitresse zur absagenden
Ordensschwester dar.

lll. 4. Madame de Montespan

Biographie und Werdegang

Am 5. Oktober 1640 wurde Francoise de Rochechouart in Lussac-lez-Chiteau im
heutigen Département Vienne geboren und getauft.3°” Die Familie de Rochechouart
war eine bedeutende Familie des Hochadels, ihr Vater, Gabriel de Rochechouart, mar-
quis de Lussac et Vivonne, seigneur marquis de Mortemart und prince de Tonnay-
Charente war premier gentilhomme de la chambre du Roi Ludwigs XIIIL., und in dieser
Position ein Vertrauter des Konigs und des Kardinals Richelieu. Thre Mutter gehorte
zur Chambre der Konigin Anne d’Autriche, sodass beide Eltern fest im hofischen Le-
ben im Louvre verankert waren. Aus der Ehe gingen fiinf Kinder hervor. 1635 wurde
Louis als dltester Sohn geboren. Der spitere duc de Vivonne hielt mehrere hochrangi-
ge Hofimter inne. Er wurde, auch durch die Fiirsprache seiner Schwester Francoise,
1669 zum général des galéres befordert und 1675 zum maréchal de France ernannt. Fir
die Unterstiitzung Siziliens gegen die Spanier war er von 1675 bis 1678 Vizekonig von
Sizilien. Es folgten vier Médchen, Gabrielle, die spitere marquise de Thianges,
Francoise, Marie-Christine, die ohne historische Bedeutung blieb, und die 1644 gebo-
rene Marie-Madeleine, die die bedeutende Abtei von Fontevraud als Abtissin leiten
wiirde. Wie ihre Schwestern verbrachte Francoise ihre Jugend im Kloster Sainte-Ma-
rie in Saintes. Wihrend sich ihre beiden jiingeren Schwestern fiir das Leben im Klos-
ter entschieden, verlief3 Francoise mit 18 Jahren Sainte-Marie und kam an den Hof.
Als Mademoiselle de Tonnay-Charente wurde sie auf Fiirbitten ihrer Mutter von der

305 Préaud (1994), S. 33

306 vgl. Paris (1974b), S. 30

307 Zur Biographie der Madame de Montespan vgl. Jurewitz-Freischmidt (2004), S. 123-201; Petitfils
(2009).
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Konigin zur Hofdame von Henrietta von England ernannt, die 1661 mit Monsieur,
dem Bruder Ludwigs XIV., vermahlt wurde.

Im Jahre 1662 machte ihr der duc de Noirmoutier einen Antrag. Diesen hitte
Francoise vermutlich auch geheiratet, wire es kurze Zeit spiter im Rahmen eines
Balls im Palais-Royal nicht zu einer Auseinandersetzung zwischen seinem Schwager
und einem Herren de La Frette gekommen. Der Auseinandersetzung folgte eine For-
derung, sodass es am nédchsten Morgen zum Duell kam. Insgesamt trafen auf jeder
Seite vier Kontrahenten aufeinander, wobei der marquis d’Antin, der auf der Seite
Noirmutiers focht, das Duell nicht iiberlebte. Die sechs Uberlebenden mussten das
Land verlassen, da ihnen aufgrund des Duellverbots von 1626 die Todesstrafe drohte,
ein Urteil, das im April desselben Jahres auch vom Parlament ausgesprochen wurde.
Durch diese Schicksalswendung lernte Athénais3°® jedoch Louis Henry de Pardaillan
de Gondrin, marquis de Montespan kennen, der éltere Bruder des bei dem Duell ge-
toteten marquis d'Antin und ihr spiterer Ehemann. Im Januar 1663 kam es schlief3-
lich zur Hochzeit. Nach einem Streit mit Madame verlor Athénais 1664 ihre Stellung
als Hofdame. Ludwig XIV. bestimmte sie darauf zu einer der neuen Ehrendamen der
Konigin Maria Theresia. In ihrer neuen Funktion begleitete sie stets die Konigin und
war somit haufig in der Nahe des Konigs. Obwohl dieser sich zu diesem Zeitpunkt
ausschliefilich seiner damaligen Mitresse Louise de La Valliere zuwandte, bewunderte
er Madame de Montespan fiir ihre Intelligenz und ihre Kultiviertheit. Dies sollte sich
gegen Ende der 1660er-Jahre zunehmend dndern. Bereits im November 1666 schrieb
der duc d’Enghien: ,,On veut dire a la cour [...] quil [Ludwig XIV.] songe un peu a
Mme de Montespan et, pour dire la vérité, elle le mériterait bien car on ne peut avoir
plus desprit ni plus de beauté quelle en a, mais je mai pourtant rien remarqué la-des-
sus.“39 Eine wirkliche Beziehung herrschte zwischen Madame de Montespan und
Ludwig XIV. jedoch noch nicht. ,En ce temps-la, écrit Mme de Maintenon, Mme de
Montespan était encore fort sage et disait méme en parlant de Mlle de La Valliere: ,Si
jétais assez malheureuse pour que pareille chose marrivat je me cacherais pour le res-
te de ma vie’ ...“310

Ludwig XIV. begann seine Affire mit Madame de Montespan mit aller Wahr-
scheinlichkeit wihrend des Flandernfeldzuges 1667. Da die Provinzen der spanischen
Niederlande im Namen der Konigin als rechtmaflige Erbin erobert werden sollten,
folgte diese mitsamt ihrer Gefolgschaft der Armee. Louise de La Valliére blieb auf-
grund ihrer Schwangerschaft vorerst zurtick. Nachdem die Geriichte, dass der Konig
in Madame de Montespan eine neue Mitresse gefunden hatte, bis zu ihr drangen, wi-
dersetzte sie sich den koniglichen Anweisungen und brach zur Front auf, was fiir den
bekannten Skandal sorgte. An der neuen Beziehung des Konigs dnderte diese Aktion
wenig, und so blieb Madame de Montespan seine Geliebte, obwohl Louise de La Val-
liere weiterhin die Stellung der maitresse en titre innehielt. Die Feierlichkeiten anléss-

308 In den prezidsen Zirkel der Pariser Salons gab sich Frangoise selbst den Namen Athénaiste, der sich
transformiert in Athénais hielt, vgl. Petitfils (2009), S. 27.

309 zit. nach: Petitfils (2009), S. 40

310 zit. nach: ebd, S. 37
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lich des Friedens von Aachen3'' nutzte Ludwig XIV., um in Versailles erneut ein gro-
Bes Fest zu feiern. Stand Louise de La Valliére bei den Festlichkeiten von 1664 im

Mittelpunkt, so erstrahlte 1668 vor allem Madame de Montespan. Die folgenden Jahre

waren von der einer bemerkenswerten Konstellation geprégt, in welcher Ludwig XIV.
neben seiner Ehefrau weiterhin Louise de La Valliere formal als offizielle Matresse be-
hielt, wihrend Madame de Montespan die eigentliche Inhaberin dieser Position war.
So folgten diese drei Damen nicht nur dem Koénig, Louise de La Valliere und Madame

de Montespan mussten zudem gleich zweier Haremsdamen nebeneinander wohnen.

Madame de Montespan gebar dem Konig insgesamt sieben Kinder, von denen
vier das Erwachsenenalter erreichten. Die ersten Geburten unterlagen einer strengen
Geheimhaltung, weswegen die Identitét ihres ersten Kindes, das 1669 geboren wurde
und 1672 verstarb, bis heute nicht geklért ist. Danach folgte 1670 ein Junge, der 1673
als Louis-Auguste de Bourbon vom Konig legitimiert und zum duc du Maine ernannt
wurde. 1692 heiratete er mit Anne-Louise de Bourbon Condé die Tochter des méchti-
gen Fiirsten von Condé und ersten Prinzen von Gebliit. Thr zweiter Sohn kam 1672
zur Welt und wurde ebenfalls 1673 als Louis-César de Bourbon legitimiert und zum
comte de Vexin ernannt. Er wurde zum Abt von Saint-Denis ernannt, verstarb jedoch
1683. 1673 wurde eine Tochter geboren und als Louise-Francoise de Bourbon vom
Koénig anerkannt. Zur Mademoiselle de Nantes ernannt, heiratete sie 1685 Ludwig
IIL., den Herzog von Bourbon-Condé. Ein Jahr spdter folgte mit Louise Marie Anne
de Bourbon, Mademoiselle de Tours, die zweite Tochter, die 1681 jedoch wieder ver-
starb. Francoise Marie de Bourbon, genannt Mademoiselle de Blois, wurde 1677 ge-
boren. Sie heiratete den Sohn von Monsieur und Liselotte von der Pfalz, Philippe
d’Orléans, der wihrend der Minderjahrigkeit Ludwigs XV. die Regentschaft iiberneh-
men sollte. Das jiingste gemeinsame Kind war der 1678 geborene Louis-Alexandre de
Bourbon. Als comte de Toulouse wurde er 1683 zum Admiral ernannt.

Um offizielle Mitresse des Konigs zu werden, musste sich Madame de Montespan
zundchst von ihrem Ehemann trennen. ,Adultery in a king could be condoned, if
with heart-searching on the part of the theologians and lawyers; double adultery was
a different matter.“312 Dieser war jedoch nicht leicht zu iiberzeugen. Seit die Affire
seiner Frau mit dem Konig publik wurde, prangerte der marquis de Montespan ihren
Ehebruch offentlich an.3'3 Am 7. Juli 1674 kam es nach einer gerichtlichen Auseinan-
dersetzung schliellich zur formalen Trennung. Damit war zugleich der legale Rah-
men fiir eine gemeinsame Offentliche Beziehung und die Legitimation der gemeinsa-
men Kinder geschaffen. Da im selben Jahr auch Louise de La Valliere den Hof verlief3,

311 Der Erste Frieden von Aachen wurde am 2.5.1668 zwischen Frankreich und Spanien geschlossen
und beendete den Devolutionskrieg.

312 Hatton (1977), S. 233

313 Der Uberlieferung nach war er bei einem Parisaufenthalt nur schwer davon abzubringen, am Hofe
einen Skandal zu verursachen. Um diesen zu vermeiden und Madame de Montespan vor seiner teils
gewalttitigen Eifersucht zu beschiitzen, wurde er auf seine Lindereien in die Gascogne verbannt.
Dort brachte er an seiner Kutsche Horner an, um auf seinen Status als betrogener Ehemann auf-
merksam zu machen, vgl. Jurewitz-Freischmidt (2008), S. 128f. Jean Teulé widmet dem marquis de
Montespan einen eigenen historischen Roman, Teulé (2008).
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konnte Madame de Montespan sie als maitresse en titre beerben. Zuvor war sie ledig-
lich die Geliebte des Konigs, und auch die gemeinsamen Kinder waren bis 1673 ge-
heimgehalten worden. Dies geschah nicht nur aus Respekt vor der Konigin, der Ma-
tresse oder der Kirche, sondern hatte einen ganz pragmatischen Grund. Solange der

marquis de Montespan noch ihr rechtmifliger Ehemann war, hitte er jederzeit die

koniglichen Kinder als seine eigenen zu sich nehmen kénnen, womit er legal den Ko-
nig um seine eigenen Kinder beraubt hitte. Zuzutrauen war es diesem temperament-
vollen Gascogner allemal. Da Madame de Montespan den Hof nicht verlassen konnte,
musste sie ihre Kinder in die Obhut einer Gouvernante geben. Sie empfahl dem Ko-
nig Madame Scarron, die sittsame und aufopferungsvolle Witwe des verstorbenen

Dichters Paul Scarron.3'4 Diese hatte Athénais in den Pariser Salons kennengelernt.
Wihrend die ersten beiden Kinder in unterschiedlichen, eigens zu diesem Zweck an-
gemieteten Hiusern aufwuchsen und Madame Scarron zwischen diesen pendeln

musste, wurde mit der Geburt des dritten Kindes 1672 in der rue de Vaugirard ein

Haus erworben, in dem die Kinder zusammen mit ihrer Gouvernante lebten und auf-
wuchsen. Der Konig kannte die Kinder zu diesem Zeitpunkt nicht. Erst wenige Tage

vor Weihnachten des Jahres 1672 wurden sie ihm erstmals vorgestellt. Da er Gefallen

an ihnen fand, besuchte er sie in den darauffolgenden Jahren gelegentlich. Somit lern-
te er auch immer besser ihre Gouvernante Frangoise d’Aubigné, die Witwe Scarron,
kennen. Zu Beginn der Siebzigerjahre war er jedoch weit davon entfernt, in ihr mehr

als die Erzieherin seiner Kinder zu sehen. Gut dokumentiert sind vor allem die immer

heftigeren Auseinandersetzungen zwischen Madame de Montespan und Madame

Scarron.35 Meist prallten unterschiedliche Erziehungsmethoden aufeinander, vor al-
lem akzeptierte Madame de Montespan den Umstand nicht, dass ihre Gouvernante

ihren Kindern ndher war als sie selbst. Auch fand der Konig immer hiufiger Gefallen

daran, sich mit ihr zu unterhalten. Neben der Aufbesserung ihres Einkommens als

Gouvernante sollte Madame d’Aubigné, die aus kleinadeligen Verhéltnissen stammte,
im Rang erhoben werden. Nachdem der Ko6nig ihr erneut eine finanzielle Belohnung

ihrer Verdienste in Hohe von 100.000 livres zukommen lief3, erwarb sie die seigneurie

von Maintenon, die ihr den Titel einer Marquise einbrachte.

Wihrend der Fastenzeit des Jahres 1675 sah sich Madame de Montespan zum ers-
ten Mal in der Gefahr, ihre Position zu verlieren. Diese Gefahr ging jedoch nicht von
einer Konkurrentin aus, sondern von einem viel méchtigeren Gegner. Zunichst
musste sich der Kénig wihrend der Predigt Kritiken an seiner Person und seinen mo-
ralischen Ausschweifungen gefallen lassen. Dann wurde der Mitresse die Absolution
verweigert. Wahrend diese vor Wut aufler sich war, iibten der Bischof Bossuet und
andere fromme Hoflinge, unter anderen auch Madame de Maintenon, ihren Einfluss
auf den Konig aus, bis dieser schliefSlich versprach, seine Mitresse nicht mehr zu se-
hen. Madame de Montespan verbrachte daraufhin die meiste Zeit in ihrem neuen
Schloss von Clagny, wo sie die Bauarbeiten beaufsichtigte, wihrend der Ko6nig sich

314 Selbige Madame Scarron wird als Madame de Maintenon zur nichsten Mitresse Ludwigs XIV. wer-
den.
315 vgl. Petitfils (2009), S. 159ff.
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militdrischen Angelegenheiten widmete. Tatsachlich sahen sie sich in dieser Zeit nur
noch im o6ffentlichen Kontext. Durch die vorldufige Beendigung ihrer Beziehung kam
es auch wieder zu einer Annaherung zwischen Madame de Montespan und der Koni-
gin. Diese Auszeit hielt jedoch nur ein knappes Jahr, und die Geburten der gemeinsa-
men Kinder 1677 und 1678 zeugen davon, dass ihre Beziehung wieder alte Gewohn-
heiten annahm. Wéhrend dieser devoten Phase wurde letztendlich vor allem der Ein-
fluss Madame de Maintenons auf den Konig grofSer, die ihren guten Ruf als Erziehe-
rin nun offensichtlich von seinen unehelichen Kindern auf den Konig selbst ausweite-
te.

Kaum pflegte der Konig wieder seine alten Gewohnheiten, hatte Athénais auch
mit Konkurrentinnen zu kdmpfen, die mit aller Macht versuchten, sie von der méch-
tigen Position der maitresse en titre zu verdriangen. Dabei erwies sich die Gefolgschaft
Madames36 als besonders pradestiniert. Marie-Elisabeth de Ludres, eine junge Adeli-
ge aus der Lorraine, kam ihr dabei als Erste ernsthaft in Gefahr. Nach einer Affare mit
dem Konig nutzte sie 1677 den Umstand, dass dieser auf einem Feldzug war und sich
Madame de Montespan wegen ihrer erneuten Schwangerschaft auf das Schloss Main-
tenon zuriickgezogen hatte, um sich am Hofe selbst als die neue Mitresse zu deklarie-
ren. Sie genoss dabei die Aufmerksamkeit, die ihr plétzlich die anderen Hoflinge ent-
gegenbrachten, ohne jedoch an die Konsequenzen zu denken. Zum einen setzte na-
tirlich Madame de Montespan alles daran, ihre Konkurrentin loszuwerden, und in-
trigierte offen gegen sie. Zumal war auch die Konigin schockiert, die auf diese Weise
von der neuen Untreue jhres Ehemannes erfuhr und die Rolle der Mitresse offen-
sichtlich allein der Montespan zugestand. Somit hatte sich die junge de Ludres, die
auch eine angebliche Schwangerschaft erfand, machtige Gegner gemacht, und auch
der Koénig war nach seiner Riickkehr nicht besonders erfreut, diese Beziehung, die er
offensichtlich gar nicht formalisiert haben wollte, nun 6ffentlich diskutiert zu sehen.
Genauso schnell, wie der Hof sie als potenzielle neue Mitresse umworben hatte, ver-
schmihte er sie jetzt. Um einer Versetzung in ein abgelegenes Kloster zuvorzukom-
men, zog sich Madame de Ludres Anfang 1678 in ein Pariser Kloster zuriick. Doch
noch im selben Jahr kam eine andere Dame aus dem Gefolge Madames dem Ziel sehr
nahe, die neue Mitresse des Konigs zu werden. Die siebzehnjahrige Marie- Angélique
de Scoraille, demoiselle de Fontanges, stach am Hofe durch ihre Schonheit hervor,
was ihr rasch die Aufmerksamkeit des Konigs erbrachte. Das Jahr 1679 verbrachte der
Konig fast ausschliefilich mit ihr und es schien, als ob Madame de Montespan end-
giiltig von ihr verdringt wiirde. Erneut schenkten ihr die Hoflinge, in der Hoffnung,
sich mit der neuen Mitresse gutzustellen, ihre volle Aufmerksambkeit, und Madame
de Montespan stand zunehmend im Abseits. Da Mademoiselle de Scoraille auch noch
tatsdchlich vom Ko6nig schwanger wurde, erschien es fiir Madame de Montespan nun
immer unwahrscheinlicher, die Gunst des Konigs aufrechterhalten zu konnen. Ende
1679 erlitt Mademoiselle de Scoraille jedoch eine Fehlgeburt, die sie emotional wie
auch gesundheitlich schwer mitnahm. In den folgenden Monaten war sie stark ge-

316 Nach dem Tod Henriettas von England 1670 heiratete Philippe in zweiter Ehe die Prinzessin Elisa-
beth Charlotte (genannt Liselotte) von der Pfalz.
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schwicht, ein Zustand, den Ludwig XIV. nicht tolerierte. Zudem wurde ihm bewusst,
dass sie neben ihrer Schonheit bei Weitem geistig nicht so glanzen konnte. Entspre-
chend rasch schwand das Interesse des Konigs, und ihre Erhebung zur duchesse
brachte zwar Madame de Montespan, selbst nur eine Marquise, zur Rage, kann je-
doch erneut als Abschiedsgeschenk interpretiert werden. Immer stirker unter ihrer
schwachen Gesundheit leidend, zog sich die duchesse de Fontanges in das Kloster von
Port-Royal zuriick und verstarb dort im Juni 1681. Auch wenn sich Madame de Mon-
tespan vorerst weiter behaupten konnte, blieb sie gegen ihre grofite Konkurrentin
machtlos, die mit jedem Jahr grofleren Einfluss auf den Konig gewann. Hatte die Mé-
tresse sie anfangs nicht als Konkurrenz wahrgenommen und war sie sogar gliicklich
tiber den Umstand, dass sie mit dem Konig befreundet war, so musste sie sich nun
eingestehen, dass die ehemalige Gouvernante ihrer Kinder, Madame de Maintenon,
nun der bedeutendste Giinstling des Konigs war.

Ihre Stellung am Hofe und auch die Gunst des Konigs sollte Madame de Monte-
span im Rahmen der sogenannten Affaire des Poisons verlieren, jenes Skandals der
spaten Siebziger- und frithen Achtzigerjahre. Haufiger wurde dabei ihr Name in den
meist unter Folter sattfindenden Verhoren genannt. Behauptungen, sie solle an
schwarzen Messen teilgenommen und sich aphrodisierende Mixturen besorgt haben,
um den Konig zu verfiithren, gefahrdeten die Autoritit des Monarchen und somit die
Stabilitdt seiner Herrschaft. Auf Anraten seines Ministers Colberts verfiigte Ludwig
XIV., dass die Ermittlungen eingestellt wurden. Besonders der in diese Zeit fallende
Tod der Mademoiselle de Fontanges fithrte zu Spekulationen, Madame de Montespan
damit in Verbindung zu bringen, um sich ihrer gefihrlichsten Widersacherin zu ent-
ledigen. Durch die Affire diskreditiert, verlor sie zunehmend die Gunst des Konigs,
der mehr denn je die Ndhe zu Madame de Maintenon suchte. Mit ihrer religiosen
Aufrichtigkeit wurde diese zur moralischen Instanz in einer Gesellschaft, die offen-
sichtlich durchgehend dem Glauben an schwarze Messen und blasphemische Be-
schworungen verfallen war. Seine Mitresse in diesen Kreisen zu vermuten, diirfte den
Konig schwer mitgenommen haben. Thre Stellung als maitresse en titre endete im
Frithjahr 1679. Erneut wurde auch sie mit einer Beférderung entschiadigt und erhielt
als surintendante de la chambre de la reine die hochste Position, die eine Frau im Pro-
tokoll einnehmen konnte.3!7 Diese Stelle war jedoch von kurzer Dauer, da die Koni-
gin 1683 verstarb. Ohne offizielle Stellung zog sich Madame de Montespan 1691
ganzlich vom Hof zuriick und bezog ein Appartement im Kloster Saint-Joseph in der
rue Saint-Dominique. Im Bewusstsein, dass ihre hofische Karriere nun beendet war,
»she took up charitable cause and cultivated alliances that would advance her child-
ren.“3'8 1700 kaufte sie fiir ihren ehelichen Sohn, den duc d’Antin, das Schloss von
Oiron. Dieser kam nach dem Tod seines Vaters 1683 an den Hof und begann dort
eine militdrische Karriere. In Oiron errichtete Madame de Montespan ein Hospiz fiir
Arme, um die sie sich ihr restliches Leben lang aufopferungsvoll kiimmerte.

317 vgl. Bremer-David (2010), S. 323
318 Bremer-David (2010), S. 323
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Position und Rezeption

Wie bereits im Kapitel zu ihrer Vorgangerin erwéihnt, hatte Madame de Montespan
alles, was es brauchte, um Mitresse des Konigs zu sein. Obwohl ihre Vorgangerin
zwar recht schon war, lief$ sie die benétigte Eloquenz vermissen, die nétig war, um
Mittelpunkt jeder hofischen Veranstaltung und somit das weibliche Pendant zum Ko-
nig zu werden. Madame de Montespan hingegen war bereits durch ihre Herkunft pra-
destiniert, eine wichtige Stellung einzunehmen. Wenn sie schon nicht Konigin wer-
den konnte, so fiihlte sie sich wenigstens fiir diese Rolle geboren. Entsprechend riss
sie die Unterhaltung an sich und amiisierte den Hof und vor allem den Kénig mit
ihren héufig pikanten Bemerkungen. ,Elle joignait cette grace volupteuse, cet esprit
fin et piquant avec une imagination vive et folatre.“310 Ihre offen zur Schau getragene
Arroganz und der hiufig beschriebene ,esprit des Mortemarts“32° waren genau die
Eigenschaften, die einen Hofling hervorhoben und sie somit als Mitresse des Konigs
im Sinne einer Ersatzfrau fiir sein gesellschaftliches Auftreten qualifizierten. Liselotte
von der Pfalz, die zweite Ehefrau Monsieurs, die sich mit Madame de Montespan
recht gut verstand, nennt in ihrer Beschreibung ,elle était extrémement amusante et
on sennuyait jamais avec elle“32! genau das, worauf es im Prinzip ankam, ndmlich
den Konig und die hofische Gesellschaft zu unterhalten. Sogar die Kénigin, nachdem
sie sich mit der Tatsache abgefunden hatte, dass sich der Konig eine Mitresse nahm,
akzeptierte Madame de Montespan als solche.

Wihrend sich Louise de La Valliére lieber im Hintergrund authielt, genoss Mada-
me de Montespan die ihr erbrachte Aufmerksamkeit und begann sogleich, ihre Macht
sukzessive auszubauen. Bevorzugtes Mittel dafiir wurden ihre Kinder, iber die sie
sich zusitzlich als Mutter koniglicher Bastarde legitimierte. Ganz in dieser Tendenz
ist der Bau ihres Schlosses von Clagny zu betrachten, auf den an separater Stelle noch
genauer eingegangen werden soll. Neben ihren Kindern, die durch die offizielle Aner-
kennung quasi per Geburt bereits eine Stellung hatten, platzierte sie auch ihr eigenes
Umfeld. Entsprechend ldsst sich auch ihr Einfluss auf das politische Geschehen be-
schreiben. Auch wenn Madame de Montespan sich selbst nicht in die Staatsgeschifte
einmischte, wirkte sie indirekt durch die Vergabe wichtiger Posten an ihre Parteigan-
ger. So wurde ihr Vater Gouverneur von Paris und ihre Schwester Abtissin der bedeu-
tenden Abtei Fontevrault. Ihr Bruder Vivonne stieg zum général des galéres, vice-ad-
miral du Levant, vice-roi de Sicile und Gouverneur der Provinzen Champagne und
Brie auf, der marechal d’Albret zum Gouverneur der Guyenne und der marquis de
Thianges zum Leutnant der Leichten Kavallerie unter dem duc d’Anjou.3?* Nach
ihrem Tod wurde der duc d’Antin, ihr Sohn aus der Ehe mit dem marquis de Monte-
span, zum Surintendant des bdtiments du Roi ernannt. Des Weiteren trat Madame de
Montespan auch als bedeutende Auftraggeberin fiir Kiinstler in Erscheinung und be-

319 duc de Noailles, zit. nach: de Decker (2000), S. 47 f.

320 Voltaire beschreibt diesen Esprit als ,,tour singulier de conversation mélée de plaisanterie, de naiveté
et de finesse®, vgl. Petitfils (2009), S. 10.

321 Liselotte von der Pfalz, zit. nach: de Decker (2000), S. 48

322 vgl. Petitfils (2009), S. 214 f.
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einflusste maf3geblich den aktuellen Kunstgeschmack ihrer Zeit. Zu den von ihr ge-
forderten Kiinstlern gehorten neben dem Komponisten Lulli und seinem Librettisten
Quinault auch Racine und La Fontaine.323

Hatte Louise de La Valliére ein bescheidenes Appartement im zweiten Stock des
Schlosses von Saint-Germain bewohnt, zeigte sich das neue Selbstverstindnis einer
koniglichen Mitresse unter Madame de Montespan auch im hofischem Raumgefiige.

Im Schloss von Saint-Germain wurde fiir sie 1667 und demnach gleich zu Beginn
ihrer Beziehung zum Koénig im Zwischengeschoss des Ost- und Siidfliigels ein Appar-
tement eingerichtet. Die Raumlichkeiten im Ostfliigel wurden zuvor von Mazarin
und im 16. Jahrhundert von Diane de Poitiers bewohnt.324 Im Sudfliigel richtete sie
ihre privaten Raumlichkeiten ein. Thr gesamtes Appartement umfasste letztendlich 20
Zimmer und war damit sogar mehr als doppelt so grofl wie das der Konigin, die iiber
ihr im ersten Obergeschoss residierte. 1669 wurden in ihren offentlichen Rdumen
zwei Rocaillegrotten eingerichtet, eine Ausstattung, die sich auch im koniglichen Ap-
partement befand. Durch diese Ubernahme wurde ihr Appartement dem des Konigs
angeglichen und zugleich aufgewertet. Indem sie die Raumlichkeiten Mazarins, des
zuvor einflussreichsten Mannes am Hofe, {ibernahm, wurde ihre Position klar formu-
liert. So wurde sie nicht nur als die wichtigste Frau ausgezeichnet, der Appartement-
grofle nach zu urteilen sogar wichtiger als die Konigin, sondern zugleich auch als die
engste Vertraute des Konigs und die in seinem Namen Herrschende, so wie es Maza-
rin seinerzeit war. Durch die Ubernahme der ehemaligen Riaumlichkeiten Diane de
Poitiers wurde sie, ob beabsichtigt oder nicht, in eine Genealogie mit der bis dahin
einflussreichsten Matresse gestellt.

Nachdem der Hof 1682 nach Versailles zog, bewohnte Madame de Montespan
bis 1684 ein Appartement im ersten Obergeschoss des Nordfliigels. Dieses bestand
aus drei Zimmern und zwei Salons, die von einer kleinen Galerie verbunden wa-
ren.3?s Da im Zuge der Neugestaltung seines petit appartements der Konig diese
Réumlichkeiten bendtigte, zog Madame de Montespan in das Erdgeschoss des Nord-
fliigels. Dort wurde sie im appartement des Bains untergebracht, welches sie bis zu
ihrem Riickzug aus Versailles 1691 bewohnte.32¢ Nach ihr iibernahmen ihre S6hne,
der duc du Maine und nach ihm der comte de Toulouse, das Appartement. In dessen
Familie verblieb das Appartement, bis es Ende 1749 von Madame de Pompadour be-
zogen wird. Uber eine kleine versteckte Treppe war das Appartement mit den konigli-
chen Zimmern verbunden, wodurch ein diskreter Besuch erméglicht wurde.327

323 Vgl ebd., S.216f. Quinault fiel durch seine Oper Isis 1677 in Ungnade, da man in der Handlung
eine Anspielung auf ihren Triumph iiber Madame de Ludres erkannte; auf die Auswirkungen dieser
Oper wird ein Exkurs am Ende dieses Kapitels genauer eingehen.

324 Zur Unterbringung Madame de Montespans in Saint-Germain vgl. Houdard (1911), S. 235; Hou-
dard (1912), S. 17; Lacour-Gayet (1935), S. 146-147; Boulet (2006), S. 91; Saint-Germain-en-Laye
(2007), S. 65.

325 vgl. Newton (2000), S. 125 f.

326 vgl. Newton (2000), S. 144

327 vgl.ebd. S. 142
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Bildnisse

Noch beliebteres Objekt falscher Zuschreibungen fiir Damenbildnisse des 17. Jahr-
hunderts war Madame de Montespan. ,,The list of portraits mistakenly titled ,Mme de
Montespan’ and sold at auctions is too long to discuss, but it does emphasize the mi-
suse of a generic name in connection with pictures different in quality and in the type
of women they portray.“3>® Auch bei ihren Bildnissen steht man vor der Unmoglich-
keit der genauen Identifizierung. So werden erneut nur diejenigen Bildnisse behan-
delt, deren Zuschreibung gesichert ist oder deren Darstellung eine plausible Ahnlich-
keit mit solchen aufweisen.

Wie bereits bei den Untersuchungen zu den Bildnissen ihrer Vorgangerin lassen
sich auch bei Madame de Montespan verschiedene Zeitstufen in ihrer Stellung am
Hofe unterscheiden. Auch wenn sie dort bereits 1661 in Erscheinung trat, fiel sie vor-
erst unter den vielen anderen Damen nicht weiter auf und wurde lediglich als Hofda-
me Henriettas von England wahrgenommen. Von etwa 1667 an kann man von einer
Beziehung zum Konig ausgehen, die jedoch in keiner Weise formalisiert war, da Loui-
se de La Valliére die offizielle Stellung der maitresse en titre weiter innehielt. Bis diese
1674 den Hof verlief3, blieb Madame de Montespan lediglich eine Geliebte des Ko-
nigs, wenn auch die unangefochtene. Weder Konigin noch offizielle Mitresse blieb
ihre hofische Stellung die einer Ehrendame der Konigin. Privat ginzlich von der ko-
niglichen Gunst abhéngig, war ihre Beziehung zum Monarchen ein offenes Geheim-
nis, das bekannt, aber nicht 6ffentlich war. Erst als Louise de La Valliére 1674 den Hof
verlief3, riickte Madame de Montespan als offizielle Mitresse auf. War sie zuvor be-
reits der kulturelle Mittelpunkt des Hofes, nahm sie nun auch als Mutter der ab 1673
legitimierten Kinder eine zentralere Stellung ein. Formal auf ihrem Zenit, fiel sie
gleichzeitig in der koniglichen Gunst. 1675 trennte sich Ludwig XIV. auf kirchlichen
Druck von ihr, und trotz Wiederaufflammens der Beziehung wurde sie von 1676 an
immer starker von Konkurrentinnen bedringt. Spétestens um 1680 hatte sie ihre Stel-
lung letztendlich komplett eingebiif3t.

Bildnisse als konigliche Geliebte

Ihr eigentliches Hauptwirken datiert aus der Zeit, in der sie zwar bereits konigliche
Geliebte, nicht jedoch offizielle maitresse en titre war. In den Jahren 1667 bis 1674 iib-
te sie ihren grofiten Einfluss aus, war unangefochtenes Zentrum des hofischen Lebens
und gebar dem Konig vier Kinder. Es ist daher zu erwarten, dass ihre Bildnisse aus
dieser Zeit ihre machtvolle Stellung inszenieren und sie als herausragenden Hofling
darstellen. Zugleich mussten jedoch sdmtliche Anspielungen auf ihre Beziehung zum
Konig vermieden werden, und auch ihre Kinder diirften tabu gewesen sein, da deren
Geburt weitestgehend verheimlicht wurde.

Das erste Portrit Madame de Montespans ist vermutlich das Bildnis, das die bei-
den Cousins Henri und Charles Beaubrun fiir die Schonheitengalerie in Versailles fer-

328 Nikolenko (1983), S. 33
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tigten. Dem Inventar von 1666 entnimmt man, dass es sich um ein oktogonales Bild-
nis mit einer Héhe von 2,5 Fuf$ handelte und das somit das gleiche Format wie vier
weitere Bildnisse hatte. Wenn es Teil der von Madame de Scudéry beschriebenen
Schonheitengalerie war, so hing ihr Bildnis zwischen 1665 und 1669 im Cabinet des
filigranes des koniglichen Appartements. Interessanterweise wurde es somit gemalt,
bevor sie zur Geliebten des Konigs wurde. Als Bildnis einer Ehrendame der Konigin
hing es somit zusammen mit dem Bildnis der damaligen Mitresse Louise de La Val-
liere, wihrend sich in diesen Jahren die konigliche Gunst tatsidchlich zugunsten Ma-
dame de Montespans dnderte. Als die Galerie 1669 aufgelost wurde, war Madame de
Montespan bereits seine heimliche Métresse und Mutter eines gemeinsamen Kindes.
In der Sammlung der Versailler Museen befindet sich ein Bildnis, welches das Origi-
nal beziehungsweise eine frithe Kopie des Originals aus der Schonheitengalerie sein
diirfte (Abb. 45). Es handelt sich um ein oktogonales Portrit, das in einem rechtecki-
gen Gemalde gefasst ist. Am oberen Bildrand ist in goldenen Buchstaben der Name
der dargestellten Frangoise de Rochechouart zu lesen. Diese Inschrift verlauft tiber
das oktogonale Bildnis, sodass davon auszugehen ist, dass es sich um eine nachtragli-
che Beschriftung handelt. Madame de Montespan wird halbfigurig in Dreiviertelan-
sicht dargestellt. Sie trdgt ein reich verziertes rotes Kleid und um ihren Hals eine Per-
lenkette. Die Darstellung entspricht der fiir Beaubrun-Bildnisse typischen statischen
Darstellungsweise, wobei durch den dunklen Hintergrund der Fokus ganz auf die
Dargestellte gelenkt wird.329

Claire Constans bringt ein anderes Bildnis mit dem Inventar der Garde-Meuble in
Verbindung.33° Auch wenn in diesem Portrit, das sich ebenfalls in Versailles befindet,
allgemein Madame de Montespan als Iris gesehen wird, so féllt es schwer, darin das
Bildnis aus der Schonheitengalerie zu erkennen, fiir die kein mythologischer Bezug
Uberliefert ist. Auflerdem ist das Gemalde viel kleiner und nicht oktogonal, wodurch
dieser Zuschreibung widersprochen werden kann.

Die Staatlichen Kunstsammlungen Dresden besitzen zwei Bildnisse der Madame
de Montespan von Caspar Netscher (Abb. 46 und 47). Beide Bildnisse stellen die ko-
nigliche Mitresse in einer dhnlichen Komposition an einem Tisch sitzend dar. Ledig-
lich die Attribute unterscheiden sich. Dies ldsst nicht auf eine mangelnde Kreativitat
des Kiinstlers schliefSen, sondern stellt vielmehr seine gingige Arbeitsweise dar. So
wurden héufig Kompositionsmodelle fiir die Darstellung unterschiedlicher Personen
hergenommen.33*

Das Bildnis von 1670 zeigt Madame de Montespan an einem Tisch sitzend. Sie
sitzt seitlich zum Tisch und stiitzt sich mit ihrem linken Ellenbogen auf diesem ab. In
den Fingern ihrer linken Hand hilt sie eine Blume. Zwischen Daumen und Zeigefin-
ger ihrer rechten Hand hélt sie ebenfalls zwei Blumen. Sie blickt nach links in den
rechten Bildrand. Der Tisch ist mit einem Tuch bedeckt, auf dem ein gedffnetes Buch

329 Zu den Bildnissen von Henri und Charles, Beaubrun und ihre Beziehung zum preziésen Bildnis vgl.
Wenzel (2001), S. 318 1.

330 Vgl Constans (1976), S. 206. Das Gemilde, das Claire Constans vorschlagt, wird als Portrat der Ma-
tresse als Iris katalogisiert und Louis Elle le Jeune zugeschrieben, vgl. Versailles (1995), S. 301.

331 vgl. Blankert (2004), S. 11ff.
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und ein Globus liegen. Letzterer stellt die Tierkreise dar, wobei der Léwe zu erkennen
ist. Hinter dem Tisch erscheint eine Sdule, die zur Halfte von einem Vorhang bedeckt
wird. Die Sdule ist mit der skulpturalen Darstellung einer Putte verziert. In der linken
Bildhélfte 6ffnet sich der Raum im Bildhintergrund auf eine Gartenszene, in der zwei
weibliche Personen auszumachen sind.

Das Bildnis von 1671 weist im Hinblick auf Komposition und Darstellung grofle
Ahnlichkeiten mit dem friiheren Bildnis auf. So ist die Raumaufteilung beinahe iden-
tisch. Madame de Montespan sitzt erneut an einem Tisch, der jedoch leicht nach hin-
ten und an den Bildrand versetzt wurde. Auch sitzt sie nicht mehr auf einen Stuhl,
sondern auf einem grof3en Globus, der, wie bereits im fritheren Bildnis, die Tierkreise
darstellt, wobei die Darstellung des Léwen sichtbar ist. Hinter dem Tisch befinden
sich ebenfalls eine Sdule und ein Vorhang. Auch diese Sdule zeigt einen Putto. Das
spatere Gemailde offnet sich ebenfalls im linken Bildhintergrund auf eine landschaftli-
che Darstellung, jedoch zeigt es im Gegensatz zu der domestizierten Landschaft der
fritheren Darstellung nun eine verwilderte Natur. Madame de Montespan blickt zu-
dem in die linke Bildhélfte. Hauptunterschied neben den musikalischen Attributen ist
vor allem die Présenz einer weiteren Person. Zu ihren Fiifen sitzt ein kleiner Junge,
der als ihr 1670 geborener Sohn, der zukiinftige duc du Maine, identifiziert wird.332
In seinen Hénden hilt er eine Gitarre, seine Mutter spielt Harfe. Anstelle des offenen
Buches liegen Notenblitter auf dem Tisch. Dieser ist mit einem Tuch bedeckt, das als
indischer Teppich bestimmt wurde.333 An den Tisch angelehnt liegt eine Mandoline.
Neben dem Kind im linken Bildvordergrund liegen vor einem Amboss zwei Schalen
mit je einem Hammer. In der bisherigen Literatur kursieren zwei Darstellungsinter-
pretationen. Albert Pomme de Mirimonde sieht in dem Portrit von 1671 eine mytho-
logische Darstellung der koniglichen Mitresse als Venus.334 Thr Sohn nimmt dabei die
Rolle des Amors ein. Der auf dem Globus dargestellte Lowe ist fiir de Mirimonde ein
Hinweis auf Apollon und somit auf den Sonnenkdnig. Der Amboss und die Himmer
sind ein Hinweis auf Vulkan, der betrogene Ehemann der Venus.335 Dieser Interpreta-
tion nach liefe sich eine direkte Anspielung auf das Leben der Dargestellten ablesen.
Madame de Montespan wird mit ihrem koniglichen Sohn dargestellt, die Attribute
Vulkans verweisen auf ihren Ehemann, den Marquis de Montespan, der die Bezie-
hung seiner Frau mit dem Konig offentlich anprangerte. Uber den Auftrag oder die
Hingung ist nichts tiberliefert, jedoch muss davon ausgegangen werden, dass es
einem sehr privaten Kreis zugédnglich gewesen sein muss. 1671, ein Jahr nach der Ge-
burt des ersten unehelichen Kindes, wurde dieses noch geheim gehalten und abseits
vom Hof von Madame Scarron erzogen. Madame de Montespan hatte selbst wenig
Kontakt zu dem Kind, und auch der Konig sollte es erst Ende 1672 zum ersten Mal
sehen.

332 vgl. Wieseman (2002), S. 243

333 vgl. Ydema (1991), S. 180

334 vgl. de Mirimonde (1966), S. 273-274
335 vgl. de Mirimonde (1969), S. 186
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Marjorie Wieseman nennt unter Berufung auf Gregor Weber eine weitere Inter-
pretationsmoglichkeit.33¢ Das Bildnis der Madame de Montespan kommt in der Tat
der Darstellungsanleitung der Musica in Cesare Ripas Iconologia sehr nahe337, so das
Sitzen auf einem Himmelsglobus, das durch das Sitzen die Ruhe der arbeitenden See-
le wiedergeben soll. Der Himmelsglobus verweist auf die Theorie der Spharenharmo-
nie von Pythagoras, wodurch die Harmonie in der Musik auf eine himmlische Har-
monie zuriickgefithrt wird. Amboss und Himmer verweisen auf die Legende von Py-
thagoras in der Schmiede, wonach Pythagoras sein Stimmsystem entwickelte. Die
Waagschalen stellen das ideale Gleichgewicht der Stimmlagen dar. Folgt man dieser
Interpretation, gehen die delikaten zeitgendssischen Anspielungen verloren, dhnlich
wie in der graphischen Reproduktion des Geméldes durch Ransonnette, der es unter
den Namen ,,La déesse de 'Harmonie“ kopiert.33® Ein Kryptoportrit der Montespan in
einer Personifikation der Musik oder der Harmonie mag zwar iiber Umwege einen
Bezug zur historischen Person der Mitresse zulassen, eine allegorische Darstellung als
Venus mit der Erwdhnung Vulkans birgt jedoch die komplette Brisanz ihrer Bezie-
hung zum Konig.

Ein weiteres Bildnis dieser Zeit zeigt Madame de Montespan in einer Gartenland-
schaft (Abb. 48). Die Dargestellte lasst sich durch Vergleiche mit beschrifteten graphi-
schen Darstellungen der Mitresse identifizieren.339 Sie liegt mit aufgerichtetem Ober-
korper, indem sie ihren rechten Ellenbogen auf eine Erhebung abstiitzt. Ihre rechte
Hand halt sie vor ihre Brust, ihre linke zeigt auf einen mit Pfeilen gefiillten Kocher. In
ihrem Schof3 liegt ein Bogen. Im linken Bildrand sind drei Amouretten dargestellt.
Der Untere greift nach einem weiteren Kocher an ihrem Ellenbogen, der Mittlere
dreht sich aus der dargestellten Szene, der Obere hilt einen weiteren Bogen und wen-
det sich ebenfalls ab. Beide blicken in den rechten Bildrand, aus dem eine weitere
Amourette mit Bogen und Kocher in die Bildmitte fliegt. Die vielen Verweise auf die
Jagd und die Attribute des Bogens und der Pfeile lassen eine Darstellung der Métresse
als Diana wahrscheinlich werden.34° Die dargestellten Figuren befinden sich im Bild-
vordergrund. Hinter einem grofien Gebiisch in der linken Bildhélfte wird der Blick
auf eine Parklandschaft freigegeben. Eine Marmorbalustrade mit antiken Statuen
fihrt die Trennung des Bildes fort, an sie gelehnt sind vier antike Soldaten zu erken-
nen. Im Hintergrund werden hinter mehreren Bdumen die Décher eines Gebdudes
sichtbar, wobei sich vor allem eine Kuppel mit Laterne vor dem wolkigen Himmel ab-
setzt.

336 vgl. Wieseman (2002), S. 243

337 vgl. Ripa, Cesare: Iconologia, Padua 1611, New York 1976, S. 366

338 vgl. de Mirimonde (1969), S. 186

339 vgl. Rosenfeld, in Montréal (1982), S. 73

340 Die Darstellungsweise als antike Gottheit entspricht dem Aufkommen des portrait déguisé. Zunichst
vor allem von den aristokratischen Kreisen der Précieux als Darstellungsform praferiert, wird es ab
1660 zur bevorzugten Portritierungsweise am Hofe Ludwigs XIV. vgl Blunt (1957), S.335-336.
Auch die Komposition steht in der Tradition dieses Stils, vgl. Blunt (1957), Plate 39.
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1670 beauftragte Ludwig XIV. seinen Architekten Le Vau, im Park von Versailles
eine maison de plaisance zu errichten.34! Dieser Auftrag ist in sich bereits ungewdhn-
lich. Fiir gewohnlich wird eine maison de plaisance stets im Umkreis einer Residenz-
stadt oder einer festen Residenz erbaut, ,,die Maisons de plaisance sind Satelliten, je-
doch nicht allein zur Stadt, zu Paris, sondern auch zum seit 1682 auf dem Land, in
Versailles, ansédssigen Hof.“34> 1670 war Versailles jedoch selbst noch eine maison de
plaisance, ein koniglicher Landsitz, den der Hof im Sommer aufsuchte und dort Fest-
lichkeiten abhielt. Der Umstand, dass das konigliche Anwesen von Versailles seiner
eigenen maison de plaisance bedurfte, verweist somit bereits auf die Intention, dort
dauerhaft einen Hof zu errichten. Zur Erweiterung des Parks erwarb die Krone 1668
das nordwestlich des Schlosses gelegene Dorf Trianon, das dem Neubau weichen
musste, ihm jedoch seinen Namen gab. Als Riickzugsort des Konigs und seiner Ma-
tresse Madame de Montespan gedacht, wurde das Lustschloss von Le Vau innerhalb
nur weniger Monate errichtet und im chinesischen Stil dekoriert.34> Die blau-weifSen
Faiencen gaben ihm den Namen Trianon de porcelaine, vor allem im Nachhinein als
Unterscheidungskriterium zum spéteren Trianon de marbre, das 1687 an seiner Stelle
von Hardouin-Mansart errichtet wurde.344 Bis zu ihrer Demission im Jahre 1674 war
Louise de La Valliére die offizielle Miatresse Ludwigs XIV., auch wenn Madame de
Montespan sie bereits als Geliebte des Konigs verdrangt hatte. Diesem Umstand kann
der Auftrag zum Bau des Trianon abgeleitet werden, wodurch eine zweite Sphére pri-
vateren Lebens abseits der hofischen Etikette im Versailler Park geschaffen wurde,
entsprechend der Schwerpunkte einer maison de plaisance, zu denen Katharina
Krause auch die ,nicht legitime, vor der Offentlichkeit auf dem Land formaliter ver-
borgene Liebe“345 zihlt. Thr und ihrer Beziehung zum Konig allein war dieser Raum
gewidmet, der von auflen abgeschottet war, so wie das Trianon entsprechend gebaut
worden war, dass man es vom Park aus nicht einsehen konnte. In diesem Garten war
sie die herrschende Frau, und so mag in diesem Kontext die Dianaikonographie, die
sie als Herrscherin des Waldes auszeichnet, nicht verwundern. Eng verbunden mit
der maison de plaisance war die féte galante, die hier durch hofischen Bezug zum
Schauplatz der Beziehung des Konigs mit seiner Matresse wird.34¢ In dem zeitlichen
Kontext der beginnenden Siebzigerjahre durfte die Anspielung auf das Trianon recht
eindeutig sein, und es ergeben sich zusitzliche Verweise auf dieses Haus der Vergnii-

341 Zum Begriff der maison de plaisance und ihre Bedeutung im 17. Jahrhundert vgl. Krause (1996),
S. 7-26.

342 ebd.,S.9

343 Zum chinesischen Einfluss vgl. Krause (1996), S. 62-65 und Neumann (2010).

344 vgl. Krause (1996), S. 84-90

345 ebd.S.11

346 ,Bei dem Gemilde [...] wird der erotische Bezug durch Amorknaben mit Liebespfeilen und der
Schauplatz des Geschehens durch das prunkvolle Gewand und die Statuenbalustrade als hofischer
Park gekennzeichnet. Diese ,retraite 4 la mode’ zur Pflege privater Lieb- und Leidenschaften war da-
mals auch in der franzésischen Literatur ein beliebtes Thema. Tatsdchlich hatte der Konig fiir die
Montespan und spéter auch fiir andere Méatressen eigene ,Lustschlosser’ errichten lassen, sodafl der
Typus der maison de plaisance in Frankreich im frithen 18. Jahrhundert zum Synonym fiir den
Schauplatz der féte galante werden konnte.*, Pollerof3 (1997), S. 806
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gungen. So ist tiberliefert, dass der Konig in der chambre dAmour, Madame de Mon-
tespan in der chambre de Diane nichtigte347, wodurch sich erneut ein Bezug zur Dia-
nadarstellung ergibt. Félibiens Beschreibungen entnimmt man, dass das Hauptgesims
von einer Balustrade und die Bedachung von Putten mit Pfeil und Bogen geschmiickt
wurden, Elemente, die sich alle im Bildnis der Montespan wiederfinden.343

Die Zuschreibung dieses Portrdts bleibt umstritten. Wahrend frithere Arbeiten
das Gemalde Pierre Mignard zuschrieben3+®, wurde zuletzt darin ein Werk Henri
Gascards gesehen.35° Myra Rosenfeld vergleicht es mit einem spateren Familienbild-
nis des Grand Dauphins und begriindet die Autorschaft Pierre Mignards mit der Ge-
staltung der Gewiénder sowie der Landschaftsdarstellung im Hintergrund.3s* Doch
auch in Bildnissen, die Henri Gascard zugeschrieben werden, zeigen sich deutliche
Ahnlichkeiten. Erneut sind es die Ausfithrung der Kleidung und die Landschaft im
Bildhintergrund, die auch fiir Henri Gascard als Autor dieses Bildnisses sprechen, zu-
dem sich in seinen Portrits dhnliche architektonische Elemente und auch entspre-
chende Statuenbalustraden mit antiken Staffagefiguren wiederfinden. Als Vergleiche
konnen hier das Doppelportrit von Lady Anne Barrington mit ihrer Schwester Lady
Mary St. John (Abb. 49) sowie ein Bildnis einer nicht naher beschriebenen Dame
(Abb. 50) aufgefiithrt werden. Letzteres wurde ebenfalls Pierre Mignard zugeschrieben
und wird von Lada Nikolenko erstmals mit Henri Gascard in Verbindung gebracht.352

Allgemeiner Konsens herrscht derweilen bei der Datierung auf die 1670er-Jahre.
Geht man von Henri Gascard als Maler aus, ldsst sich diese Datierung noch genauer
einschrianken, da er 1674 nach England zog, sodass dieses Bildnis zwischen 1670
und 1674 gefertigt worden sein diirfte.353 Eine Datierung auf den Anfang der Siebzi-
gerjahre lasst es auch als Vorbild fiir weitere Darstellungen der Montespan infrage
kommen.354

Mit dem Gemidlde als Diana wurde ein Bildtypus gefunden, der die weiteren Bild-
nisse dieser Mitresse prigen sollte. So befindet sich im Musée des Beaux-Arts in
Troyes ein Gemalde, das die Mitresse als Bildnis-im-Bild zeigt (Abb. 51). Drei weibli-
che Personen, die antikisierend gekleidet sind und der Tradition nach als die drei

347 vgl. Neumann (2010), S. 80

348 vgl.ebd,, S. 79

349 vgl. de Lastic (1980), S. 171 und Rosenfeld, in: Montréal (1981), S. 72-75

350 Coquery, in: Nantes (1997), S. 206 und Constans (1998), S. 41

351 ,The Cailleux portrait [...] can be ascribed with certainty to Pierre Mignard. The treatment of the
fabric of Madame de Montespan’s dress, the drawing of the arms and shoulders, and the soft, atmos-
pheric landscape are all similar to those same elements found in the Portrait of Louis de France, le
Grand Dauphin and Marie-Anne-Christine-Victoire of Bavaria with Their Children at Versailles,
painted in 1687. Rosenfeld, in: Montréal (1981), S. 74

352 vgl. Nikolenko (1983), S. 104, n°5

353 Henri Gascard war in zwei Zeitspannen in Frankreich als Maler titig, ndmlich von 1667 bis 1674
und nach seinem Englandaufenthalt von 1679 bis 1681.

354 Myra Rosenfeld sieht in dem Portrit, das sie Pierre Mignard zuschreibt, das Modell fiir weitere Dar-
stellungen der Montespan, die im Folgenden noch besprochen werden. Vor allem die Nihe zum
Bildnis, das sie in ihrem Schloss von Clagny zeigt und das nun verifiziert Henri Gascard zugeschrie-
ben wird, ist unumstritten und ldsst sich bei einer gleichen Autorschaft noch leichter erklaren, vgl.
Montréal (1981), S. 72-75.
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Grazien identifiziert werden, halten ein Portrit Madame de Montespans in die Hohe.
Bei dem Bildnis handelt es sich um ein ovales Bruststiick. Zwei Amouretten schweben
in der Luft und kronen das Gemaélde zusitzlich mit einer Blumengirlande. Anne-Ma-
rie Lecog35s sieht in der Blumengirlande einen rituellen Hinweis und in den Grazien
einen Verweis auf Venus. Mit dem Gemilde soll folglich Venus gehuldigt werden, die
hier in Form eines Kryptoportrits die Gesichtsziige der koniglichen Mitresse trégt.
Die Darstellung des Portrits als ovales Bild-im-Bild, das von einem Blumenkranz ein-
gerahmt wird, entspricht einer Darstellungsform, die im 17. Jahrhundert parallel zum
portrait déguisé aufkam und ebenfalls auf den Kunstgeschmack der adeligen Zirkel
der Precieux zuriickzufiihren ist.356

Erstmals identifizierte Lebrun-Dalbanne das Bildnis Madame de Montespans im
Medaillon, nachdem zuvor darin das Bildnis ihrer Vorgdngerin Louise de La Valliére
erkannt wurde.357 Uber die Darstellung Madame de Montespans herrscht seitdem Ei-
nigkeit, zumal sie sich durch Vergleiche mit anderen Bildnissen dieser Métresse bele-
gen ldsst, anders die Autorschaft, die auch bei diesem Gemilde umstritten ist. Wéh-
rend es zunichst Pierre Mignard zugeschrieben wurde, wurde diese Zuschreibung
spater infrage gestellt. In den 1980er-Jahren erneut Pierre Mignard zugeschrieben, er-
kennt Emmanuel Coquery zuletzt darin ein Bildnis von Louis Elle.35® Eindeutig ist
die Ahnlichkeit zum Bildnis als Diana, sodass davon ausgegangen werden kann, dass
das Medaillon eine Ubernahme dieser Darstellung ist. Die drei Grazien, selbst Géttin-
nen der Anmut, ehren das Bildnis der Montespan. Die beiden Amouretten verscho-
nern dieses Bildnis der Mitresse, die Objekt der koniglichen Liebe ist und somit alle
an Schonheit tibertrifft, zusdtzlich.359 Zwei der Grazien und eine Amourette nehmen
mit dem Betrachter Blickkontakt auf, sodass dieser aufgefordert wird, ebenfalls das
Bildnis der Montespan zu bewundern. Diese benotigt keinen Blickkontakt zum Be-
trachter, ,a l'assurance du regard, on comprend que la femme qui est représentée de-
vait étre une de ces reines de par la grice et le sourire, qui sont nées pour la dominati-
on, que l'amour jette a leurs pieds un simple mortel ou I'un de ces demi-dieux destinés
a lempire des peuples.“36°

Noch vor ihrer Zeit als offizielle Matresse des Konigs dominierte Madame de
Montespan das hofische Leben. Seit 1667 begleitete sie neben Louise de La Valliere
den Konig, trat mit ihr zusammen in der Offentlichkeit auf und bewohnte in Saint-
Germain ein benachbartes Appartement. Wihrend ihre Vorgingerin unter diesem
Umstand litt, blithte Madame de Montespan formlich auf und konnte sich an der Sei-
te des Konigs behaupten. In den Bildnissen dieser Zeit zeigt sich diese Selbstsicherheit.
So demonstriert sie neben ihrer Schonheit vor allem ihre Uberlegenheit. Als ruhende

355 Lecogq, in: Dijon (1982), S. 227

356 vgl. Blunt (1957), S. 337-338

357 vgl. Nikolenko (1983), S. 73

358 Zur Zuschreibung vgl. Le Brun-Dalbanne (1878), S.64f; Troyes (1955), S.25; Rosenfeld, in:
Montréal (1981), S. 74; Lecog, in: Dijon (1982), S. 227; Nikolenko (1983), S. 73 f.; Coquery, in: Nan-
tes (1997), S. 125 und 206.

359 vgl. Coquery, in: Nantes (1997), S. 206

360 Le Brun-Dalbanne (1878), S. 65
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Diana stellt sie sich als Herrscherin tiber die Versailler Garten dar und bezieht sich
auf das fiir sie errichtete Trianon. Wahrend Louise de La Valliére im Familienbildnis
von Mignard bereits ihrer Stellung und den Reichtiimern absagt, fordert Madame de
Montespan diese nun ein.

Bildnisse als offizielle Matresse

Nachdem Louise de La Valliére im April 1674 den Hof verlie§ und die Ehe mit dem
marquis de Montespan zuvor aufgehoben worden war, avancierte Madame de Monte-
span zur offiziellen Mitresse. Bereits ein Jahr zuvor wurden ihre mit dem Konig ge-
meinsamen Kinder anerkannt. Durch diese Formalisierung ihrer Stellung ergaben
sich auch neue Méglichkeiten der Darstellung.

Ein weiteres Gemalde, das Madame de Montespan zeigt, in der bisherigen Litera-
tur jedoch wenig Aufmerksamkeit erhielt, ist das im Kurpfilzischem Museum in Hei-
delberg hingende Gemilde ,,Der Raub der Europa“ (Abb. 52). Das Museum schreibt
das Gemalde Pierre Mignard zu. Lada Nikolenko stellt diese Attribution infrage, nicht
jedoch die Darstellung Madame de Montespans in der Person der Europa.3¢* In der
Tat dhnelt diese Darstellung stark ihren tibrigen Portrits, sodass davon ausgegangen
werden kann, dass es sich hier um ein weiteres Bildnis dieser Métresse handelt. Wie
bereits Klaus Mugdan in seiner Beschreibung3¢? erwihnt, konnten die drei dargestell-
ten Putten ihre drei Kinder wiedergeben. Das mythologische Thema des Raubes der
Europa bildet zugleich eine hofische Allegorie.3%3 Zeus, der die phonizische Prinzes-
sin Europa begehrte, verwandelte sich in einen weiflen Stier, um, unbemerkt von sei-
ner Gattin Hera, Europa zu entfithren. Mit ihr auf dem Riicken schwamm er auf das
offene Meer hinaus nach Kreta. Dort gebar sie drei S6hne.3¢4+ Mugdan datiert das Ge-
milde um 1675, eine Datierung, die Lada Nikolenko iibernimmt.3¢5 Die Identifizie-
rung des fiinfjahrigen duc du Maine als Putto am linken Bildrand, der den Stier fiihrt,
erscheint aufgrund der Haarfarbe und seiner Gesichtsziige einigermaflen plausibel.36¢
Das néchstjiingere Kind wire folglich der dreijihrige comte de Vexin, analog in der
Darstellung wohl als Putto im Bildvordergrund zu erkennen. Nach den beiden S6h-
nen folgten jedoch mit den Mademoiselles de Nantes, de Tours und de Blois drei
Midchen, bis mit dem comte de Toulouse 1678 erneut ein mannliches Kind des Ko-
nigs zur Welt kam. Bleibt man bei der vorgeschlagenen Datierung, diirfte in dem drit-
ten Putto, der sich unter dem Mantel der Europa versteckt, eine Darstellung der zwei-
jahrigen Mademoiselle de Nantes zu erkennen sein. Alternativ kénnte man sich vor-
stellen, dass, entsprechend der mythologischen Vorlage, die drei Soéhne Madame de
Montespans dargestellt wurden, wenn auch nicht jhrem Alter entsprechend. In die-
sem Fall wire das Gemalde vor dem Tod des comte de Vexin 1683 zu datieren.

361 vgl. Nikolenko (1983), S. 30

362 Mugdan (1967), S. 101

363 Bahns, in: Heidelberg (1991), S. 16

364 Zum Raub der Europa vgl. Ovid (2004), S. 76 ff.
365 vgl. Mugdan (1967), S. 102; Nikolenko (1983), S. 30
366 vgl. Abb. 56
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Eindeutig Pierre Mignard zugeschrieben wird ein oktogonales Bildnis, das Mada-
me de Montespan zeigt, die sich in einem Spiegel betrachtet (Abb. 53).367 Diesen halt
sie in ihrer linken Hand. Zwischen ihrem Kopf und dem Spiegel ist ein Cupido zu se-
hen, der mit seiner linken Hand ebenfalls den Spiegel hilt. Er blickt Madame de Mon-
tespan von oben an und verweist mit seiner rechten Hand, in der er einen Pfeil hilt,
auf ihr Spiegelbild. Dieser Pfeil befindet sich auf Augenhéhe der Mitresse und ver-
deutlicht ihre Blickrichtung. Ein weiterer Cupido befindet sich hinter der Mitresse
und beugt sich iiber ihre rechte Schulter, um ebenfalls das Spiegelbild sehen zu kén-
nen. In seinen Haaren trdgt er einen Lorbeerkranz, wihrend er mit seiner linken
Hand einen weiteren Lorbeerkranz iiber das Haupt der Mitresse hilt. Madame de
Montespan trigt ein mit Spitzen besetztes weifles Kleid. Dieses ist tief dekolletiert
und wird von einem reich verzierten Giirtel gehalten, der tiber ihre linke Schulter ver-
liuft. Uber ihren rechten Ellenbogen trigt sie einen aufwendig dekorierten blauen
Mantel. In ihrer rechten Hand hélt sie Blumen, wihrend sie ihren linken Ellenbogen
auf einem roten Kissen stiitzt. Lada Nikolenko datiert das Gemalde auf das Jahr 1677,
in welchem Madame de Montespan in der Gunst des Konigs tiber ihre Rivalin Mada-
me de Ludres triumphierte.38 In diesem Fall wiirde sie mit 37 Jahren dargestellt. Tat-
sachlich wirkt sie deutlich dlter als in ihren vorherigen Bildnissen, sodass dieser Da-
tierung nichts widerspricht. Nachdem sie erfolgreich gegen ihre Konkurrentin intri-
giert hatte, konnte sie nun ihre Macht ausleben. Vorerst in ihrer Position als offizielle
Mitresse bestitigt, strahlt dieses Bildnis ,,an unmistakable flavor of adulation and tri-
umph*3% aus. Die Darstellung mit Spiegel, Pfeil, Putten und Lorbeer sieht Lada Niko-
lenko als Verweis auf die weibliche Schonheit, so wie sie in Cesare Ripas Iconologia
beschrieben wird.37° Tatsdchlich schreibt Ripa der Bellezza Feminile einen Spiegel und
Pfeil als Attribute zu.37* Eine Darstellung als Inbegriff der weiblichen Schonheit liegt
fur eine konigliche Mitresse nahe und verdeutlicht ihren Herrschaftsanspruch. Vor
allem durch die Konkurrenz jiingerer Rivalinnen, wie auch Madame de Ludres, her-
ausgefordert, prasentiert sie sich hier selbstbewusst in ihrer Rolle als unangefochtene
Mitresse. Diese Selbstsicherheit korrespondiert auch mit den zeitgendssischen Be-
richten. Entsprechend wurde sie von Madame de Sévigné in ihren Briefen beschrie-
ben372, und auch die Oper Isis, die Lully nach einem Libretto von Quinault kompo-
nierte, wurde von den Hoflingen als Anspielung auf den Triumph der Montespan
iber ihre jingere Herausforderin verstanden.373

367 Das Bildnis befindet sich im privaten Besitz; nach Nikolenko war es 1983 im Besitz der Herzogin
von Rougé, vgl. Nikolenko (1983), S. 84.

368 vgl. ebd.

369 ebd.

370 ebd., S.85

371 Ripa (1976), S. 48f.

372 Madame de Sévigné (Brief vom 30.6.1677 an Madame de Grignan) beschreibt sie als ,,Junon tonn-
ante et triomphante®, de Sévigné (1823), S. 262.

373 Auf diese Deutung der Oper wird an spiterer Stelle dieser Arbeit genauer eingegangen.
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Bildnisse einer entmachteten Matresse

Auch wenn das zuletzt genannte Bildnis von Mignard sie als Siegerin iber Madame
de Ludres darstellt und sie ihre Position als offizielle Mitresse vorerst verteidigen
konnte, verliert die marquise de Montespan in den spiten Siebzigerjahren zuneh-
mend die Gunst des Konigs. 1675 hatte er sich bereits von der Kirche iiberreden las-
sen, diese auflereheliche Beziehung aufzugeben. Kaum dass er wieder zu ihr zuriick-
gekommen war, hatte er sich bereits mit Madame de Ludres eine weitere Geliebte ge-
nommen. Auf sie sollte Mademoiselle de Scoraille folgen, die vom Konig schwanger
wurde. Hitte sie nicht eine Fehlgeburt erlitten, die sie schwer erkranken und letztend-
lich sterben lief3, hitte sie Madame de Montespan wahrscheinlich auch verdrangt. Am
néchsten stand jedoch Madame de Maintenon dem Koénig. Die ehemalige Erzieherin
der gemeinsamen Kinder wurde zu einer immer wichtigeren Vertrauten Ludwigs XIV.
Bei ihrer verbrachte er die meiste Zeit und stand zudem immer starker unter ihrem
Einfluss. Formal blieb Madame de Montespan weiterhin seine maitresse-en-titre, so
wie einst Louise de La Valliere diesen Status behielt, als sie damals von der jungen
Montespan bereits verdrangt worden war.

In einem Gemalde, das sich ebenfalls in einer Privatsammlung befindet, wird Ma-
dame de Montespan erneut in gewohnter, halb liegender Pose dargestellt (Abb. 54).374
Sie liegt im Bildvordergrund auf einer prachtvollen Chaiselongue. Hinter ihr fithrt
eine Treppe einige Stufen hinab in einen weiten, offenen Raum, der als Galerie ihres
Schlosses in Clagny identifiziert wurde. Im Jahr 1665 erwarb Ludwig XIV. das Domai-
ne de Clagny. Madame de Montespan wiinschte sich fiir ihre legitimierten Kinder eine
Residenz in unmittelbarer Ndhe des Schlosses in Versailles.375 Ein erster, im Vergleich
zum spateren Schloss sehr einfacher Bau entsprach jedoch nicht ihren Erwartungen
und wurde durch einen sehr viel prunkvolleren ersetzt. Auf Fiirsprache von Le Notre
wurde der Auftrag an den mit 28 Jahren noch recht jungen Architekten Jules Hardou-
in-Mansart vergeben. Das Chateau de Clagny gilt als das erste Werk des grofien Ar-
chitekten und spateren Erbauers des Hotel des Invalides. Am 2. Mai1674 tibergab Col-
bert die Pline an Ludwig XIV., der Hardouin-Mansart im Juni mit dem Bau beauf-
tragte. 1685376 war das Schloss mit den von Le Notre angelegten Gartenanlagen fer-
tiggestellt und wurde vom Ko6nig an Madame de Montespan verschenkt. Bereits wih-
rend der Bauphase besuchte sie in Gesellschaft haufiger das ihr versprochene Anwe-
sen377 und zog sich wihrend ihrer formalen Trennung 1675 zeitweilig ganz dorthin
zuriick. Vergleicht man das Gemilde mit dem Bau des Schlosses in Clagny, ergeben
sich jedoch Widerspriiche, die entweder eine Datierung auf die erste Halfte der Sieb-
zigerjahre des 17. Jahrhunderts378 oder eine Darstellung des Schlosses in Clagny ne-

374 1960 war es im Besitz der comtesse de Vogiié, vgl. Paris (1960), S. 97.

375 Inden Bilanzen der bdtiments du roi wird von 1674 an als Verwendungszweck ,,pour la construction
d’'une maison a Versailles pour messeigneurs les enfants naturels du roi“ angegeben, zitiert nach:
Harlay (1912), S. 10.

376 Pierre Bourget gibt als Bauphase 1676 bis 1680 an, vgl. Bourget (1960), S. 136.

377 vgl. Quellen Harlay (1912), S. 13

378 Emmanuel Coquery schligt sogar eine Datierung um 1670 vor, bevor das Schloss iiberhaupt erbaut
wurde, vgl. Nantes (1997), S. 63.
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gieren. Die Darstellung zeigt eine eingerichtete Galerie mit Marmorausschmiickung
und fertigen Bildprogrammen. Erst in den Jahren 1675 und 1676 wurden der Zentral-
bau, der linke Fliigel mit der Galerie sowie die Orangerie erbaut. Die gesamten Bauar-
beiten waren nicht vor 1679 abgeschlossen, wobei die Ausschmiickung der Rdumlich-
keiten bis 1683 erfolgte.379 1684 verlor Madame de Montespan ihre Stellung und ver-
lief} den Hof. Einige Bildprogramme, so auch die Dekoration des Gewdlbes der Gale-
rie, wofiir Szenen der Aeneis vorhergesehen waren, wurden nie fertiggestellt.38° Auch
wenn dieses Gemilde konsequent als Madame de Montespan in der Galerie von
Clagny katalogisiert wird3®!, erscheint es unter diesen Umstidnden fraglich, ob das
Dekorum tatsdchlich ihr Schloss in Clagny wiedergibt. Auch eine genauere Untersu-
chung des dargestellten Bildraumes widerspricht der Annahme, dass es sich dabei um
die reale Galerie in Clagny handelt.382

Geklart ist derweilen die Autorschaft. Urspriinglich wurde dieses Gemaélde eben-
falls Mignard zugeschrieben, spiter einem unbekannten Kiinstler, der sich an Mi-
gnard orientierte. Das Gemalde ist jedoch signiert383, sodass die Zuschreibung an sei-
nen Schiiler Henri Gascard, ,,the closest of Mignard’s imitators“3%4, heute unbestritten
sein diirfte. Fir die Darstellung der Marquise tibernimmt Gascard die bewihrte
Komposition, die er bereits in ihrem Bildnis als Diana verwendet hatte. Der Katalog
der Pariser Ausstellung Louis XIV. Faste et décors rekonstruiert die Provenienz des
Gemaildes. Demnach hitte Madame de Montespan das Gemaélde ihrer Nichte, der du-
chesse de Nevers, iibergeben. Bis nach der Revolution wire es im Besitz der Familie
geblieben und schliefSlich von der duchesse de Brissac, eine geborene Mancini, tiber-
nommen, die es dann ihren Nachkommen weitervererbte.38S Noch heute befindet
sich das Gemalde im Privatbesitz, eine unsignierte Kopie befindet sich im Besitz der
Uffizien in Florenz.3%¢ Auffillig bei dieser Kopie ist die Tatsache, dass Madame de
Montespan anders als im Original mit entbl6f3ter rechter Brust dargestellt wird.

Zur Datierung lassen sich bei Henri Gascard bekanntlich zwei Zeitspannen aus-
machen, in denen er sich in Frankreich aufhielt, nimlich von 1667 bis 1674 sowie
nach seiner Riickkehr aus England 1679 bis zu seinem Umzug nach Italien 1681. Soll-
te das Bildnis das Schloss von Clagny darstellen oder sich zumindest auf dieses Anwe-
sen beziehen, so diirfte nur der zweite Frankreichaufenthalt Gascards infrage kom-
men. Man kann also davon ausgehen, dass dieses Bildnis zwischen 1679 und 1681
entstanden ist und somit folglich in einer Zeit, als Madame de Montespan ihren Zenit
bereits {iberschritten hatte.

379 vgl. Jestaz (2008), Band 1, S. 100

380 vgl. ebd.,, S. 100-101

381 vgl. Nantes (1997), S. 63; Montréal (1981), S. 74

382 Betrachtet man den Grundriss des Schlosses entsprechend der Rekonstruktionen, stimmt der im
Bild dargestellte Raum nicht mit der genannten Galerie in Clagny tiberein, vgl. Harlay (1912), plan-
ches 6, 12 und 19.

383 vgl. Paris (1960), S. 96

384 Nikolenko (1983), S. 32

385 vgl. Paris (1960), S. 96

386 Vgl. Nikolenko (1983), S. 32. Reproduktion dieser Kopie in: Mitford (1966), S. 44.
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Ebenfalls auf ihr Schloss von Clagny bezieht sich ein Stich, in welchem Madame
de Montespan bei ihrer Toilette wiedergegeben wird (Abb. s55). Sie befindet sich in
einem Innenraum, der sich hinter ihr auf die Gérten ihres Schlosses von Clagny o6ff-
net. Sie steht vor einem Spiegel, der auf einem Tisch in der Raummitte aufgestellt ist.
Eine Dienerin richtet ihr die Haare, wahrend Madame de Montespan nach links un-
ten blickt. Dort stehen zwei Amouretten. Wihrend der eine auf einer Lyra spielt, hilt
ihr der zweite ein ovales Bildnis des Konigs entgegen. Durch die Frisur der Dienerin,
die eine Fontanges trigt, kann das Bildnis nach 1678 datiert werden, was ebenfalls
mit der Wiedergabe des Schlosses und der Gérten von Clagny korreliert. Interessant
bei diesem Stich ist der klare Verweis auf den Konig, tiber dessen Bildnis sich die Mé-
tresse hier inszeniert. Von Madame de Maintenon in seiner Gunst und von jiingeren
Rivalinnen als Geliebte verdrangt, wird Madame de Montespan hier nochmals als
glanzvolle Métresse inszeniert, in einer Zeit, in der sie diese Stellung bereits ganzlich
eingebiifit hatte. Die Darstellung am Toilettentisch unterstreicht ihre Jugend, wobei
der erotische Charakter durch ihr Kostiim unterstrichen wird, das ihre linke Brust
unbedeckt lasst.

Bildnisse nach dem Verlust ihrer Stellung

Ein Versailler Gemailde stellt Madame de Montespan mit ihren Kindern dar
(Abb. 56). Als Entstehungsdatum des Bildes wird im Allgemeinen eine Datierung um
das Jahr 1675 angegeben.3¥” Es wird als Darstellung der Mitresse mit dem duc du
Maine, dem comte de Vexin, der Mademoiselle de Tours und der Mademoiselle de
Nantes katalogisiert.38® Betrachtet man die Reihenfolge der legitimierten Kinder Ma-
dame de Montespans, so sind die beiden &lteren ménnlich, gefolgt von drei Tochtern
und zuletzt — der spdtere comte de Toulouse - ein Sohn. 1675 konnten folglich nur
die vier iltesten Kinder gemalt worden sein, 1678 wiirde man die einjahrige Made-
moiselle de Blois erwarten. Da auf dem Gemilde das élteste Kind ménnlich, gefolgt
von zwei Geschwistern, die eindeutig weiblich zu sein scheinen, und das kleinste
Kind wiederum maénnlich ist, diirften vielmehr die vier Kinder dargestellt worden
sein, die das Erwachsenenalter erlebten, namlich der duc du Maine, Mademoiselle de
Nantes, Mademoiselle de Blois und der comte de Toulouse. Diese Selektion léasst das
Bild jedoch deutlich spdter datieren, ndmlich nach 1683, dem Todesjahr von Louis
César, comte de Vexin. Entsprechend dieser Schlussfolgerung wiren die dargestellten
Kinder in einem Alter von achtzehn, zehn, sechs und fiinf Jahren, was dem Alter der
Dargestellten nahekommt, jedoch gerade im Fall des comte de Toulouse nicht ganz
entspricht, da dieser auf dem Gemalde jlinger als fiinf Jahre alt zu sein scheint. Am
wahrscheinlichsten ist, dass das Gemaélde retrospektiv die vier iiberlebenden Kinder
unter ungefihrer Angabe ihrer Altersunterschiede darstellt.

Das Bildnis zeigt Madame de Montespan in gewohnter Pose in einem Park am
Boden liegend. Mit ihrem rechten Arm stiitzt sie sich an einer Erhebung auf, sodass

387 1675 bei Bremer-David (2010), S. 322; 1678 bei van der Kemp (1964), S. 280.
388 vgl. Versailles (1995), S. 1050; van der Kemp (1964), S. 280
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ihr Oberkorper aufrecht dargestellt wird. Sie trigt ein rotes Kleid mit einem blauen
Umhang. Hinter ihr wird der duc du Maine dargestellt. Er tragt einen reich verzierten,
roten Mantel sowie eine Kopfbedeckung mit grofien, roten Federn. Im linken Bild-
hintergrund ist zwischen den Asten der dargestellten Biume die élteste Tochter Ma-
demoiselle de Nantes zu sehen. Sie trdgt ein blaues Kleid mit einem roten Umhang.
Pflanzen verdecken sie hiiftabwirts, sodass sie als Bruststiick dargestellt wird. In un-
mittelbarer Nahe zu Madame de Montespan wird ihre jiingere Tochter Mademoiselle
de Blois dargestellt. Sie steht und halt mit beiden Hinden den Saum ihres mit golde-
nen Stickereien verzierten blauen Kleides nach oben, um darin Bliiten zu transportie-
ren, von denen einige zu Boden fallen. Im linken unteren Bildrand wird schliefllich
das jiingste Kind, der comte de Toulouse, dargestellt. Er sitzt auf einem Kissen und
wird nur von einem weiflen Tuch bekleidet.

Der hier vorgeschlagenen Lesart nach, wird Madame de Montespan im Kreise
ihrer vier Kinder dargestellt. Mit dem Tod der K6nigin Maria Theresia im selben Jahr
verlor Madame de Montespan, die seit 1679 ihre Oberintendantin war, ihre hofische
Position. Die konigliche Gunst hatte sie bereits zuvor, nicht zuletzt durch die Giftaffa-
re verloren. Ohne hofisches Amt war sie nur noch eine gewohnliche Marquise, die
sich allein noch als Mutter der vom Konig legitimierten Kinder definieren konnte.
1691 zog sie sich schliefllich ganzlich vom Hof zuriick, um sich wohltitigen Zwecken
zu widmen. Pierre Mignard hatte ihre Vorgéngerin Louise de La Valliére kurz vor
ihrem Eintreten in das Kloster der Karmeliterinnen umgeben von Verganglichkeits-
symbolik im Sinne einer biflenden Maria Magdalena dargestellt (Abb. 41). Diesen
Typus wird Madame de Montespan in ihren folgenden Bildnissen aufgreifen und per-
fektionieren.

Das Gemailde von Henri Gascard, das Madame de Montespan in der Galerie ihres
Schlosses von Clagny zeigt, existiert in einer zweiten Variation, die sie in identischer
Haltung diesmal nicht im Innenraum eines Schlosses, sondern in einer Grotte liegend
vor einer Gartenlandschaft zeigt (Abb. 57). Von dieser Ausfiihrung scheint es mehre-
re Exemplare zu geben. So befindet sich eine Ausfiihrung im Musée Lambinet in Ver-
sailles3%9, die zusammen mit den Darstellungen anderer Mitressen im Escalier des Fa-
vorites ausgestellt wird.39° Eine kleinere und quadratischere Ausfithrung befinde sich
dem Katalog nach in einer schwedischen Privatsammlung.39* Des Weiteren befindet
sich ein Exemplar im Besitz des Altenheimes von Oiron392, das sich in den zum Teil
noch historischen Gebduden des urspriinglichen hospice de la sainte famille befindet,

389 Das Gemailde stammt laut Katalog aus dem Besitz des Schlosses Montigny und kam als Geschenk in
das Museum, vgl. Versailles (1935), S. 20 f; Versailles (2005), S. 32; Versailles (2005 ¢), S. 151.

390 Bei den beiden anderen Mitressenbildnissen handelt es sich um das bereits erwahnte Gemalde Ma-
dame de La Valliére recevant les présents du Roi (vgl. Abb. 40) sowie um eine Kopie (vgl. Versailles
(2005 ¢), S. 128 f.) nach einem Portrit Madame Du Barrys von Vigée-Lebrun (vgl. Abb. 120), das bei
der Betrachtung der Mitressen Ludwigs XV. behandelt wird, vgl. Versailles (1935), S. 20f.

391 vgl. Versailles (2005 ¢), S. 151

392 vgl. Dumolin (1931), S. 92; Didier (2000), S. 110; Vouhé (2007), S. 41. Bossebeeuf (1889), S. 63 und
Nikolenko (1983), S. 32 verweisen ebenfalls auf die Provenienz in Oiron, ohne das Altersheim expli-
zit zu nennen. Anfragen beim Altersheim tiber die genaue Hingung des Gemaildes blieben leider
unbeantwortet.
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das Madame de Montespan 1703 in der Nihe ihres Schlosses griindete. Oiron scheint

der Ursprung dieser Darstellung zu sein. In ihrem Nachlassinventar von 1707 werden

»deux grands tableaux sans cadre représentant madite [Madame de Montespan] dame

en Madeleine®393 in der garde meuble genannt. Das eine diirfte somit in Oiron geblie-
ben sein, wihrend die andere Ausfilhrung den Weg bis nach Versailles gefunden

hat.394

Allgemein wird in der Darstellung der Madame de Montespan die biiflende Heili-
ge Maria Magdalena gesehen. Thr offenes Haar, die durch die Entbl6f8ung ihrer linken
Brust angedeutete Nacktheit sowie die Platzierung in einer Hohle wiren Hinweise auf
eine solche Darstellung.39> Madame de Montespan liegt in der fiir ihre Darstellungen
typischen Position auf einer Matte. Sie befindet sich in einer Hohle, durch deren Ein-
gang im Bildhintergrund eine Landschaftsdarstellung mit einem Berg sichtbar wird.
Sie tragt ihr Haar offen, welches in langen Locken iiber ihre beiden Schultern nach
vorn fillt. Mit ihrer rechten Hand stiitzt sie ihren Kopf, wahrend sie in den Fingern
ihrer linken Hand die Seiten eines Buches hilt, welches vor ihr aufgeschlagen liegt.
Sie tragt ein blaues Kleid, das durch die liegende Position stark verschoben wurde
und den Blick auf ihren weiflen, beinahe transparenten Unterrock freigibt. Ihre linke
Brust ist entbl63t und sie ist barfii8ig.39¢ Der Verweis auf die biiflende Maria Magda-
lena ldsst ebenfalls auf eine spéte Datierung des Bildes schliefien. Wie die Heilige lief3
Madame de Montespan ihr siindiges Leben hinter sich und widmete sich ganz der
Devotion. Neben ihrem Wirken im Kloster Saint-Joseph in Paris ging sie vor allem in
Oiron ihrer Wohltitigkeit nach.

Die Zuschreibung ist ungeklart. René Pichard du Page schrieb dieses Gemilde
dem Maler Jean de La Haye zu, der nach einer Vorlage von Pierre Mignard malte.397
Bossebeeuf und Vouhé schreiben das Gemalde direkt Pierre Mignard zu3%8, eine Zu-
schreibung, die sich jedoch nicht halten kann. Lada Nikolenko nennt den Kiinstler
nicht namentlich, der das Bildnis von Gascard als ,,a model, having Mme de Monte-
span recline in a cave instead of in the Chéteau de Clagny gallery, but maintaining her
brilliant and arrogant looks“399 nahm. Im Katalog des Musée Lambinets wird das Ge-
malde ebenfalls einer Nachfolge von Henri Gascard zugeschrieben.4°° Henri Gascard
selbst scheint als Kiinstler nicht infrage zu kommen, da er 1681 Frankreich verlief3
und 1701 verstarb, nur ein Jahr, nachdem Madame de Montespan das Chéteau

393 vgl. Bosseboeuf (1889), S. 71

394 Der Katalog des Musée Lambinet nennt das chateau de Montigny als Herkunftsort, vgl. Versailles
(2005¢), S. 151. Dumolin verweist auf das chateau de Marsay, vgl. Dumolin (1931), S. 93. Bossebo-
euf schlieflich erwédhnt eine Version im chateau d’Ussé in der Tourraine, vgl. Bosseboeuf (1889),
S.63.

395 vgl. Anstett-Janssen (1974), S. 520 und 536

396 Das Bildnis, das in Oiron aufbewahrt wird, wurde entsprechend tibermalt, sodass ihre Brust nicht
mehr entblof3t ist, vgl. Bosseboeuf (1889), S. 63, Abbildung bei Vouhé (2007), S. 41.

397 Versailles (1935), S. 21

398 Bossebeeuf (1889), S. 63 und Vouhé (2007), S. 41

399 Nikolenko (1983), S. 32

400 Versailles (2005¢), S. 151
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d’Oiron fiir ihren Sohn, den marquis d’Antin, erwarb.4°* Sowohl die Darstellung als
auch der Verbleib in Oiron lassen darauf schliefSen, dass dieses Gemalde um die Jahr-
hundertwende von einem Kiinstler ,attached to Mme de Montespan’s household at
the Chéteau d’Oiron*4°? gemalt wurde. Wer nun auch dieses Gemilde malte, die
Grundlage fiir die Darstellung der liegenden Madame de Montespan schuf Henri
Gascard mit seiner Diana und tibernahm sie spéter fiir ihre Darstellung in Clagny.
Durch die Anderung des Hintergrundes entstand mit nur wenig Aufwand ein drittes
Gemalde, was ,demonstrates how a portrait of a lady painted in her youth in different
entourage could be transformed, if necessary, into another composition later.“4°3 Ne-
ben den bisherigen Bildnissen der Mitresse Ludwigs XIV. steht vor allem ein Bildnis
Louise de Kérouailles als Vorbild fiir diese Darstellung (Abb. 58). Es wird Henri Gas-
card zugeschrieben, der die Mitresse des englischen Konigs Karl II. nach England be-
gleitete und sie dort mehrfach portritierte. Demnach miisste es zwischen 1674
und 1678 entstanden sein. Louise de Kérouaille wird wie Madame de Montespan in
einer Landschaft dargestellt. Die Pose ist, abgesehen von der Handhaltung, identisch.
Wihrend Madame de Montespan mit ihrer rechten Hand ihren Kopf abstiitzt und in
ihrer linken ein geoffnetes Buch hilt, umfassen sich bei Louise de Kérouaille beide
Hinde vor dem Korper. Erneut wird im Hintergrund ein Berg wiedergegeben, und
die Felsen im rechten Bildrand evozieren die Hohle. Das Bildnis befindet sich seit sei-
ner Versteigerung im April 1937 in einer franzdsischen Privatsammlung. Louise de
Kérouaille wird am Hoéhepunkt ihrer Macht als Mitresse dargestellt. Die Ikonogra-
phie der biiflenden Maria Magdalena diirfte folglich primér als Vorwand einer eroti-
sierenden Darstellung verwendet worden sein. Entsprechend wird ihre Nacktheit
durch die vollstindige Entblof3ung ihres Oberkérpers offensichtlich zur Schau gestellt.
Des Weiteren nimmt sie mit dem Betrachter Blickkontakt auf, wodurch ihre Pose als
Ganzes lasziver wirkt. Anders im Bildnis Madame de Montespans, in der die Wahl
der Darstellung dhnlich wie zuvor bei Louise de La Valliere als explizite Aussage iiber
ihren Lebenswandel zu deuten ist.

Madame de Montespan als Auftraggeberin

Madame de Montespan war nicht nur stilistisch und modisch am Hofe tonangebend,
sondern forderte auch aktiv die Kiinste. In einem Nachruf des Mercure Galant aus
ihrem Todesjahr 1707 wird sie wie folgt beschrieben: ,Elle aimoit les beaux Art; &ce-
ux qui ont excellé dans les temps ot elle pouvait leur estre utile, ont eu de grands su-
jets de sen louér, & elle na pti sempécher de donner de loccupation a quelques uns,
presque jusquaux derniers moments de sa vie.“4°4 Neben ihrem allgemeinen Engage-
ment in den Kiinsten und der Unterstiitzung der wichtigsten Dichter und Schriftstel-

401 Zum Erwerb des Schlosses in Oiron vgl. Dumolin (1931), S. 22 ff. und Didier (2000), S. 110.
402 Nikolenko (1983), S. 32

403 ebd.

404 Mercure galant, Juni 1707, S. 238-155, S. 243-244, zit. nach: Bremer-David (2010). S. 336
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ler wie zum Beispiel Racine und Moliére, in deren Stiicken sie auftrat, des Opern-
komponisten Lully sowie des Gartengestalters Le Nétre, der die Garten des Trianon
de Porcelaine, ihres Schlosses in Clagny sowie des Schlosses in Petit-Bourg gestaltete,
trat Madame de Montespan auch gezielt als Auftraggeberin auf und nutzte ihre Be-
kanntheit und ihren Ruf als stilangebende Personlichkeit, um Kiinstler am Hofe zu
etablieren. Thre wahre kunsthistorische Bedeutung erlangte die Marquise folglich we-
niger als Modell, sondern vielmehr als Aufraggeberin.

Auch wenn Madame de Montespan nicht die Auftraggeberin ihres Schlosses in
Clagny war, sondern es formal von den Bdtiments beauftragt wurde, so soll dennoch
dieses Schloss hier aufgefiithrt werden, weil es als erster koniglicher Auftrag des jun-
gen Architekten Jules Hardouin-Mansart architekturgeschichtlich von Wichtigkeit ist,
zugleich aber auch die Bedeutung Madame de Montespans als Mitresse und Mutter
ihrer legitimierten Kinder zeigt.

In der Tat waren die vier legitimierten Kinder als Bewohner des neuen Anwesens
in Clagny bestimmt, wodurch es zugleich ,accessoirement, pour leur mere“°s ge-
dacht war. Folglich lie8 es sich Madame de Montespan auch nicht nehmen, Einfluss
auf die Gestaltung ihres neuen Anwesens+°® zu nehmen, symbolisierte es doch ihren
Status am Hofe. Ludwig XIV. erklérte, die Pline nicht ohne das Einverstidndnis seiner
Mitresse abzusegnen.4°7 Am 12. Juni 1674 gab er schlie3lich sein Einverstdndnis und
somit den Befehl, die Bauarbeiten ,aprés l'avoir vu avec mme de Montespan, nous
lapprouvons tous deux“4°8 zu beginnen. Es handelte sich hierbei um die Plidne des Ar-
chitekten Antoine Lepautre. Gegen Ende des Jahres 1674 war das Anwesen in groben
Zugen errichtet. Madame de Montespan, die den Plinen zugestimmt hatte, dnderte
jedoch ihre Meinung, da ihr dieses Anwesen nun offenbar als ,indigne de son
rang“4°9 erschien.41° Das alte Anwesen wurde wieder abgerissen und ein neues, ihrem
Rang entsprechendes konzipiert. Dies war die einmalige Chance des jungen Architek-
ten Jules Hardouin-Mansart, der auf Fiirsprache des Gartengestalters Le Notre und
Colberts letztendlich den Auftrag bekam, sich nun auch fiir kénigliche Auftrige zu
akkreditieren. Seine Pline wurden abgesegnet, und im selben Jahr begann der Bau
der Residenz, die nun auch einer Bezeichnung als Schloss wiirdig war. Dieser fiir Jules
Hardouin-Mansart so wichtige Auftrag brachte ihm den Durchbruch. 1683 wurde er
von Ludwig XIV. in den Adelsstand erhoben, 1699 sogar zum comte de Sagonne er-
nannt.4* Mit dem Entwurf des Schlosses in Clagny gelang ihm jedoch nicht nur ein
gewaltiger Sprung in seiner Karriere. Er entwickelte mit diesem Entwurf ein Konzept,
das visionir die Schlossarchitektur priagen sollte, nicht zuletzt in Versailles, das sich

405 Jestaz (2008), Band 1, S. 95

406 In den Quellen aus dem Jahr 1674 ist stets von einer maison die Sprache, Clagny wird erst seit sei-
nem zweiten Entwurf als chdteau bezeichnet, vgl. ebd.

407 vgl. Lettres et mémoires, zit. nach ebd.

408 vgl. Lettres et mémoires, zit. nach ebd.

409 ebd.

410 elle dit au roi que cela ne pouvait étre bon que pour une fille dopéra“, Mémoires du duc de Luynes,
zit. nach: Harlay (1912), S. 10.

411 vgl. Warnke (1996), S. 221
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wiederum als Vorbild weit iiber die Landesgrenzen hinaus exportieren wird. ,,Mans-
art a donné a son premier chiteau un plan original par l'addition de deux ailes
supplémentaires en retour au nord et au sud - formule encore inconnue et presque
provocante par son dédain des usages: elle annonce déja celle qu’il fera prévaloir a
Versailles.“412 Prestigevoll war der Bau des Schlosses mindestens ebenso fiir die zu-
kiinftige Besitzerin. Im gesamten Entstehungsprozedere erlangte Madame de Monte-
span zahlreiche Privilegien, die ihren Status als konigliche Métresse am Hofe postu-
lieren. So wurden ihre unehelichen Kinder 1673, ein Jahr vor Baubeginn, legitimiert
und spéiter sogar als rechtméaflige Erben und Thronfolger anerkannt. Mit Clagny er-
reichte sie nun auch das Privileg, dass ihren Kindern ein eigenes Anwesen in unmit-
telbarer Ndhe zum Hofe errichtet wurde. Die Kosten wurden von den bdtiments du roi
tibernommen, wobei ihre Entscheidung fiir die Ausschreibung des Projektes mafigeb-
lich war. Noch deutlicher formuliert sich ihr Selbstverstindnis im Verwerfen des ers-
ten Baus. Weil sie diesen als nicht standesgemifs empfand, wobei die Aussage, dass er
einer Opernsingerin geniige, ihr jedoch nicht, wichtige Anhaltspunkte in der Unter-
scheidung der Mitresse von anderen Geliebten liefert, lief sie das auf Staatskosten
beinahe fertig gebaute Gebdude abreiflen und ein neues errichten. Dieser Entwurf,
nun auch als Schloss bezeichnet, war in allen Punkten ein Symbol ihrer Macht als
Mitresse. Schon allein die hohen Kosten spiegeln ihren Status wieder. Die Gesamt-
kosten beliefen sich auf iiber 2.800.000 livres.4*3 In der Periode von 1674 bis 1680 ga-
ben die Bdtiments du Roi fiir das Schloss in Clagny einen Betrag von 1.986.209 livres
aus. Die Bedeutung dieses Bauprojektes ldsst sich erahnen, wenn man diese Summe
in Relation zu den 16.228.574 livres setzt, die in derselben Periode fiir den Palast in
Versailles ausgegeben wurden.4*4 Wihrend der Konig in Versailles sein Schloss baute,
wurde seiner Mitresse eines in Clagny errichtet.

Nach dem Tod der Marquise ging das Domaine in den Besitz ihres éltesten Soh-
nes, dem duc du Maine, iiber, der es wiederum an seine beiden S6hne vererbte. Der
jiingere, der comte d’Eu, {ibergab es 1766 an Ludwig XV. und erhielt im Gegenzug an-
dere Lehensherrschaften. Da das Schloss bereits in einen sehr baufilligen Zustand
verkommen war, wurde es 1767 abgetragen.4*> Die gesamte Anlage fiel sukzessive der
Neugestaltung der Stadt Versailles zum Opfer, sodass heute von der ehemaligen
Schlossanlage nichts mehr vorhanden ist und sich auch die genaue Lokalisierung als
schwierig erweist.416

Thre grofite Bedeutung als Auftraggeberin erhielt Madame de Montespan jedoch
in der Teppichkunst. Hier forderte sie durch gezielte Bestellungen den Aufstieg be-
stimmter Manufakturen und etablierte einen Stil, der in den Folgejahren am Hof ge-
schatzt wurde.

412 Jestaz (2008), Band 1, S. 101

413 Harlay (1912), S. 28

414 vgl. Bremer-David (2010), S. 337

415 ,Louis XV lui-méme mit en adjudication la démolition du chiteau de Clagny qu’il avait acheté au
dernier descendant de M™¢ de Montespan lorsqu’il eut pris connaissance du prix de sa restaurati-
on., Brancourt (1978), S. 35

416 Harlay (1912), S.12
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Zu dieser Zeit war Jean-Baptiste Colbert surintendant des batiments. Zwischen
Madame de Montespan und der Familie Colbert entwickelte sich im Laufe der Jahre
eine enge Beziehung. Nachdem die Colberts bereits bei der ersten Mitresse des Ko-
nigs, Louise de La Valliére, seit Beginn in Kenntnis gesetzt wurden und sich um die
Erziehung der unehelichen Kinder kiitmmerten, wickelte Colbert auch bei Madame de
Montespan die Trennung von ihrem Ehemann ab. Er kiimmerte sich um die Gestal-
tung ihrer Appartements in Versailles sowie des Schlosses in Clagny und tiberredete
letztendlich den Konig, in der affaire des poisons sémtliche Untersuchungen gegen die
Mitresse einzustellen. Diese enge Verbindung wurde zuletzt auch durch die Vermih-
lung von Marie-Anne Colbert mit Madame de Montespans Neffen, Louis de Roche-
chouart, 1679 besiegelt.#!7 Colbert, dessen heutige Bedeutung vor allem auf die Ent-
wicklung des Merkantilismus und der damit einhergehenden Forderung heimischer
Manufakturen beruht, férderte als surintendant des bdatiments du Roi nachhaltig die
Kunstproduktion. Neben der bekannten Manufacture royale des tapisseries von Gobe-
lin wurden, wie Charissa Bremer-David zeigt, auch andere Manufakturen und Kiinst-
ler gefordert, besonders durch Mitwirkung der modischen und stilistisch tonange-
benden Mitresse des Konigs, ,who actually promoted the fledgling textile enterprises
established under Jean-Baptiste Colbert, making them fashionable and desirable
among the prosperous ranks of nobility, government ministers and financiers - in
short, among those whose purchases would secure the economic success of such en-
deavors“48. Wie bereits ihre Vorgéngerin Louise de La Valliere erwarb Madame de
Montespan Teppiche der talentierten flimischen Kiinstler Philippe Behagle und Jean
Baert, die am franzosischen Hofe geschatzt wurden. Nach der Eroberung Oudenaar-
des infolge des Devolutionskrieges im Jahre 166749 bemiihte sich Colbert, die Webe-
reien, die nun auf franzosischem Boden beheimatet waren, wieder zu er6ffnen. Zu-
sammen mit Jean Baert wurde Philippe Behagle zum Direktor der dortigen Manufak-
tur. Auch wenn aus dieser Zeit keine Werke bekannt sind, so miissen die Teppiche
dieser Manufaktur die in Paris iiblichen Landschaftsdarstellungen, wie sie ansonsten
aus Oudenaarde bekannt waren, bei Weitem iibertroffen haben.+>° Als Oudenaarde
1678 nach dem Holldndischen Krieg wieder an die spanische Krone verloren ging+?!,
tiberliefy Colbert Behagle und Baert die Leitung der neu errichteten Manufaktur in
Tournai. In seinem Todesjahr 1683 {ibergab Colbert beiden schliefSlich die Direktion
der Manufaktur in Beauvais, die kurz vor der Insolvenz stand.4*> Aus ihrer Zeit in
Tournai ist die Serie Glorification of Louis XIV bekannt, die zwischen 1677 und 1684

417 Zu den Verbindungen zwischen den Colberts und Madame de Montespan vgl. Bremer-David
(2010), S. 318-319.

418 Bremer-David (2010), S. 316-317

419 Im Rahmen des Friedens von Aachen am 2.5.1668 wurde die Stadt offiziell Frankreich zugespro-
chen.

420 vgl. Bremer-David (2010), S. 320

421 Dieser Gebietsverlust ging mit dem Friedensvertrag von Nimwegen einher.

422 Edith Standen nennt Colberts Nachfolger Louvois als Entscheidungstréger fiir die Versetzung Be-
hagles nach Beauvais im Jahre 1684, vgl Standen (1998), S. 183.
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entstand und aus funf Teppichen besteht.4>3 Auch wenn sie offensichtlich weder an
den Konig noch an andere Personen des Hofes verkauft wurden44, zeigen diese Sze-
nen eine starke Idealisierung Ludwigs XIV. und somit ein klares Bekenntnis zum Ko-
nig. In ihrer Zeit in Beauvais entstanden weitere Teppichserien, die den Konig glorifi-
zieren und als offizielle Auftrige betrachtet werden kénnen.

Ebenfalls aus dem Atelier von Behagle entstammt eine Serie aus vier Teppichen,
deren Bildprogramm der antiken Mythologie entnommen wurde.4?5 Traditionell wer-
den die Dargestellten als die Géttin Venus, die beiden Neiriden Thetis und Amphitri-
te sowie als (Siid-) Ostwind Euros identifiziert. Diese Darstellungen unterstreichen
durch ihren nautischen Bezug die Glorifizierung des Empfangers der vier Teppiche,
den 1683 zum Grand Amiral ernannten comte de Toulouse, dessen Wappen in zwei
Kartuschen links und rechts im unteren Bildrand zu sehen ist. Charissa Bremer-Da-
vid fand in diesen vier Darstellungen jedoch eine weitere Lesart, die {iber einen rein
maritimen Bezug, in einer komplexen Ikonographie direkt auf die Funktion der Auf-
traggeberin Madame de Montespan als konigliche Mitresse und Mutter der legiti-
mierten Kinder des Konigs eingeht. Threr Interpretation nach handelt es sich bei den
vier Teppichen um Szenen aus dem Leben der Venus und der Aeneis. So interpretiert
sie die Darstellung der Amphitrite als Geburt der Venus, die Darstellung der Venus als
Venus und Adonis, die des Euros als Szene der Aeneis, in der Aeneas vom Ostwind
Euros heimgesucht wird, und die der Thetis als Venus, die ihrem Sohn Aeneas seine
Riistung tberreicht.42¢ Die Wahl dieser Mythologie wire wohl durchdacht. Aeneas
war der Sohn der Aphrodite und somit ein Halbgott. Nach seiner Flucht aus dem un-
tergehenden Troja bereiste er, entsprechend den Schilderungen Vergils, mit Schiffen
grofe Teile des Mittelmeeres, bis er sich schliefilich in Italien niederliefl und zum
Stammvater der Romer wurde. Somit ist durch die Wahl der Mythologie nicht nur der
seemdnnische Bezug gegeben. Madame de Montespan, die sich als Liebesgottin Venus
inszeniert, verweist bewusst auf ihre Rolle als ehemalige Métresse des Konigs. Da ihr
Sohn Aeneas als Stammvater der Rémer gilt, wird zudem der dynastische Anspruch
der Marquise wiedergeben. So wie mit Aeneas die antike rémische Hochkultur be-
gann, gibt sich Madame de Montespan als Mutter einer neuen, méchtigen Linie. Thre
Kinder mit Ludwig XIV. wurden nicht nur von diesem anerkannt, sondern auch mit
Prinzen von Gebliit und rechtméfligen Nachfahren vermahlt. Die vier Teppiche sind
heute Bestandteil der Sammlung des Musée du Louvre und im Gebdude der Banque

423 Vgl. ebd., S. 198. Als einzelne Motive macht Edith Standen The King at Dole [vgl. ebd., S. 187], The
Siege of Doesburg [vgl. ebd., S. 188], Louis XIV Leaving fiir War [vgl. ebd., S. 189] und Louis XIV
Crowned by Victory [vgl. ebd., S. 192], alle im J. B. Speed Art Museum in Louisville, Kentucky, sowie
Le Depart de Turenne pour la guerre [vgl. ebd., S. 193] des Mobilier National in Paris aus.

424 Standen geht davon aus, dass mit dem Umzug nach Beauvais Behagle diese Teppiche in ihrer Kom-
position als nicht genug wertvoll erachtete und sie erst spiter im Rahmen einer groferen Bestellun-
gen des Grafen von Briihl aus dem Lagerbestand her verkauft wurden, vgl. Standen (1998), S. 200.

425 Les Triomphes Marins, 1696-1698, Vier Wandteppiche, Entwurf von Guy-Louis Vernansal, Gestal-
tung von Louis Bérain, gewebt im Pariser Atelier von Philipe Behagle, Sammlung des Musée du
Louvre, ausgestellt in der Banque de France, Paris; einzelne Reproduktionen bei Bremer-David
(2007), S. 421 und Bremer-David (2010), S. 325.

426 vgl. Bremer-David (2007), S. 420 und Bremer-David (2010), S. 325-326
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de France ausgestellt. Somit sind sie an ihren urspriinglichen Ort zuriickgekehrt, da
die Banque de France im ehemaligen Hotel de Vrilliére untergebracht ist, das 1713
vom comte de Toulouse erworben wurde und fortan als Hotel de Toulouse bekannt
war.

Eine weitere Serie, die fiir die Ausstattung des 1700 neu erworbenen Chateau
d’Oiron in der Manufaktur von Beauvais bestellt wurde, stellt die Eroberungen Lud-
wigs XIV. dar. Auch wenn die genauen Motive aus heutiger Sicht schwer zu rekon-
struieren sind,+*” diirften die dargestellten Schlachten entsprechend ihrer Hingung#+#
in Relation zur Schlossherrin Madame de Montespan stehen.429

Einen noch gréferen Einfluss auf das aktuelle Kunstgeschehen ihrer Zeit nahm
Madame de Montespan durch ihr Wirken in Saint-Joseph. Gegen 1616 wurde auf Ini-
tiative des Kardinal-Erzbischofs von Bordeaux, Francois d’Escoubleau de Sordis, eine
Communauté gegriindet, um verwaiste Méddchen zu beherbergen und sie ein Hand-
werk zu lehren. Die Griinderin dieser Communauté, Marie Delpech de I'Estang,
griindete 1639 in Paris eine vergleichbare Institution, die seit 1645 den Namen Filles
de Saint-Joseph (de la Providence) trug.43° Nach dem Tod der Griinderin 1671 forderte
Madame de Montespan zunehmend diese Gemeinschaft. 1681 wurde ihr die Funkti-
on der Oberin zugesprochen, und sie erhielt das Recht, dort ein Appartement zu be-
ziehen. Auch wenn es mehrmals zu Konflikten zwischen der Marquise und den
Schwestern kam, war es letztendlich ihr Verdienst, dass ein Atelier fiir Stickarbeiten
errichtet wurde, welches mafigeblich an der Ausstattung von Versailles beteiligt war.
Die ersten Mobel fiir Versailles wurden gegen 1677 gefertigt,+3* doch sorgten vor al-
lem die Mobel des Thronsaales, die 1683 mit Stickereien aus Saint-Joseph bezogen
wurden, dafiir, dass diese Communauté in den Folgejahren zum bedeutendsten Ate-
lier fiir Stickereien wurde.43> Auch wenn der urspriingliche Gedanke darin bestand,
armen Midchen das Sticken beizubringen, lasst die Kunstfertigkeit der gefertigten
Arbeiten und deren Menge darauf schliefien, dass in Saint-Joseph neben den Pensio-

427 Ein Inventar des Schlosses aus ihrem Todesjahr 1707 nennt andere Motive, als in der Manufaktur in
Beauvais genannt werden, vgl. Bremer-David (2010), S. 326.

428 Diese Serie war fiir das konigliche Schlafzimmer vorgesehen, vgl. Bremer-David (2010), S. 326.

429 ,In any case, the series appealed to Madame de Montespan because the victories coincided with the
height of her liaison with Louis XIV and because she had traveled to Flanders in the train of the
king during at least two of the campaign seasons — 1673 and 1678 - and to the Franche-Comté in
1674. The reason that the one naval scene, Messina Rescued by the Duc de Vivonne, was included in
the series even though the subject was not directly a conquest by Louis XIV but rather an early suc-
cess of his fledgling navy can undoubtedly be explained by the fact that it portrays a victory by her
brother Louis-Victor de Mortemart, second duc de Vivonne (1636-1688; General of the Galleys,
1669). For this he was named Maréchal de France in 1675 and viceroy of Sicily in 1676, when, under
his command, French warships attacked and partly destroyed the combined Dutch-Spanish fleet off
Palermo., vgl. Bremer-David (2010), S. 327

430 Zur Entstehung der Communauté vgl. Véron-Denise (2008), S. 66.

431 Weigert (1950), S. 216

432 ,Iéclat, le luxe et la beauté de ces ouvrages, leur incontestable valeur artistique place latelier au
nombre des principaux ateliers de broderie de la seconde moitié du XVII® siecle. Son importance
égala, sinon surpassa, celle de latelier de broderie établi a la Manufacture des Meubles de la Couron-
ne aux Gobelins, dont le directeur Philbert Balland avait épousé en 1675 une pensionnaire de la
Communauté de Saint-Joseph., ebd., S. 213-214
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nierten noch professionelle Kiinstler titig waren.433 Nachdem im Laufe der 168oer-
Jahre viele Auftrége fiir Versailles gefertigt worden waren, arbeitete das Atelier in den
1690er-Jahren fast ausschliefllich fiir Madame de Montespan und ihre Kinder.434
Nach der Jahrhundertwende verlor es an Bedeutung und ,,redevint plus conforme aux
activités classiques de certains couvents féminins: ornements religieux et travaux
ponctuels pour les particuliers.“435 Der Aufschwung dieses Ateliers zum Hoflieferan-
ten ist untrennbar mit dem Wirken der ehemaligen Mitresse verbunden.43°

Ihr Engagement in Saint-Joseph ist jedoch nicht nur ein Beispiel fiir ihre Kunst-
patronage. In Saint-Joseph wurden auch Teppiche gefertigt, die Madame de Monte-
span und ihre Familie selbst darstellen, so zum Beispiel eine Serie von acht Wandtep-
pichen437, die den Konig und seine Nachkommen allegorisch als Elemente und Jah-
reszeiten wiedergeben. Die Vorlagen fiir diese, von Madame de Montespan in der
Mitte der 168oer Jahre in Auftrag gegebenen, Teppiche43® wurden urspriinglich dem
Atelier von Charles Le Brun zugeschrieben, spater Frangois Bonnemer439, wobei die
Rahmen das Werk von Jean Lemoyne le Lorrain sein sollen.44° Die vier Teppiche im
New Yorker Metropolitan Museum of Art stellen die Elemente Luft und Feuer sowie
die Jahreszeiten Friihling und Sommer dar. In der Allegorie der Luft wird Ludwig
XIV. als Jupiter dargestellt. Er sitzt auf einem Adler und halt in seiner rechten Hand
Blitze, in seiner linken ein Schild mit der Darstellung eines Medusenkopfes. Die Dar-
stellung basiert auf dem Deckengemalde des Versailler Spiegelsaales von Charles Le
Brun, das Ludwig XIV. als Jupiter bei der Einnahme von Gent zeigt.44* In den orna-
mentalischen Verzierungen sind verschiedene Vogel und Blasinstrumente zu sehen.
Ein grofles ovales Medaillon stellt die Sonne dar, wodurch zusitzlich der Bezug zum
Sonnenkénig gewiahrleistet wird. In der Allegorie des Feuers wird einer der legiti-
mierten Sohne Ludwigs XIV. in einer Riistung dargestellt. Er hilt den blauen Stab mit
goldenen Lilien, der dem maréchal vorbehalten ist. Im Hintergrund ist die Abtei von
Saint Denis dargestellt. Anhand dieser Darstellung wurde die Allegorie des Feuers als
Portrat des comte de Vexin interpretiert, der von Ludwig XIV. zum Abt dieser Abtei

433 ,Le nombre de brodeurs professionnels de Saint-Joseph dut dépasser les dix-huit ou vingt brodeurs
mentionnés avec scandale par le mémoire de la Communauté & Archevéque de Paris. ebd., S. 215

434 ebd., S.220

435 Véron-Denise (2008), S. 71

436 Il semble donc que latelier de Saint-Joseph se soit structuré petit a petit au début des années 1680,
sous 'impulsion de la marquise de Montespan, dont les intéréts étaient multiples dans cette affaire;
elle sut concilier un penchant authentique pour les ceuvres de bienfaisance avec un gotit non moins
authentique pour le luxe et la somptuosité.*, ebd., S. 69

437 In der Literatur werden sechs Teppiche dieser Serie zugeschrieben. Vier davon werden im Metropo-
litan Museum of Art in New York bewahrt, ein weiterer befindet sich im Besitz der Banque de Fran-
ce in Paris und einer erschien 2002 auf dem Kunstmarkt, vgl. Bremer-David (2010), S. 338 und
Véron-Denise (2008), S. 75.

438 Als Anlass wird die Vermihlung ihrer Tochter Mademoiselle de Nantes mit dem duc de Bourbon-
Condé 1685 genannt, vgl. Standen (1993), S. 124 und Bremer-David (2010), S. 324.

439 vgl. Véron-Denise (2008), S. 75; Bremer-David (2010), S. 324

440 Véron-Denise (2008), S. 78

441 vgl. Abb. 16
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ernannt wurde.#4? Spitere Arbeiten sehen in dieser Darstellung jedoch das Portrit des
duc du Maine, zu dem auch ein militdrischer Bezug besteht.#43 In den ornamentali-
schen Verzierungen sind Darstellungen von feuerspuckenden Salamandern und Dra-
chen sowie diverser Waffen und Riistungen zu sehen. Die Allegorie des Friihlings
zeigt Mademoiselle de Nantes als Flora. Sie hélt eine Schale voller Blumen. In drei von
Blumengirlanden umrahmten Medaillons sind die drei Tierkreiszeichen des Friih-
lings Widder, Stier und Zwillinge dargestellt. Blumengirlanden, mit Blumen bestiickte
Fillhérner und Giefl)kannen werden im Rahmen dargestellt. Am oberen Rand befin-
det sich mittig eine Kartusche mit dem Wappen der legitimierten Kinder des Konigs.
Das Gesicht erinnert sehr an ihre Darstellung im Versailler Portrit der Madame de
Montespan mit ihren Kindern.#44 In der Allegorie des Sommers wird die jiingere
Tochter Mademoiselle de Blois als Ceres dargestellt, die einen Bund Getreide hilt. In
drei Medaillons werden die Tierkreiszeichen des Sommers Krebs, Lowe und Jungfrau
dargestellt.

Im Hoétel de Toulouse, der ehemaligen Residenz des comte de Toulouse und heu-
tiger Sitz der Banque de France, befindet sich ein weiterer Teppich dieser Serie. Im
Mittelstiick werden zwei Personen dargestellt, die als comte de Toulouse und Made-
moiselle de Blois identifiziert werden und den etruskischen Erdgott Vertumnus mit
der romischen Obstgottin Pomona entsprechend der Metamorphosen darstellen sol-
len.445 Dieses Mittelstiick scheint jedoch eine spitere Arbeit zu sein, die anstelle einer
Darstellung der Madame de Montespan (wahrscheinlich als Juno) eingefiigt wurde.+46
Die Umrahmung des Mittelstiickes passt zu der Serie und stellt zwei Lowen sowie Ge-
treide und Friichte dar. Es diirfte sich mit grofier Wahrscheinlichkeit folglich um eine
allegorische Darstellung des Elementes Erde handeln, entweder in Form der phrygi-
schen Gottheit Kybele447 oder als romische Juno, die hdufig mit der Groflen Mutter
Kybele gleichgesetzt wird. Madame de Montespan inszeniert sich somit als Mutter der
legitimierten Kinder und zugleich auch als Frau an der Seite Ludwigs XIV.,, der als Ju-
piter dargestellt wird. Die iibrigen drei Teppiche, die Bestandteil dieser Serie sein
miissten, lassen sich nicht so einfach identifizieren. 2002 erschien ein Teppich mit
einer allegorischen Darstellung des Herbstes als Bacchus auf dem Pariser Kunstmarkt.
Dieser Teppich passt nicht zu der urspriinglichen Serie, fiigt sich stilistisch jedoch in
eine Kopie dieser Serie in anderer Ausfithrung ein. In der Darstellung des Bacchus

442 vgl. Standen (1985), S. 674

443 Vgl. Meyer (1991), S. 187. Standen folgt spater der Auffassung Meyers, vgl. Standen (1993), S. 121;
Véron-Denise (2006), S. 87.

444 vgl. Abb. 56

445 Vgl. Véron-Denise (2008), S. 70 und 75. Standen sieht im Mittelstiick eine Darstellung des duc du
Maine mit Mademoiselle de Nantes, vgl. Standen (1985), S. 666.

446 Vgl. Standen (1985), S. 666; Véron-Denise (2008), S. 75. Hier wird eine Darstellung als Kybele ange-
nommen; nur Meyer hilt die Darstellung der beiden Kinder als urspriingliches Darstellungsmotiv,
entweder als Allegorie der Erde oder des Friedens, vgl. Meyer (1991), S. 189-190.

447 Vor allem die Prasenz der beiden Lowen, die traditionell den Thron der Kybele bewachen, lassen
eine solche Darstellung wahrscheinlich werden. Kybele ist die Herrin der Natur und spendet Frucht-
barkeit, was in der Darstellung von Getreide und Friichten wiedergegeben wird, vgl. Hunger (1984),
S.226f; Reid (1993), S. 314ff,; Aghion (1994), S. 98. Darstellungen der Kybele sind ein typisches
Motiv zur Wiedergabe der Erde in allegorischen Serien der Elemente.
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wurde ein Portrat des comte de Vexin gesehen.44® Die allegorische Darstellung des
Elementes Wasser bleibt unbekannt, ein Portrit des zum Admiral beforderten comte
de Toulouse wire denkbar.449 Auch die Darstellung des Winters lasst sich nicht rekon-
struieren.

In den genannten Beispielen werden stets die Aufwertung der eigenen Linie und
der somit erhobene dynastische Anspruch thematisiert.45° Zeitlebens war es eine Auf-
falligkeit der Rochechouart de Mortemarts, sich als aristokratisch iiberlegen zu be-
trachten und daraus eine ihnen eigene Arroganz abzuleiten. Durch ihre Beziehung
mit dem Koénig und der Zeugung gemeinsamer Kinder, die zudem in die direkte
Nachfolge des Konigs einheirateten, realisierte sich dieser Anspruch. Diese Aufwer-
tung ihrer Linie kommunizierte Madame de Montespan mit der Bestellung dieser
Teppichprogramme. Zudem zeigt es auf eindrucksvolle Art, welchen Einfluss Mada-
me de Montespan nach Ende ihrer Beziehung zum Ko6nig nach wie vor genoss. Nach
ihrem Riickzug aus Versailles im Jahr 1691 war es ihr immer noch méglich, sich fiir
die Gestaltung ihrer Wandteppiche koniglicher Hofkiinstler zu bedienen. So stammen
die Entwiirfe fiir die Triomphes Marins von Jean Bérain L., seit 1674 dessinateur de la
chambre du roi. Als solcher und als dessinateur de IAcadémie Royale de la musique war
Jean Bérain vor allem fiir das Dekor der Theaterinszenierungen verantwortlich und
préigte mafigebend den Stil, der heute als Louis XIV bekannt ist.

Exkurs: Madame de Montespan und die Oper Isis

An kaum einem anderen Ort sind Gesellschaft und Theater stirker verflochten als am
Versailler Hof des 17. und 18. Jahrhunderts. Der hofische Alltag war durch ein strik-
tes Zeremoniell minutios getaktet, ein jeder sehnte sich nach einer bedeutenderen
Rolle im hofischen Machtspiel, und die Kulisse des Schlosses und seiner Garten wa-
ren als reinste Inszenierung geschaffen. Doch auch das eigentliche Theaterspiel fand
im hofischen Alltag seinen festen Platz. Theaterpremieren und -auffithrungen gehor-
ten zu den Highlights des Jahres, und die Rollen wurden anstelle von professionellen
Schauspielern hdufig gleich direkt von den Hoéflingen gespielt. Diese enge Verzah-
nung des hofischen Alltages und des Theaters erschuf eine Gesellschaft, die von Na-
tur aus kiinstlich war. Der Hofling spielte seine Rolle am Hofe und schlipfte als sol-
che in weitere Rollen, sei es im Theater oder im héfischen Protokoll. Doch waren es
nicht nur die Protagonisten, die sich in beiden Welten, der realen und der gespielten,

448 Vgl. Véron-Denise (2006), S. 91-92. Véron-Denise sieht spiter in der Darstellung des Bacchus ein

Portrit des comte de Vermandois, vgl. Véron-Denise (2008), S.75. Warum jedoch ein Sohn von
Louise de La Valliére Teil dieser von Madame de Montespan zur Verherrlichung ihrer Nachkom-
menschaft beauftragten Serie sein sollte, bleibt fraglich.

449 Vgl. Standen (1985), S. 665, die filschlicherweise den duc du Maine als Admiral nennt, sowie
Véron-Denise (2006), S. 88.

450 ,These tapestries show that Madame de Montespan commissioned new designs in order to proclaim
her heritage of her royal children as well as Mortemart services to the monarchy, which included
that of her brother and of herself as maitresse déclarée.”, Bremer-David (2010), S. 327
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wiederfanden. Héufig vermischte sich auch der Diskurs. So inspirierte der Hof die
Theaterstiicke, und Andeutungen in den Stiicken fiihrten zu gelebten Skandalen am
Hofe. Ein prominentes Beispiel hierfiir ist die Oper Isis von Jean-Baptiste Lully und
seines Librettisten Philippe Quinault. Inhaltlich befasst sich die Oper mit den Ovid-
schen Metamorphosen, im Mittelpunkt steht Jupiters Beziehung zur Nymphe Io und
Junos Zorn und Eifersucht. Die Oper wurde am 5. Januar 1677 in Saint-Germain ur-
aufgefiithrt. Nach dem groflen Erfolg des Vorgangerstiickes Atys, das sogar als ,,lopéra
du roi“4s* bezeichnet wurde, blieb die Begeisterung fiir Isis aus. Lully wurde gebeten,
einige Anderungen vorzunehmen, sodass die erste Pariser Auffithrung schlieSlich
erst im August stattfand. Weitere Auffithrungen waren extrem rar. Unter der Herr-
schaft Ludwigs XIV. wurde diese Oper 1704 ein einziges Mal erneut aufgefiihrt, unter
Ludwig XV. nur in den Jahren 1717 und 1718 sowie 1732 und 1733. Danach geriet die
Oper weitgehend in Vergessenheit, die einzige moderne Auffithrung war eine Kon-
zertvariante, die 1995 in Birmingham gespielt wurde.45> Neben formalen Kritikpunk-
ten verursachten vor allem die Themenwahl und die Ausgestaltung der Charaktere
den umstrittenen Ruf dieser Oper.453 In der Tat erlaubte der Inhalt, Parallelen zum
Leben am Hofe zu ziehen. So identifizierte man die Figur der Nymphe Io mit Mada-
me de Ludres, zu der der Konig sich hingezogen fiihlte, wihrend man in Juno nicht
etwa die Konigin, sondern die offiziell an der Seite des Konigs lebende Madame de
Montespan erkannte. Im Jahr 1676, als Quinault das Libretto schrieb, hatte sie ihre
Rivalin endgiiltig verdridngt und war wieder die unangefochtene Mitresse. Ihr kiinst-
lerisches Abbild fand man in der rachsiichtigen Juno, die von Madame de Sévigné als
»junon tonnante et triomphante“454 beschrieben wurde. Die Anspielung war kaum zu
tibersehen - die Konsequenzen ebenso. Nachdem Madame de Montespan ohnehin
bereits in der Vergangenheit mehrfach versucht hatte, Quinault als Librettisten durch
ihre Protégées Racine oder La Fontaine auszutauschen, fiel er nach Isis in Ungnade
und wurde fiir die ndchsten beiden Lully-Opern ersetzt. Buford Norman hélt es nicht
fiir wahrscheinlich, dass diese Anspielung bewusst von Quinault beabsichtigt war,
hing doch seine ganze Karriere von der konigliche Gunst ab.455

Inwieweit Quinault nun eine Kritik beabsichtigte, ldsst sich nicht rekonstruieren.
Ersichtlich wird hingegen, dass es primér die hofische Gesellschaft selbst ist, die ihre
eigenen Skandale in entsprechende Stiicke projiziert und somit die Rezeption dieser
mafigeblich beeinflusst. Neben der zweijdhrigen Ungnade Quinaults litt vor allem die

451 Lecerf, zit. nach Norman (2001), S. 186

452 vgl. ebd,, S. 185 und 190

453 ,Isis had become a succés de scandale and its esthetic merit was relegated to secondary status in con-
temporary discussions of the work.*, ebd., S. 186

454 Brief vom 30.6.1677 an Madame de Grignan, in: de Sévigné (1823), S. 262

455 ,»As much as Louis’s court enjoyed finding allusions to current events in plays, and epecially in ope-
ras, with the covert references to the political situation, it would have been out of question for Quin-
ault to risk his lucrative and prestigious situation as Lully’s librettist by attacking Mme Montespan.
Nor can one imagine he could have been naive enough not to realize that the story of Isis und Juno
would immediately be compared to that of Mme de Ludres and Mme de Montespan. Nevertheless,
the allusions are there, and Beaussant sums up the situation well: ,II n'y pas, il ne peut pas y avoir

c

dallusion critique dans Isis. Cela nempéche pas les allusions'‘, Norman (2001), S. 187 f.
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Oper Isis an ihrer schlechten Publicity und wurde schliefilich ,,one of the most talked
about, and least often performed“45¢ von Lullys Opern. Die Konsequenzen, Madame
de Montespan zu kritisieren, ziehen sich folglich bis in die Gegenwart.

lll. 5 Madame de Maintenon
Biographie und Werdegang

Die letzte Mitresse im Leben Ludwigs XIV. war Frangoise dAubigné, bekannter unter
ihrem spiteren Namen Madame de Maintenon. Am 27. November 1635 wurde sie als
Tochter des inhaftierten Constant dAubigné in Niort geboren. Hiufig liest man in
biographischen Werken, dass Francoise im Geféngnis geboren wurde. Obwohl dieser
Mythos schon frith widerlegt wurde+s7, bedienen sich moderne Biographien immer
doch dieser erfundenen Anekdote, um die misslichen Umstdnde ihrer Jugend zu ver-
deutlichen. Auch wenn Constant dAubigné zum Zeitpunkt ihrer Geburt eine Haft-
strafe absaf3, so genoss er doch als politischer Gefangener zahlreiche Freiheiten. Seine
hiufigen und dokumentierten Freiginge lassen es unwahrscheinlich wirken, dass aus-
gerechnet ein Ereignis wie die Geburt seiner Tochter im Gefingnis stattgefunden hét-
te, zumal die Mutter, Jeanne de Cardilhac, keineswegs inhaftiert war. Ein weiterer My-
thos ihrer frithen Jahre bezieht sich auf ihren Glauben. So wird hiufig behauptet,
Francoise d’Aubigné wire zunichst protestantischen Glaubens. Die Urkunde ihrer ka-
tholischen Taufe am 28. November 1635 widerlegt dies jedoch klar.458 Auch wenn ihr
Grof3vater Agrippa d’Aubigné ein bedeutender Protestant und eine ,Galionsfigur der
Glaubenskriege“45® war, wurde Frangoise dem Glauben ihrer katholischen Mutter
nach getauft. Protestantische Einfliisse diirfte ihre Erziehung jedoch bei ihrer Tante
Arthémise de Vilette erhalten haben, die eine Hugenottin war und bei der Francoise,
wihrend ihr Vater im Gefidngnis saf3, ihre ersten sieben Lebensjahre verbrachte. Im
Jahr 1642 kam Constant d’Aubigné wieder frei, nahm seine Tochter wieder in seine
Obhut und beschloss, mit seiner Familie in die antillischen Kolonien zu ziehen, in der
Hoffnung, dort zu Reichtum zu gelangen. Nachdem er feststellen musste, dass der er-
hoffte Posten als Gouverneur der Insel Marie-Galante bereits vergeben war und der
erwartete Reichtum somit ausblieb, kehrte er nach Frankreich zuriick, wobei er seine
Familie auf La Martinique zuriicklie8.4%° Ganze zwei Jahre iiberlebten diese in volli-
ger Armut, bis sie 1647 schliefllich nach Frankreich zuriickkehren konnten. Bei ihrer

456 Norman (2001), S. 185

457 Gelin (1907)

458 Vgl. Taufurkunde des Pfarrregisters von Notre-Dame in Niort, Gelin (1907), S.233. Henri Gelin
fithrt diesen Irrglauben auf La Beaumelle zuriick, der in seiner Biographie von 1755 diese Behaup-
tung als Erster niederschrieb, Gelin (1907), S. 121. Zeitlebens kursierte dieses Geriicht wohl auch
am Hofe, nicht zuletzt mit dem Ziel, die besonders fromm lebende Madame de Maintenon zu dis-
kreditieren.

459 Petitfils (2009), S. 143

460 Dieser Aufenthalt in den Kolonien bringt ihr spiter den Beinamen la Belle Indienne ein.
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Ankunft war Constant dAubigné bereits verstorben. Unfihig, sich um ihre Kinder zu
kitmmern, der élteste Sohn war bereits verstorben, iibergab Jeanne de Cardilhac
Frangoise erneut in die Obhut ihrer Tante. Der katholische Teil der Familie setzte sich
jedoch als Ziel, die Kinder von den protestantischen Einfliissen zu befreien, wodurch
Frangoise letztendlich zu den Ursulinerinnen nach Niort ins Kloster gebracht wurde.

Wihrend eines Aufenthaltes in Paris 1651 lernte Francoise den Dichter Paul Scar-
ron kennen. Dieser war 25 Jahre dlter und zudem auch noch durch eine Behinderung
stark eingeschréankt. Nicht zuletzt um Francoise vor einem Klosterleben zu bewahren,
hielt Scarron um sie an. Mit der Hochzeit am 4. April 1652 begann fiir Frangoise ein
neues Leben. Sie zog mit dem Dichter in ein gemeinsames Haus in Paris und nahm
dort am kulturellen Leben teil. Threm pflegebediirftigen Mann war sie zugleich Kran-
kenschwester und Sekretdrin.#6* Doch neben dieser aufopferungsvollen Rolle vollzog
Frangoise d’Aubigné in dieser Zeit eine Entwicklung, die ihre Zukunft stark beeinflus-
sen sollte. Im Kreise der Pariser Salons machte sie sich an der Seite ihres beriihmten
Ehemannes einen Namen, bildete sich personlich weiter und erweiterte zudem auch
ihren Bekanntenkreis um einige wichtige Kontakte, die sie zeitlebens pflegen wird. Im
Oktober 1660 verstarb Paul Scarron und hinterliel seiner 24-jahrigen Witwe jede
Menge Schulden. Da sie das gemeinsame Haus verlassen musste, kam sie zunéchst bei
einer Freundin, spiter dann in einem Kloster unter. Schliefllich fand sie im Marais
eine einfache Unterkunft, die sie zusammen mit ihrer Dienerin bezog. Trotz ihrer be-
scheidenen Verhiltnisse war Frangoise Scarron ein gern gesehener Gast der Pariser
Salons, so auch bei Madame de Richelieu, Madame Fouquet sowie dem Maréchal
d’Albret, bei welchem sie die Bekanntschaft seiner Cousine Athénais de Mortemart
machte, der frisch vermiahlten marquise de Montespan, Ehrendame der Konigin Ma-
ria Theresia.

Als diese im Jahr 1669 vom Konig ein Kind erwartete, wurde eine Gouvernante
gesucht, um die unehelichen Kinder46? diskret aufzuziehen. Die Mitresse schlug dem
Konig ihre Freundin Frangoise Scarron vor. Da diese unabhingig von jeglicher Hof-
partei und zudem auf finanzielle Hilfe angewiesen war, wurde ihr diese Aufgabe tiber-
geben. Sie zog darauf in ein grofles Haus am Pariser Stadtrand und kiimmerte sich
fortan um die Erziehung der koniglichen Bastarde. Nach anfinglicher Diskretion
wurde ihre Rolle doch publik, sodass sie nach einigen Jahren durchaus wieder ein so-
ziales Leben in ihrer neuen Residenz fithren konnte. Mit der offiziellen Anerken-
nung#3 seiner unehelichen Kinder am 20. Dezember 1673 zogen diese zusammen
mit ihrer Erzieherin an den Hof in Saint-Germain. Mit 38 Jahren hatte Francoise
d’Aubigné nun den Sprung an den Hof geschatft, verfiigte tiber eine gesicherte finan-
zielle Stellung und hatte durch ihre Stellung als Erzieherin der Kinder des Konigs und
seiner Mitresse die beiden einflussreichsten Personen auf ihrer Seite. Nachdem sie
1674 vom Konig 100.000 livres fiir ihre Tétigkeiten als Erzieherin seiner Kinder er-
halten hatte, erwarb sie am 27. Dezember das chateau de Maintenon im heutigen

461 Martin-Bagnaudez (2011), S. 42
462 Bis zur offiziellen Anerkennung folgten dem Erstgeborenen zwei weitere Kinder.
463 Die Mutter wird dabei nicht genannt, vgl. Martin-Bagnaudez (2011), S. 59.
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Département Eure-et-Loir. Die dazugehorigen Felder sicherten ihr ein lukratives Ein-
kommen. Mit dem Besitz war auch ein Namensrecht verbunden, sodass sie sich fort-
an Madame de Maintenon nennen durfte. Als Erzieherin der Kinder der koniglichen
Mitresse unterstand sie dieser und gehorte somit auch ihrem Gefolge an. Jedoch kam
es im Laufe der Jahre zu immer heftigeren Meinungsverschiedenheiten zwischen Ma-
dame de Montespan und Madame de Maintenon, die erst im Januar 1680 durch ihre
Nominierung als Gefolgsdame der Ehefrau des Thronfolgers, Maria Anna von Bayern,
ein Ende fanden. Fortan unterstand sie der Dauphine und bezog ein eigenes Apparte-
ment am Hof. Raumlich von Madame de Montespan getrennt, hatte sie nun auch ein
eigenes Hofamt inne. Thre neue Funktion iibte sie bis zum Tod der Dauphine 1683
mit Hingabe aus.

Wann genau die Beziehung zwischen Ludwig XIV. und Madame de Maintenon
begann, ist nicht wirklich nachvollziehbar. Der Konig besuchte héufig seine Kinder
und somit auch Madame de Maintenon. Es ist wahrscheinlich, dass sich in dieser Zeit
beide naherkamen. Um das Jahr 1679 verlor Madame de Montespan sukzessive die
Gunst des Konigs. Zugleich waren ihre Kinder alt genug und benétigten daher keine
Erzieherin mehr. Madame de Maintenon hatte folglich ihr Anrecht verloren, am Hofe
zu bleiben. Thr weiteres dortiges Verweilen war somit ganz auf die Gunst des Konigs
zurlickzufithren. Bereits um 1675, als Ludwig XIV. sich oftiziell von Madame de
Montespan lossagte, wirkte sie zusammen mit dem Klerus auf den Konig ein. Dieser
Einfluss sollte sich in den Folgejahren weiter ausbauen. Der Konig jedenfalls ernannte
sie trotz ihrer niederen adeligen Herkunft zur Hofdame der Dauphine, eine Position,
die ihr formal nicht zustand.

Noch ungenauer ist die Quellenlage zu ihrer vermuteten Hochzeit. Wihrend es
dafiir keine schriftlichen Belege gibt, was wahrscheinlich durchaus beabsichtigt wur-
de, entnimmt man den Berichten der Hoflinge, dass diese zunehmend von einer ge-
heimen Eheschlieffung ausgingen. Wann genau diese Ehe geschlossen wurde und un-
ter welchen Umstdnden, bleibt bis heute jedoch nicht génzlich geklart.464 Am gin-
gigsten ist eine Datierung auf das Ende des Todesjahres der Konigin 1683. Ausschlag-
gebend ist zunichst der Entschluss des Konigs, sich nicht erneut mit einer auslindi-
schen Prinzessin zu vermiahlen, wodurch eine zweite Konigin ausgeschlossen war. Bis
zu seinem Tode blieb er Madame de Maintenon treu ergeben, sodass die religiose
Eheschlieflung zur einer reinen Formsache wurde, die mangels einer Formalisierung
ihres Status keine Auswirkungen auf ihre Position am Hof hatte. Da der alternde Ko-
nig auch keine Ambitionen hatte, sich eine junge Mitresse zu nehmen, die sie hitte
verdriangen konnen, beschriankte sich Madame de Maintenon in den Folgejahren da-
rauf, ihre Partei vor allem gegen die Anfeindungen Madames zu stirken und ihren
protegierten Zogling, den duc du Maine, moglichst aussichtsreich zu platzieren. Die-
ses Ziel erreichte sie nicht zuletzt 1714, als der Konig ihn in seinem Testament zum
Erzieher des Dauphins ernannte. Damit trug sie einen Sieg im Machtkampf mit ihrer
groflen Widersacherin Liselotte von der Pfalz davon, da diese Aufgabe eigentlich
ihrem Sohn Philippe d'Orléans vorbehalten war. Vor allem aber erlieff Ludwig XIV. in

464 Zu den unterschiedlichen Uberlieferungen und Datierungen vgl. Chandernagor (2001), S. 48ff.
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seinem Testament, dass nach Erloschen der legitimen Linie seine unehelichen Kinder
erbberechtigt wurden. Philippe d’Orléans wurde somit praktisch zum Staatsstreich
gezwungen und begann diesen auch nach dem Tod des Konigs am 1. September
1715. Durch den nun entmachteten duc du Maine géinzlich von der Macht abge-
trennt, zog sich Madame de Maintenon schlieflich nach Saint-Cyr zuriick. Dort hatte
sie 1686 mit der Maison Royale de Saint-Louis ein Méadchenpensionat errichtet, das
sich der Erziehung adeliger Waisen annahm.465 Das Pensionat nahm 250 junge Mad-
chen auf. Fiir eine eventuelle Vermahlung, die das Ziel des Pensionates war, wurde
eine Mitgift von 3.000 livres gezahlt. Als Oberin dieses Pensionates verstarb Madame
de Maintenon dort am 15. April 1719.

Position und Rezeption

Madame de Maintenons Stellung am Hof erscheint sehr ambivalent, da sie keine Ma-
tresse im klassischen Sinne unserer heutigen Vorstellung war und auch damals zu-
néchst nicht als solche gesehen wurde. So trat sie erstmals als die Erzieherin der un-
ehelichen Kinder in Erscheinung, die der Konig mit seiner Mitresse hatte. Als from-
me Person geschitzt, wurde sie somit auch nicht mit Madame de Montespan gleich-
gesetzt. In der Glaubenskrise des Kénigs 1675 zeichnete sie sich durch einen positiven
moralischen Einfluss auf diesen aus, was ihr zusitzlich die Sympathie des partie devot
und auch der Konigin einbrachte. In den Folgejahren wurde sie zu einer immer enge-
ren Vertrauten des Konigs, ohne die Métressenrolle wirklich einzunehmen. Diese hat-
te Madame de Montespan inne und musste sie gegen andere Konkurrentinnen vertei-
digen. Ohne zwischen die Fronten zu gelangen, konnte sie dabei ihren Einfluss beim
Konig ausbauen, der im Rahmen der Affaire des Poisons und der Diskreditierung der
Montespan zusétzlich stieg. Von der koniglichen Gunst her eine Mitresse, war es ihr
moglich, diese Funktion ohne die moralisch verwerfliche Note auszuiiben. Nach ihrer
morganatischen Ehe mit Ludwig XIV. zwischen dem Jahresende 1683 und dem An-
fang des Jahres 1684 fiel ihr neuer Status nicht weiter auf, da sie grofitenteils keine
weiteren Anderungen beziiglich ihrer Rolle am Hofe erfuhr. Einige Zugestindnisse
wurden ihr eingerdumt, so zum Beispiel das Recht, in Anwesenheit des Konigs in
einem Sessel mit Armlehne sitzen zu diirfen. Was recht banal klingt, war nur der ko-
niglichen Familie vorbehalten.4%¢ Ansonsten wurde darauf geachtet, dass sie nicht als
seine Ehefrau auftrat. Trotzdem hielt sie einen eigenen kleinen Hofstaat an Gefolgs-
leuten. Um die Jahrhundertwende standen 22 Personen in ihren Diensten.467

Vor allem in Madame fand sie eine erbitterte Feindin. Anstelle der vielen Be-
schimpfungen, die sich in ihrer Korrespondenz wiederfinden, soll eine Beschreibung

465 ,Pourvoir a [éducation des demoiselles dextraction noble, surtout pour celles dont les péres étant
morts dans le service ou S’y étant épuisés par les dépenses qu’ils y auraient faites, se trouveraient
hors détat de leur donner les secours nécessaires pour les faire bien élever.“ Entsprechend wird das
Pensionat 1686 im koniglichem Patentbrief beschrieben, zit. nach Cornette (1997), S. 343.

466 vgl. Bryant (2004), S. 83

467 vgl. ebd.
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der Stimmung am Hofe, wie Liselotte von der Pfalz ihn 1687 wiedergibt, als Aussage
iiber ihren Einfluss dienen. ,La cour devient si ennuyeuse quon n'y tient plus, car le
Roi s'imagine quil est si pieux qu’il fait en sorte quon sennuie bien [...]. Cest une
misére quand on ne veut plus suivre sa propre raison et quon ne se guide que d’apres
des prétres intéressés et de vielles courtisanes; cela rend la vie bien pénible aux gens
honnétes et sincéres“468 Diese Stimmung beschreibt das Versailles der spéaten Achtzi-
gerjahre bis zum Ende der Herrschaft Ludwigs XIV. Entgegen der Auffassung, dass
dieser in seinem Schloss ein frivoles Leben fithrte, war das Leben am Hof in Versailles
sehr strikt. Erst mit Ludwig XV. wird auch in Versailles ein Hauch von der Unbe-
schwertheit einkehren, die Ludwig XIV. zuvor in Saint-Germain gelebt hatte.

Die Position Madame de Maintenons ldsst sich wie bereits bei ihren Vorgangerin-
nen auch im hofischen Raumgefiige erkennen. Im Schloss von Saint-Germain be-
wohnte Madame de Maintenon ein Appartement im zweiten Obergeschoss des Nord-
fligels iiber den koniglichen Geméchern. Beide Appartements waren durch eine klei-
ne Treppe miteinander verbunden. Thres bestand aus urspriinglich zwei grof3en Sélen,
die durch Zwischenwinde in acht Zimmer unterteilt wurden.4% Es hatte damit bei
Weitem nicht die Grofle des Appartements von Madame de Montespan. Die Nihe zu
den Raumlichkeiten des Konigs zeichnete es jedoch zusitzlich aus und spiegelt den
direkten Zugang und somit auch ihren Einfluss auf den Konig wider. In Versailles be-
zog Madame de Maintenon nach dem Umzug 1682 ein Appartement im zweiten
Obergeschoss tiber den Cabinets intérieurs der Konigin. Es umfasste zwei Anticham-
bres, das eigentliche Zimmer sowie ein Grand Cabinet.#7° Der Konig pflegte in ihrem
Appartement zu speisen und beriet sich dort auch mit seinen Ministern. 47! Somit
wurde ihr Appartement zu einer zentralen Wirkungsstitte des Konigs, und die Wahl
Ludwigs XIV., seine Staatsgeschifte von ihrem Appartement aus zu lenken, verdeut-
licht die Gewichtung ihres Einflusses auf den Konig und seine Entscheidungen. Als
Ludwig XIV. 1715 verstarb, zog sie sich nach Saint-Cyr zuriick.

Bildnisse

Das erste Bildnis, das nachweislich Madame de Maintenon zeigt, ist verschollen.472
Pierre Mignard zeichnete 1660473 die 25-jahrige Ehefrau seines Freundes Paul Scar-
ron, zu einer Zeit, in der sie noch nicht am Hofe eingefiihrt war. Dieser erwéhnte die
Zeichnung in einem kleinen Gedicht, das er zum Dank Mignard iiberlief}. Darin

468 Liselotte von der Pfalz (Brief vom 1.10.1687), zit. nach Cornette (1997), S. 352

469 vgl. Houdard (1911), S. 237 und 239; Houdard (1912), S. 27

470 vgl. Newton (2000), S. 164; Constans (1976), S. 98

471 vgl. Newton (2000), S. 164

472 vgl. Chandernagor (2001), S. 61

473 Nach seiner Riickkehr aus Rom 1656 hielt sich Mignard bis 1558 in Avignon auf und gelangte
schliellich nach Fontainebleau. Dort wurde er der koniglichen Familie vorgestellt und erhielt von
ihnen erste Auftrége, vgl. Boyer (2008), S. 11; Nikolenko (1983), S. 7 £.
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spricht er von einem ,,rayon de la future lumiére“474 seiner Ehefrau. Diese Zeichnung
ist uns heute nicht mehr tiberliefert, jedoch wird in ihr eine mogliche Vorlage fiir das
Emaillebildnis von Jean Petitot le Vieux gesehen, welches in der Tat eine relativ jung
aussehende Francoise d’Aubigné darstellt und daher als eines ihrer frithesten heute
tiberlieferten Bildnisse gilt (Abb. 59). Dieses ovale Bildnis stellt sie als Bruststiick in
Profilansicht dar, wobei ihr Gesicht durch Drehung des Kopfes in Dreiviertelansicht
gezeigt wird. Sie tragt eine Perlenkette um ihren Hals, eine weitere Perlenkette ist in
ihrer Frisur verarbeitet, sowie Perlenohrringe. Thre dunkelbraunen Haare fallen lockig
tiber ihren Nacken und ihre Stirn. Sie tragt ein weifSes Kleid, das an ihrer rechten
Schulter von einer mit Perlen und einem Edelstein besetzten Brosche gehalten wird.
Uber ihrer linken Schulter wird im Ansatz ein roter Umhang erkenntlich. Aufgrund
der Frisur der Dargestellten datiert Frangoise Chandernagor den Entwurf auf die
Sechzigerjahre des 17. Jahrhunderts.475> Sollte als Entwurf tatsichlich die verlorene
Zeichnung Pierre Mignards von 1660 gedient haben, wére anhand des Emaillebild-
nisses das erste iiberlieferte Portrit der zukiinftigen Matresse Ludwigs XIV. erkennt-
lich, das Mignard noch vor den Portrits ihrer Vorgingerinnen fertigte. Da Paul Scar-
ron 1660 verstarb, lasst sie sich relativ exakt datieren.476

Bildnisse einer Gouvernante

Von 1669 an wurde Francoise Scarron mit der Erziehung der Kinder betraut, die Ma-
dame de Montespan vom Konig empfing. Zunichst blieb ihre Stellung geheim, da
auch die koniglichen Bastarde als Staatsgeheimnis behandelt wurden. Erst mit der of-
fentlichen Anerkennung seiner Beziehung zu Madame de Montespan und der damit
einhergehenden Anerkennung seiner unehelichen Kinder, kam Madame Scarron zu-
sammen mit den nun zu kéniglichen Prinzen avancierten Kindern 1673 an den Hof
nach Saint-Germain. Als Gouvernante dieser unehelichen Kinder hatte sie zwar eine
Aufgabe, die zudem auch finanziell entlohnt wurde, jedoch kein Hofamt inne.

Es existieren drei Bildnisse die Madame de Maintenon mit ihren beiden Zoglin-
gen, dem duc du Maine und dem comte de Vexin, darstellen (Abb. 60). Alle drei wer-
den Pierre Mignard beziehungsweise seinem Atelier zugeschrieben. Eine Ausfithrung
héngt im Schloss von Maintenon und befindet sich dem Inventar nach seit dem
18. Jahrhundert im Besitz der Familie Noailles. Beide anderen befinden sich heute in
Privatsammlungen, wobei die eine Ausfithrung bis in die 1950er-Jahre den Nachfah-
ren der koniglichen Familie gehort haben soll, wihrend das letzte Bildnis Anfang des
20. Jahrhunderts im Rahmen einer Erbschaft der Familie Mortemart in den Besitz der
duchesse d'Uzés tiberging.477 Beriicksichtigt man diese drei Provenienzen, so zeichnet

474 zit. nach: Chandernagor (2001), S. 61

475 vgl.ebd, S. 61

476 Ernest Stroehlin erkennt im Emaillebildnis von Petitot ebenfalls eine Vorlage von Mignard, die er
jedoch auf 1675-1677 datiert, vgl. Stroehlin (1905), S. 236. Geht man von einer solch spiten Datie-
rung aus, miisste Francoise d’Aubigné in diesem Bildnis bereits iiber 40 sein, was kaum ihrer Dar-
stellung entspricht.

477 Zu den drei Ausfithrungen und ihren Provenienzen vgl. Chandernagor (2001), S. 62 f.
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sich ein plausibler Auftrag ab. Demnach wire jeweils eine Ausfithrung fiir den Konig,
eine fiir Madame de Montespan als Mutter der Kinder sowie eine fiir Madame de
Maintenon als deren Erzieherin gedacht.4”® Die Dargestellten werden in einem histo-
risierenden Portrdt gezeigt, Madame de Maintenon als Heilige Jungfrau mit dem
comte de Vexin als Christus und dem duc du Maine als Johannes der Taufer. Madame
de Maintenon trégt, wie fiir die Heilige Jungfrau typisch, ein rotes Gewand mit einem
blauen Umbhang. Sie sitzt auf einer Bank und hélt den kleinen comte de Vexin auf
ihren Knien. Dieser hat ein hellblaues Tuch um die Taille gebunden, mit dem seine
Gouvernante ihn halt. Zur ihrer linken kniet der duc du Maine als Johannes der Tau-
fer. Er halt ein Lamm, das Hauptattribut des Heiligen, sowie einen Kreuzstab mit
einer Banderole, auf der die Inschrift Ecce Agnus Dei zu erwarten sein diirfte. Im
rechten oberen Bildrand offnen sich die Wolken, und zwei Putten streuen Blumen auf
die Heiligen. Madame de Maintenon ist durch ihre Physiognomie klar in der Darstel-
lung der Heiligen Jungfrau zu erkennen.

Das zweite Bildnis dieser Zeit zeigt Madame de Maintenon diesmal mit nur
einem Kind auf den Knien (Abb. 61). Auf den beiden Variationen dieses Bildnisses
befinden sich Initialen, wobei ,Fd’A“ fiir Fran¢oise d’Aubigné und ,,ASM* fiir Au-
bigné-Scarron-Maintenon steht.479 Die Erwidhnung des Namens Maintenon lisst auf
eine Datierung nach der Anschaffung des Schlosses in Maintenon und der Ubernah-
me des Namens schlieffen. Folglich bietet sich eine Datierung auf 1675 oder 1676
an.48° Somit lasst sich auch das dargestellte Kind je nach Lesart als Louis-César de
Bourbon, comte de Vexin, oder als Louise Marie Anne de Bourbon, Mademoiselle de
Tours, identifizieren.48* Madame de Maintenon wird auf einem Stuhl sitzend darge-
stellt. Auf ihren Knien sitzt auf einem Kissen das kleine Kind, das mit seiner linken
Hand den Stoff ihres Schleiers greift. Der auffillige Verzicht auf jeglichen Schmuck
und auch die langen Armel und das bescheidene Dekolleté stellen sie als sittsame Er-
zieherin dar. Allein dem Kind widmet sie ihre Aufmerksamkeit, wodurch sie sich als
Gouvernante inszeniert und somit zugleich ihre Rolle am Hof unterstreicht. Georges
de Lastic vergleicht dieses Doppelportrit mit einem anderen, Pierre Mignard zuge-
schriebenen Bildnis (Abb. 62). Das Doler Bildnis unterscheidet sich jedoch abgesehen
von dem Sitzmotiv in zu vielen Punkten, als dass von einer besonderen Beziehung
zwischen beiden Gemélden gesprochen werden kann. So wird kein Kleinkind, son-
dern ein gut zehnjéhriger, nun auch eindeutig als méannlich zu definierender Knabe
dargestellt. Die Mutter ist blond und nicht wie Madame de Maintenon dunkelhaarig

478 Das konigliche Gemilde befinde sich demnach in privater Hand, ebenfalls das Gemiélde der Monte-
span, das aus dem Besitz ihrer Familie Mortemart erworben wurde. Das Gemalde, das heute im
chiteau de Maintenon ausgestellt wird, wire somit das Gemalde, das fiir Madame de Maintenon be-
stimmt war und iiber ihre Nichte, die sie beerbte, in den Besitz der Familie Noailles iiberging, vgl.
ebd.

479 vgl. Chandernagor (2001), S. 63

480 Diese Datierung findet sich in allen bisherigen Publikationen wieder.

481 Frangoise Chandernagor sieht in dem blonden Kleinkind ein Bildnis der ein- bis zweijihrigen Ma-
demoiselle de Tours. Vgl. Chandernagor (2001), S. 63. Frithere Publikationen sahen in dem Klein-
kind den comte de Vexin, entsprechend als drei- bis vierjihriges Kind dargestellt, vgl. de Lastic
(1980), S. 171 und London (1983), n°6.
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und unterscheidet sich zudem durch ihre Kleidung und vor allem ihrem Schmuck
deutlich von der Darstellung der Matresse. Da sich in keiner der bisherigen Beschrei-
bungen dieses Bildnisses Verweise auf die Mitresse oder den koniglichen Bastard fin-
den482, kann diese These nicht aufrechterhalten werden.

Bildnisse als Matresse und Ehefrau

Uber zehn Jahre vergehen, bis sich Madame de Maintenon erneut portritieren lasst.
War sie zuvor die Gouvernante der unehelichen Kinder Ludwigs XIV. und seiner Ma-
tresse gewesen, so hatte sie diese nun beerbt. Tatsdchlich hatte sie sogar das erreicht,
was nicht einmal ihre ambitionierte Vorgéngerin sowie keine andere Mitresse der
franzosischen Monarchie jemals erreicht hatte noch jemals erreichen wird. Sie hatte
1683, wenn auch nicht offiziell, den Konig geheiratet und sich somit wenigstens auf
Lebzeiten ihren Platz an seiner Seite gesichert. Seit 1680 hatte sie als zweite Hofdame
der Grande Dauphine ein Amt inne, das ihr einen Platz im Protokoll zusprach. Ent-
sprechend unterscheiden sich die Bildnisse, die sie in den Achtziger- und Neunziger-
jahren des 17. Jahrhunderts wiedergeben, in ihrer Inszenierung und ihrem Selbstver-
standnis von ihren bisherigen Portrits.

Das erste Bildnis aus dieser Zeit zeigt Madame de Maintenon auf einen Sessel sit-
zend (Abb. 63). Sie triagt mit einem schwarzen Kleid und einem schwarzen Schleier
eine fiir Witwen typische Kleidung. Sie sitzt an einem Tisch, auf dem ein dunkles Kis-
sen mit einem goldenen Saum liegt. Zwischen ihren Beinen steht ihre Nichte,
Frangoise d’Aubigné.+3 Diese trigt ein silberfarbenes Kleid, wodurch farblich die Ar-
mel ihrer Tante aufgegriffen werden. Hinter den Personen ist ein schwarzer Vorhang
zu sehen, der den Blick auf eine Sdule freigibt. Im linken Bildhintergrund ist in einer
Landschaftsdarstellung die Maison Royale de Saint-Louis in Saint-Cyr zu erkennen.
Madame de Maintenon wird in diesem Bildnis besonders sittsam dargestellt. Das
hochgeschlossene Witwenkostiim wiirde ihrem Status als Witwe des 1660 verstorbe-
nen Schriftstellers Scarron entsprechen. Frangoise Chandernagor verweist jedoch da-
rauf, dass Madame de Maintenon sich kaum in schwarz kleidete.434 Erst 1680, nach
ihrer Ernennung zur zweiten Hofdame der Dauphine, trug sie am Hofe schwarze
Kleidung, da diese Farbe mit ihrer neuen Funktion verbunden war. Madame de
Maintenon lief sich dieser Argumentation nach folglich weniger als sittsame Witwe,
sondern vielmehr in ihrer héfischen Stellung darstellen. Haufig auf das Griindungs-
jahr des Madchenpensionats 1686 datiert, lasst das Alter der 1684 geborenen Frangoi-
se d’Aubigné eine Datierung zwischen 1689 und 1692 wahrscheinlicher werden. Sieht
man in der Kleidung der Mitresse einen Verweis auf ihre Stellung als Hofdame der

482 vgl. Paris (1985), n°105; Dole (2009), S. 148 f.

483 Zur Identifizierung von Francoise-Amable d’Aubigné vgl. Gelin (1907), S. 152-155. Zuvor wurden
in dem dargestellten Madchen Bildnisse von Marthe-Marguerite de Valois oder von Mademoiselle
de Blois gesehen. Die Datierung des Gemildes nach der Eroffnung von Saint-Cyr 1686 und das Al-
ter der Dargestellten widersprechen diesen Thesen und geben Horace Waldpole recht, der 1769 be-
reits die zukiinftige duchesse de Noailles identifizierte, ebd. S. 152.

484 vgl. Chandernagor (2001), S. 65 f.
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Grande Dauphine, muss das Gemilde vor deren Sterbejahr 1690 entstanden sein. Die
Datierung auf das Jahr 1689 scheint somit plausibel. Ludwig XIV. schenkte 1689 dem
Pensionat neben einem Ecce Homo von Pierre Mignard zwei Bildnisse von Louis Elle,
die ihn und Madame de Maintenon darstellen.435 Es liegt daher nahe, das Gemailde
als Teil dieses koniglichen Geschenkes zu identifizieren. Das Bildnis wird weitestge-
hend Louis Elle II. zugeschrieben.48¢ Emmanuel Coquery schreibt das Bildnis seinem
gleichnamigen Vater zu, der 1689 verstarb.48” Damit wire eine Datierung auf 1689
ganzlich gesichert. Wihrend Madame de Maintenon durch ihre Kleidung als Hofda-
me gekennzeichnet wird, verweist das Madchenpensionat im Hintergrund auf ihre
Rolle als Erzieherin. Diese Funktion, die sie 1673 an den Hof brachte, wird durch die
Darstellung ihrer Nichte, um deren Erziehung sie sich ebenfalls kiimmerte, unterstri-
chen. Lief$ sich Madame de Maintenon zuvor mit den kdniglichen Kindern portritie-
ren, stellt sie sich nun mit ihrer eigenen Verwandtschaft dar. Thre Nichte, die 1698 mit
Adrien-Maurice, duc de Noailles, in den franzoésischen Hochadel einheiratete4ss,
symbolisiert somit zusdtzlich den sozialen Aufstieg der Maintenon, die 1689 bereits
mehrere Jahre alleinige Vertraute des Konigs und seine geheime Ehefrau war.

Das zweite Bildnis dieser Zeit ist von Pierre Mignard und zeigt Madame de Main-
tenon in Gestalt einer Heiligen, die auf einem Stuhl sitzend dargestellt wird (Abb. 64).
In ihrer linken Hand hélt sie ein aufgeschlagenes Buch. Sie sitzt an einem mit einem
roten Tuch bedeckten Tisch, auf welchem eine Sanduhr und zwei weitere Biicher lie-
gen. In ihrem Brief vom 27. Oktober 1694 an Madame de Sévigné beschreibt Mada-
me de Coulanges das im selben Jahr gefertigte Gemalde. ,,J’ai vu la plus belle chose
quon puisse imaginer; cest un portrait de Mme de Maintenon fait par Mignard. Elle
est habillée en Sainte-Francoise romaine. Mignard I'a embellie, mais cest sans fadeur,
sans incarnat, sans blanc, sans lair de la jeunesse; et sans toutes ces perfections, il
nous fait voir un visage et une physionomie au-dessus de tout ce que lon peut dire:
des yeux animés, une grace parfaite, point d’atours; et, avec tout cela aucun portrait
ne tient devant celui-12.“4% Sie wird der Uberlieferung nach als Heilige Franziska Ro-
mana dargestellt. In der Tat ist das aufgeschlagene Buch eine typische Ikonographie
dieser Heiligen.49° Jedoch ist ihr meist noch ein Schutzengel zur Seite gestellt. Dieser
fehlt in Mignards Portrat. Auch die Kleidung unterscheidet sich stark von der bli-
chen Darstellung, in welcher die Heilige Franziska ein einfaches schwarzes Kleid mit
weiflem Schleier tragt. Dieses Habit wird heute noch von den Oblatinnen des Klosters
der HI. Francesca Romana getragen. Madame de Maintenon trigt jedoch ein goldenes
Kleid mit einem blauen, hermelingefiitterten Mantel. Obwohl das Portrat aus unserer
heutigen ikonographischen Betrachtungsweise stark von einer Darstellung der Heili-

485 vgl. Versailles (1998), S. 254

486 vgl. ebd., S. 254

487 vgl. Coquery, in: Nantes (1997), S. 207

488 Um diese Hochzeit zu ermdglichen, zahlte Madame de Maintenon eine Mitgift von 600.000 livres,
vgl. Chandernagor (2001), S. 34.

489 zit. nach: Gelin (1907), S. 145

490 vgl. Squarr (1974), S. 327-329

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

[1l. 5 Madame de Maintenon

gen Franziska abweicht49!, wurde dieses Bildnis Madame de Maintenons seit dem 18.
Jahrhundert als Kryptoportrét in den Ziigen ihrer Namenspatronin gefiihrt.492 Gelin
geht davon aus, dass die Pose oder das Gewand einer Konvention der Darstellung der
Heiligen zu sein scheint, auch wenn diese weder mit der kanonisierten Darstellung
der Heiligen noch mit dem Habit der Ordensschwestern iibereinstimmt.493 Den Me-
moiren des marquis de Coulanges kénnen weitere Informationen zur Ikonographie
der Heiligen entnommen werden. So beschreibt er, dass in der Kapelle des Klosters in
Rom ihr Buch als Reliquie bewahrt wird. Angeblich sollen Stellen der zum Teil von
der Heiligen personlich geschriebenen Bibelverse in goldenen Buchstaben erschei-
nen.#4 Diese sind im Gemilde Mignards klar erkennbar. Die Sanduhr verweise auf
ihre schnelle gottliche Ergebenheit. Des Weiteren finden sich im Leben der konigli-
chen Mitresse einige Parallelen aus dem Leben der Heiligen wieder. Beide waren sehr
christliche Ehefrauen, die nach dem Tod ihres Mannes religiése Einrichtungen griin-
deten. So hatte Francesca di Ponziani als Witwe in der Nahe des Kapitols eine Ein-
richtung gegriindet, in der Mddchen des romischen Adels unterrichtet wurden. Im
Alter zog sie sich ginzlich dorthin zuriick, ohne das Geliibde abzulegen, bis sie ,,était
morte en odeur de sainteté.“495 Auf dhnliche Weise wird sich Madame de Maintenon
nach dem Tod Ludwigs XIV. nach Saint-Cyr zuriickziehen, welches sie als Erzie-
hungsanstalt fiir verarmte adelige Mddchen gegriindet hatte. Das Bildnis existiert in
mehrfacher Ausfithrung. Der Uberlieferung nach hing in jedem Klassenzimmer von
Saint-Cyr ein Bildnis der Stifterin.49¢ Horace Waldpole erwédhnt in der Beschreibung
seines Besuches von Saint-Cyr im Jahr 1769, dass ihr Bildnis als Heilige Franziska Ro-
mana am héufigsten zu sehen war+4” ,On comprend que ce portrait unique et
emblématique, de la main du Premier Peintre du roi, enfermé dans les murs de Saint-
Cyr, et y réfléchissant la vue quiavait delle-méme M™¢ de Maintenon, ait fixé aprés sa
mort pour ses héritiéres spirituelles I'image idéale de la Fondatrice.“498

Bildnisse nach dem Tode des Konigs

Durch das Ableben des Konigs am 1. September 1715 verlor Madame de Maintenon
ihre Stellung als konigliche Métresse. Als nicht offizielle Ehefrau des Konigs blieb ihr
auch nicht die Rolle seiner Witwe. Der Thronfolger, sein Urenkel Ludwig XV., war

491 Bereits ihr Biograph Geffroy bemerkte dies 1894: ,,Je n'ai jamais rien compris aux textes qui parlent
de Mme de Maintenon en Sainte-Frangoise romaine. Nous avons ici [Geffroy befindet sich als Di-
rektor der Ecole Frangaise in Rom] des dames de cet ordre. Je les ai consultées; jai vu une vielle
gravure; cela ma aucun rapport avec ce que nous montre le ... portrait de Mignard.” zit. nach: Gelin
(1907), S. 146.

492 Sowohl in der Beschreibung des Gemildes durch Mme de Coulanges von 1694 als auch in der frii-
hen Biographie des Abbé de Monville sowie in den verschiedenen Inventaren von Saint-Cyr wurde
das Gemilde stets als Darstellung in den Ziigen der Heiligen Franziska beschrieben.

493 vgl. Gelin (1907), S. 146

494 Mémoires de M. de Coulanges, zit. nach Bajou (1997), S. 204

495 Fumaroli, in: Bots (2009), S. VIII

496 vgl. Bajou (1997), S. 204

497 Waldpole, zit. nach ebd.

498 Fumaroli, in: Bots (2009), S. VIII
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zum Zeitpunkt seiner Krénung fiinf Jahre alt und wuchs in den folgenden Jahren im
Tuilerienpalast in Paris auf. Die Regierungsgeschifte iibernahm, ebenfalls von Paris
aus, Philippe II. de Bourbon, duc d'Orledns, der Sohn des Bruders Ludwigs XIV. Ver-
sailles verlor somit in den Jahren der Régence an Bedeutung. Die Adeligen, die das
unkomfortable Leben am Hofe akzeptiert hatten, um in unmittelbarer Nahe des Ko-
nigs zu sein, verlieflen nun ebenfalls Versailles. Madame de Maintenon zog sich in ihr
Midchenpensionat nach Saint-Cyr zuriick.

Entsprechend mag es auch nicht verwundern, dass das letzte Bildnis, das uns von
Madame de Maintenon {iiberliefert ist, sie als Erzieherin von Saint-Cyr darstellt
(Abb. 65). Frangoise Chandernagor identifiziert ihre am Hals geknotete schwarze
Mantilla in Kombination mit einem schwarzen Kleid mit weiflem Revers an den Ar-
meln als das Gewand der Erzieherinnen, die ihr Geliibde noch nicht abgelegt hat-
ten.499 Das Gemilde, das sich in privater Hand befindet, wurde am 11. Mirz 2003
durch das Auktionshaus Christie’s in Paris als ein Werk des Kiinstlers Jean Jouvenet
versteigert. Diese Zuschreibung geht auf Dominique Bréme zuriick.5°° Vergleicht man
das Gemilde mit Bildnissen Jouvenets, ergeben sich tatsichlich Ahnlichkeiten.5o*
Christine Gouzi geht in der Neuauflage der wegweisenden Monographie, die Antoine
Schnapper zu Jean Jouvenet fertigte, auf diese Zuschreibung ein, widerspricht ihr je-
doch. Trotz der hohen Qualitit der Ausfithrung wirke das Gemédlde Madame de
Maintenons zu statisch und streng. Vor allem die weiche Kinnpartie und die glatten
Hénde seien fiir Jouvenet untypisch.5°> In den Ausstellungskatalogen von 1976
und 1999 wird das Bildnis Hyacinthe Rigaud zugeschrieben, eine Autorschaft, die
Francoise Chandernagor {ibernimmt.5°3 Das Bildnis stellt Madame de Maintenon in
ihren letzten Jahren dar und diirfte folglich zwischen 1715 und 1719 zu datieren sein.
Der Uberlieferung nach wurde das Bildnis, das sich im Pensionat von Saint-Cyr be-
fand, wahrend der Revolution von einer der Damen unter ihrem Rock versteckt und
gesichert. Bis zu den 1920er-Jahren sei es im Besitz der vicomte de Reiset gewesen.5%4

Mit diesem Gemalde, das vermutlich nach dem Tode Ludwigs XIV. entstand, en-
det die Besprechung der Bildnisse seiner Mitressen. Im Laufe eines halben Jahrhun-
derts lieflen sich drei Mitressen portritieren, die verschiedener nicht sein kénnten
und dennoch dieselbe Stellung inne hatten. Thre Bildnisse spiegeln ihre unterschiedli-
chen Ambitionen wider und stellen fiir jede Matresse eigene Formen der Inszenie-

499 Chandernagor (2001), S.67f; Darstellungen der Ordenstracht der Erzieherinnen in Versailles
(1999b), S. 52 und 191.

500 Vgl. die Objektbeschreibung anlisslich des Verkaufs Nr. 5042 der Erbschaft Baron Fould-Springer
und Cecile de Rothschild am 11.3.2003 bei Christie’s in Paris, online unter: http://www.chris-
ties.com/lotfinder/

LotDetailsPrintable.aspx?intObjectID=4061229, nachfolgend Christie’s (2003). Der darin erwéihnte
Aufsatz von Dominique Bréme wurde bis heute nicht veroffentlicht.

501 So zum Beispiel bei dem Bildnis einer Frau, das auch als Portrait Madame Jouvenets identifiziert
wird, vgl. Schnapper (2010), S. 51 und 262, sowie dem Bildnis des Parlamentariers mit Perlen, vgl.
Schnapper (2010), S. 118 und 24o.

502 vgl. Gouzi, in: Schnapper (2010), S. 316 f.

503 vgl. Paris (1976), S. 24-27; Versailles (1999 b), S. 105 und 219; Chandernagor (2001), S. 68

504 Vgl Christie’s (2003). Die Provenienz aus der Sammlung der vicomtes de Reiset ldsst sich fiir das
beginnende 20. Jahrhundert bestatigen, vgl. Paris (1911), S. 23.
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[1l. 5 Madame de Maintenon

rung ihrer Selbst und ihrer Rolle am Hofe dar. In Versailles hatte der Hof nun einen
festen Sitz gefunden, und auch wenn wihrend der Régence sich das adelige Leben
nach Paris verlagerte, sollte es mit Ludwig XV. wieder dorthin zuriickkehren. Somit
wurde das Schloss auch zur Wirkungsstitte einer neuen Generation von Mitressen,
die wie bereits ihre Vorgangerinnen, ihre Position behaupten und auch verteidigen
mussten. Inwieweit sie dabei auf ihre bildliche Reprisentation setzten und sich mit-

hilfe ihrer Bildnisse selbst inszenierten, soll in den nachfolgenden Ausfithrungen un-
tersucht werden.
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IV. Die Matressen Ludwigs XV.

IV.1 Das 18. Jahrhundert

»Quand une civilisation arrive a son terme dernier et excessif, quand un monde est dans
plein épanouissement d’une corruption exquise, et qu’il a réalisé 'idéal de la vie sociale dans
toutes ses délicatesses, dans toutes ses grices, dans tous ses raffinements ; alors que tout est
accompli, dans les lois et les meeurs d'un peuple, pour donner I'image la plus charmante dune
société polie, il arrive a humanité un mal étrange. Le mal qui saisit Phumanité, dans cette
entiére jouissance delle-méme, est une plate et infinie lassitude, un je-ne-sais-quoi qui ote le
gout aux choses et la surprise a la vie, un rassasiement absolu, le désenchantement du désir
et de la volonté. Ce malaise étrange est la grande maladie morale du XVIIle siécle.“>°5

Diese ,,moralische Krankheit des 18. Jahrhunderts® ist nicht nur ein gern gesehenes
Motiv der Literatur, die in dem Ende des Ancien Régime ein dekadentes Aufleben
einer vergangenen Epoche sieht, sondern war bereits zur damaligen Zeit ein Untersu-
chungsfeld der Medizin. ,,Les médecins du XVIIIe siecle5° se sont attachés a définir
les symptomes de ce qu'ils appelérent ,la maladie du siecle’, inconnue des gens du peu-
ple.“5°7 Diese Beschreibung trifft selbstverstindlich nur auf den Adel zu, es ist ein
»privilege de nanti.“5°® Beim Volk herrschten andere Priorititen, ,les bras des enfants
sont vite requis pour le travail et nombreux parents considerent lalphabétisation
comme un luxe.“5®9 Doch auch eine weitere Bevolkerungsgruppe ist von diesem ma-
laise ausgenommen und entwickelt etwas, was Elisabeth Badinter mit ambition um-
schreibt. In der Tat erfihrt im 18. Jahrhundert das bestehende System, beinahe ein
Jahrhundert vor der Revolution, bereits eine Verdnderung, eine kleine Revolution,
wenn man so will, die mitunter Wegbereiter fiir die eigentliche Revolution von 1789
werden soll. Das alte System sah den Konig als Herrscher mit seinem Adel als Verwal-
ter und Berater. Zur Stirkung seiner Position entmachtete der Kénig zunehmend den
Adel, um sich so seine Alleinherrschaft sichern zu kénnen. Beginnend unter Ludwig
XIV., erfahrt das gehobene, reiche Biirgertum unter Ludwig XV. einen einmaligen
Aufstieg im System. Nie zuvor war es den Biirgern, die zwar schon im Mittelalter iiber
ihren Reichtum hiufig die Monarchie beeinflussten, gelungen, sich im Staatsapparat
zentrale Stellen zu sichern und so aktiv auf die Politik Einfluss nehmen zu konnen.
Diese aufkommende Schicht, die sogenannte noblesse de robe, da sie im Zuge ihrer
Machtausiibung haufig mit Adelstiteln versehen wurde, sah sich nun dem alten Adel,

505 de Goncourt (2003), S. 251-252

506 Elisabeth Badinter hebt an dieser Stelle die Werke Traité des affections vaporeuses du sexe (1758) von
Raulin und Traité des affections vaporeuses des deux sexes (1763) von Pomme fils hervor.

507 Badinter (1983), S. 17

508 ebd.,S. 15

509 ebd.
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der noblesse dépée, gegeniibergestellt, haufig gar bevorzugt, weswegen sie von Letzte-
rer verachtet wurde. Politisch geschwicht durch den Kénig, moralisch durch die gran-
de maladie du siécle, hatte der Adel dem aufkommenden Biirgertum nichts entgegen-
zusetzen als seinen Spott.5'° Ort dieses Zusammentreffens war der Hof in Versailles.
Der Konig zwang den gesamten franzosischen Adel an den Hof und unterwarf ihn
dem Zeremoniell. ,Le monarque était donc indispensable a la noblesse qui conservait
toujours, en arriére-plan de toutes ses représentations sociales, I'image du compa-
gnonnage guerrier et le réve d’une république nobiliaire dans laquelle le roi se com-
plairait dans une position de primus inter pares.“s** Fernab dieses Traumes lebte der
Adel am Hofe und begniigte sich dort mit Posten und Amtern, die ihm zwar nicht
besonders wiirdig waren, jedoch zu Prestige und somit zu Machtgewinn fithrten.5*2
Doch genau diese wurden ihm von der aufstrebenden Bourgeoisie streitig gemacht.
Hatte sich der Adel mit seiner Rolle abgefunden, sie jedoch nie ganz akzeptiert und
daher vor allem missmutig ausgefiihrt, so strebte die Konkurrenz diese an. Diese Mo-
tivation des sozialen Aufstiegs trieb die ambitioniertesten Biirger bis nach Versailles,
auch wenn sie da zumindest anfinglich auf heftigen Widerstand trafen. ,,Cambitieux,
parce qu’il aspire a changer de condition, est généralement percu comme un danger
pour lordre social. Défiant la nature, le pouvoir, et Dieu, l'ambition sapparente a la
folie qui bouleverse lordre des valeurs et du réel.“5'3

Der Hof

Mit dem erneuten Einzug des Hofstaates in Versailles zog auch wieder das Protokoll
in das Schloss Ludwigs XIV. ein. Obwohl es teilweise bis zur Abstrusitit praktiziert
wurde, lockerte Ludwig XV. zunehmend das bestehende Protokoll und gab dem Le-
ben am Hofe, in erster Linie vor allem seinem, einen privateren Charakter. Wihrend
das lever und das coucher Ludwigs XIV. 6ffentlich im prachtvollen, doch nicht beheiz-
baren und damit sehr unbequemen Schlafzimmer alltdglich gleich vollzogen wurde,
entschied sein Nachfolger nun jeden Tag individuell, wann er am nichsten Morgen
aufzustehen gedachte. Auch die ihm verhasste chambre de parade gab er zugunsten
neu eingerichteter petits appartements auf. Um dennoch das Protokoll zu wahren,
wechselte er fortan jeden Morgen nach dem Aufstehen das Zimmer, um entsprechend
der Etikette das lever durchzufiihren, abends legte er sich im Rahmen des couchers
offentlich zu Bette, um dann erneut das Zimmer zu wechseln. Immer weitere Rdum-

510 ,En pronant une société strictement hiérarchisée ot chacun tenait sa place de la grace de Dieu, elle
condamnait par avance toute tentative de mobilité sociale. Grace a des écrous bien serrés, il était
difficile pour tous, impossible pour une grande majorité, daméliorer son statut originel. Ceux qui y
parvenaient ne suscitaient pas l'admiration de leurs supérieurs ,naturels, mais une sorte de moquerie
condescendant. Le bourgeois gentilhomme est objet de mépris pour certains, denvie pour dautres.
11 fallut des siecles pour que la noblesse dépée reconnit les droits de la noblesse de robe, pour que
les anciens aristocrates accueillissent en leur sein les bourgeois anoblis., ebd., S. 10

511 Hours (2002), S. 276

512 vgl. Elias (2002 ), S. 116-121

513 Badinter (1983), S. 10
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lichkeiten lief3 der Konig in private Appartements umwandeln, in denen spiter auch
seine Matressen untergebracht wurden. ,Dans ses appartements constamment rema-
niés, Louis XV cache ses amours et dérobe sa vie personnelle a la cour.“s*4 Diese Be-
strebungen nach einer grofleren Privatsphire sind ein Hauptaspekt der Herrschaft
Ludwigs XV. So fiihrte er mit den petits souper eine Institution ein, in der die Etikette
ganzlich umgangen wurde und sich jeder der eingeladenen Géste ohne festgesetzter
Tischordnung setzen konnte, wo immer er wollte.5!5 ,,Louis XIV donnait son sens a
létiquette; Louis XV se contente den préserver les apparences. Fatigué par le cérémo-
nial, il aime a vivre en particulier.“51® In diesem Sinne unterschied er sich von seinem
Urgrof3vater. Besonders zu Beginn seiner Herrschaft fehlte die klare Umsetzung eines
strukturierten Protokolls. War Ludwig XIV. selbst zum Sinnbild der Etikette gewor-
den, stand die Regierungszeit Ludwigs XV. unter dem Schatten des vergangenen Jahr-
hunderts. Die Etikette war zur Tradition geworden, die Ausnahmen ermoglichte. In
diesem sozialen Umfeld konnten sich Aufsteiger besonders leicht etablieren, und so
mag es auch nicht verwundern, dass sich unter Ludwig XV. Mitressen am Hofe hiel-
ten und diesen sogar beherrschen konnten, die vergleichsweise aus niederer Herkunft
stammten.

Der Konig

Ludwig XV. wurde am 15. Februar 1710 in Versailles geboren. Er war der dritte Sohn
des Dauphins und Maria Adelaide von Savoyen. 1711 starb sein Grofivater, im folgen-
den Jahr sein Vater zusammen mit seiner Mutter und seinem alteren Bruder, sodass
er 1712 als Zweijdhriger zum einzigen Thronfolger in direkter Linie seines Urgrofiva-
ters Ludwig XIV. wurde. 1715 starb dieser schlieflich nach einer 72-jahrigen Regie-
rungszeit, sodass Ludwig XV. im jungen Alter von fiinf Jahren den franzosischen
Thron bestieg und zugleich einziger Thronfolger in direkter Linie war. Somit lastete
eine besondere Verantwortung auf seinen Schultern, da er durch sein Uberleben und
die Geburt eines ménnlichen Nachkommens die Erbfolge sichern musste. Die Ver-
miéhlung des jungen Konigs und die Zeugung eines méannlichen Nachfahrens wurden
zur wichtigsten Angelegenheit des Konigshauses.

Politisch und ideologisch wurde Ludwig XV. vom duc de Villeroy erzogen, einen
Vertrauten Ludwigs XIV., der den Dauphin im Bewusstsein seiner absolutistischen,
von Gott gegebenen Macht grofizog.5'7 Bis zur seiner Volljahrigkeit 1723 regierte der
Herzog von Orléans an seiner Stelle, 1726 iibernahm Ludwig XV. im Alter von 16 Jah-
ren die Regierungsgeschifte. Als diplomatische Aussdhnung mit Spanien wurde Lud-
wig XV. 1721 im Alter von elf Jahren mit seiner dreijdhrigen Cousine Maria Anna
Viktoria von Bourbon, der Infantin von Spanien, verlobt. Da das junge Alter seiner

514 Solnon (1987), S. 429

515 Vgl. Solnon (1987), S. 429 ff.. Ludwig XIV. a3 nur auf Feldziigen mit seinen Untergebenen.
516 Solnon (1987), S. 429

517 vgl. Kuster (2003), S. 170
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Verlobten jedoch dem raschen Kinderwunsch im Wege stand, wurde diese Allianz
aufgelost und man suchte fir den jungen Konig eine éltere Ehefrau, die bereits im Al-
ter war, Kinder zu gebéren.

Vier Jahre spiter wurde Ludwig XV. schliefilich vermahlt. Da die Gesetzeslage nur
eine Vermahlung mit einer auslandischen und katholischen Prinzessin vorsah, fiel die
Wahl letztendlich auf Maria Leszczynska, die Tochter des 1734 entmachteten polni-
schen Konigs Stanislaus I. Leszczynski. Dieser wurde infolge des schwedischen Sieges
im Groflen Nordischen Krieg 1704 zum Konig von Polen und Grof3fiirst von Litauen
gewihlt, jedoch 1709 wieder entmachtet. Nach seiner Entmachtung floh Stanislaus
Leszczynski mit seiner Familie aus Polen zunichst nach Schweden und spéter ins
Herzogtum Pfalz-Zweibriicken. 1718 mussten sie, bedingt durch den Tod Karls XII.
von Schweden, die Pfalz verlassen und fanden Zuflucht in Wissembourg im Elsass.
1724 verhandelte Stanislaus Leszczynski die Verméhlung seiner Tochter mit dem duc
de Bourbon. Im darauf folgenden Jahr galt es nun, sie mit dem Konig zu verméhlen.
Beim lever am 27. Mai 1725 verkiindete Ludwig XV. schliellich offiziell seine Ab-
sicht, Marie Leszczynska Leszczynska zu ehelichen. Nachdem der Ehevertrag am
9. August unterzeichnet wurde, fand am 15. August in der Kathedrale von Stralburg
die Hochzeit statt, in welcher Marie Leszczynska den duc d’Orléans stellvertretend fiir
den Konig heiratete. Die eigentliche Hochzeit fand am 5. September in Fontainebleau
statt, wobei der Konig seine zukiinftige Ehefrau erst am Abend zuvor personlich traf.
Von 1727 bis 1738 gebar die Konigin zehn Kinder, unter anderen 1729 mit Louis Fer-
dinand einen ménnlichen Thronfolger, sodass die Thronfolge vorerst gesichert war.
Bereits wihrend der Schwangerschaften distanzierten sich Ludwig XV. und Marie
Leszczynska zunehmend voneinander, und der Konig begann, den ersten Kontakt mit
Mitressen zu pflegen. Die Konigin fithrte fortan ein sehr hausliches Leben im Kreise
ihrer Kinder und nahm kaum an den hoéfischen Vergniigungen teil. Sie widmete sich
grofitenteils ihrem Glauben und versuchte, ihre Kinder ebenfalls in diesem zu erzie-
hen. 1738 wurden ihre Tochter mit Ausnahme von Marie Adelaide zur Erziehung in
die Abtei von Fontevrault gesendet. Ab dem Jahr 1751 kann man einen Wandel in der
Rezeption Ludwigs XV. erkennen. War er frither noch als le Bien-Aimé bezeichnet
worden, vor allem wihrend seines erfolgreichen Flandernfeldzuges, kam es zu immer
grofleren Krisen seiner Herrschaft, sodass er haufiger als le Mal-Aimé bezeichnet
wurde. 1765 starb mit seinem Sohn der Dauphin. Die Verméhlung seines Enkels, des
spateren Ludwig XVI., mit Maria Antonia von Habsburg 1770 stellte schliefllich das
Ende der Feindschaft zwischen Frankreich und Osterreich dar. Vier Jahre spiter er-
krankte Ludwig XV. an den Pocken und verstarb am 10. Mai 1774.

IV.2 Die Kunst am Hofe Ludwigs XV.

Das Kunstgeschehen des 18. Jahrhunderts ist ginzlich durch das Wirken der
Académie royal de peinture et de sculpture als zentraler Drehpunkt gekennzeichnet.
Vor allem konnte sich im Laufe des 18. Jahrhunderts die Tradition der Salonausstel-
lungen etablieren. Seit 1737 fanden die Ausstellungen jahrlich statt, von 1751 bis 1795
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dann schliefilich in der bekannten zweijahrlichen Abfolge. Diese Ausstellungen waren
nicht nur die ersten Ausstellungen ihrer Art und Wegbereiter fiir eine 6ffentlich zu-
gangliche Musealisierung, wie sie uns heute bekannt ist. Frith entstanden kritische
Berichte und Zusammenfassungen, sodass sie auch fiir den Beginn der Kunstkritik
und der schriftlichen Katalogisierung stehen.5'® Diese sehr theoretische Kritik spie-
gelte jedoch nicht den gingigen Geschmack, da sie meist der akademischen Gat-
tungshierarchie verschrieben blieb und somit der Portritgattung prinzipiell eher
skeptisch gegentiberstand. Zudem darf man auch nicht den Fehler begehen, von der
Salonkritik, die héufig biirgerlich und aufgeklart war, auf die hofische Rezeption zu
schlieflen.

Das Portrat

In der Einleitung seiner Verdffentlichung der Conférences von 1669 formuliert André
Félibien eine Hierarchie der Gattungen, die sich durchsetzen sollte und zum akade-
mischen Paradigma wurde. Demnach war die Portratmalerei, da sie beseelte Wesen
darstellt und somit die gottliche Schopfung imitiert, der Genre- und der Landschafts-
malerei tiberlegen, stand jedoch unter der Historienmalerei, die die beseelten Men-
schen erst in Interaktion zeigt und religiése, mythologische oder bedeutende Episo-
den der Geschichte zum Sujet hat.5*° Nicht nur die Werke wurden dieser Hierarchie
unterworfen, sondern auch die Kiinstler, die entsprechend ihrer Gattungszugehorig-
keit in eine Prestigereihenfolge eingereiht wurden.

Diese Position wurde im 18. Jahrhundert jedoch nur noch von der Akademie und
der Kunstkritik vertreten, da der Kunstmarkt bereits die niederen Gattungen, insbe-
sondere das Portrit, eindeutig bevorzugte. Das 18. Jahrhundert kann somit als das
grofle Jahrhundert der Portritmalerei bezeichnet werden. Viele Maler sahen in der
Portritmalerei eine Moglichkeit, zu Reichtum zu gelangen, zumal offentliche Auftra-
ge von den Bdtiments selten ziigig bezahlt wurden, wovon diverse Quellen zeugen.
Die akademische Tradition, wie sie von Félibien begriindet wurde, sah sich zuneh-
mend durch einen Kunstmarkt bedringt, ,die Schere zwischen normativen kunst-
theoretischen Vorgaben und Konsumentenbediirfnissen 6ffnet sich immer weiter.“52°
So wurde vor allem das Biirgertum, das im Laufe des 18. Jahrhunderts Anspruch auf
Darstellung erhob, zu einer neuen und zahlungskraftigen Kéuferschicht.

Im Gegensatz zur Historienmalerei, die nur auf Bestellung der Batiments, der Kir-
che oder einiger wohlhabender Privatpersonen in beschrinkter Menge bendtigt wur-
de, gab es fiir Portrits einen beinahe grenzenlosen Absatzmarkt. Portrits {ibernah-
men neben einer ,regierenden® Funktion52! auch eine kommunikative, da iiber Por-
tratverkehr diplomatische Beziehungen gepflegt wurden. So war der Versand eines

518 vgl. Lemaire (2004), S. 45-52

519 vgl. Félibien (1669), Préface

520 Kohle (2000), S. 249

521 Dies gilt fiir das Portrat des Herrschers.
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Bildnisses eine besondere Anerkennung des Beschenkten, der diesen wiederum zu
einer Antwort mit seinem Portrat verpflichtete. So gelangten nicht nur Bildnisse in
die verschiedenen fiirstlichen Sammlungen und damit ohne den Umweg des Kunst-
marktes heute in verschiedene Museen, sondern waren, unabhéngig von ihrem kiinst-
lerischen Wert, Zeugnisse einer politischen Allianz oder einer persénlichen Gunstzu-
weisung. Das Portrat wurde somit zum Kommunikationsmittel. So versteckt sich hin-
ter jedem Bildnis dieser Zeit meist auch eine Intention, eine Mitteilung an den Be-
trachter. Das Portrdt zeugt nicht nur passiv von der Bedeutung des Dargestellten, es
ibernimmt auch eine aktive Rolle, so zum Beispiel die Rechtfertigung dieser Bedeu-
tung.

Portrat und Biirgertum

Wihrend es in aristokratischen Kreisen schon lange Usus war, Portrats von Familien-
mitgliedern in Auftrag zu geben und somit Ahnengalerien zu erstellen, beanspruchte
das Biirgertum erst im Laufe des 18. Jahrhunderts dieses Privileg. Basierend auf den
Studien von Daniel Wildenstein verdeutlicht Michael Miiller diese neue biirgerliche
Obsession anhand einiger Zahlen. Wéhrend in der Zeit von 1700 bis 1730 in elf von
18 Haushalten keine Familienportrits vererbt wurden, fanden sich solche in der Zeit
von 1760 bis 1790 in neun von zehn Haushalten.>??> Diese Familienportrits, die nicht
offentlich ausgestellt wurden, sondern fiir die privaten Haushalte des Biirgertums ge-
dacht waren, stellten eine neue Auftragsbasis fiir Portratmaler dar. Es diirften folglich
auch diese Portrits sein, die von der Kunstkritik des 18. Jahrhunderts kritisiert wur-
den, da die dargestellten Personen nicht den Kriterien entsprachen, portritiert zu
werden. Die Kunstler, so der Vorwurf, kamen diesen rasant zunehmenden Bestellun-
gen rein aus finanziellen Griinden nach.

So stellt nicht allein die Tatsache, dass sich das Biirgertum nun vermehrt abbilden
lief3, einen Beweis fiir seinen Machtanspruch dar. Vielmehr fand es sogar im Portrit
selbst Strategien, sich als darstellungswiirdig und somit dem Adel ebenbiirtig zu in-
szenieren. Zu solchen Legitimationsstrategien des biirgerlichen Aufsteigers, der sich
anhand gezielt gewéhlter Rollenportrits anobliert, sei auf den Aufsatz von Hubertus
Kohle verwiesen, der einen solchen sozialen Aufstieg mithilfe einer bewusst gewahl-
ten Ikonographie verbildlicht.523

Das offizielle Herrscherbildnis

Das prominenteste Darstellungsmotiv fiir Portratmaler war das Bildnis des Konigs,
dessen Portrits sich auf der Schwelle zwischen Historie und der eigentlichen Portrét-

522 Vgl. Miiller (2001), S. 387, basierend auf Wildenstein (1967). Als soziale Untersuchungsgruppe wur-
den die conseillers-secrétaires du roi und die Anwilte betrachtet.

523 vgl. Kohle (2000). Der soziale Aufsteiger Gaspard de Gueidan wahlte als Rollenportrit die Figur des
Céladon aus dem Astrée-Roman Honoré d’Urfés, um sich iiber diesen literarischen Bezug dem
nicht-hofischen Adel zuzuschreiben.
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malerei befinden. ,,Le roi nest pas un client ordinaire. Sa personnalité est complexe et
mystérieuse, ses qualité sont si étendues, quaucun portrait ne semble étre en mesure
den exprimer une idée satisfaisante.“524 Sein Bildnis stellt daher eigene Anforderun-
gen an die Gattung, ,le peintre élabore une image de propagande, un portrait politi-
que, ou chaque element de la composition est une partie du discours.“s?5 Zugleich
wird es zu seinem Stellvertreter, analog der Devise ,le portrait de César, cest
César.“526 Kann der Konig nicht tiberall in seinem Reich prisent sein, zumal sich der
Hofstaat nun an einem festen Ort, ndmlich in Versailles, niedergelassen hat, bereist
das Bildnis des Konigs Frankreich und Europa. So findet man seine Standbilder auf
zentralen Plitzen, und sein Portrit ,bewacht® die wichtigen Institutionen und Funk-
tionare der Provinz, dhnlich wie noch heute Bilder des Staatschefs in Botschaften und
Konsulaten hingen, um die Tatigkeiten der jeweiligen Diplomaten fernab der Hei-
mat, so jedenfalls wird suggeriert, zu kontrollieren, ,,im Auge zu behalten.“ Und wie
auch in den heutigen offiziellen Staatsbildern tiblich, wird der Herrscher mit seinen
Insignien dargestellt, die ihn legitimieren. Die Darstellung der Insignien auf dem
Bildnis bekam dabei eine dermaflen grofle Wichtigkeit, dass dem Kiinstler sogar die
Originale aus Saint-Denis geholt und dem Maler als Vorlage zur Verfiigung gestellt
wurden.5?7

Das erste offizielle Bildnis des Monarchen stellt ihn als Fiinfjahrigen im Kro-
nungsornat dar (Abb. 66). 1715 verstarb sein Urgrofivater Ludwig XIV., weswegen er
als sein einziger direkter Nachfahre auf den franzosischen Thron folgte, wenn auch
die Staatsgeschifte vom Herzog von Orléans geleitet wurden. Der dynastische An-
spruch steht bei diesem Gemilde von Hyacinthe Rigaud im Vordergrund, und so mag
es auch nicht verwundern, dass es grole Ahnlichkeiten mit dem letzten Bildnis des
Vorgangers (Abb. 20) aufweist. Auch ein weiteres Gemalde von Rigaud aus dem Jahr
1730 bezieht sich immer noch auf die prominente Vorlage (Abb. 67).

In seiner Untersuchung zum Herrscherbildnis unter Ludwig XV.528 zeigt Andreas
Kostler eine Entwicklung in seiner Darstellung auf. Im Ursprung dieser Untersu-
chung steht der Beiname des Konigs Bien-Aimés*9, der im Gegensatz zu den vorheri-
gen koniglichen Beinamen eine passive Eigenschaft darstellt. ,,Ein passives Herrscher-
Image hat Auswirkungen: geht von einem Gerechten oder Grofien die Handlungsen-
ergie aus, um sich in seinen Taten zu manifestieren, so kann sie bei einem Beliebten
nur miinden. Beliebt sein ist also eine strukturell andersartige Herrscherqualitit, ein
Epithetin, das mit einer gewissen Automatik den Argumentationsstrang bei Herr-
scherdarstellungen umkehrt”’53° Eine solche Umkehrung der Darstellung macht Kost-

524 Beaurain (2001), S. 242

525 ebd.

526 zit. nach Beaurain (2001), S. 241

527 vgl.ebd., S. 249

528 Kostler (1998 b)

529 Dieser Beiname entwickelte sich 1744 im Rahmen der maladie de metz, als der Konig wéhrend des
osterreichischen Erbfolgekrieges schwer erkrankte. Da er zu diesem Zeitpunkt noch sehr beliebt war
und die Bevélkerung eine grofle Anteilnahme an seiner Genesung nahm, etablierte sich dieser Na-
me.

530 Kostler (1998b), S. 204; Ludwig XIII. wurde le Juste genannt, Ludwig XIV. le Grand.
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ler an den Standbildern der places royales aus, die ,weit mehr als die oft betrachtete
Versailler Tkonographie, Gradmesser fiir das offentliche Bild der Monarchie”s3* wa-
ren. So wie sich die Beliebtheit des Konigs umkehrte, was vor allem in der inoffiziel-
len Umbenennung in le Mal-Aimé ersichtlich wird, musste das Bildnis des Konigs zu-
nehmend die Beliebtheit des Dargestellten begriinden. So wird eine ,,ikonographische
Verschiebung vom Kriegs- zum Friedensfiirsten” ersichtlich, ,die Sockelzone, in der
die Begriindungsstrategie der Herrscherverherrlichung aufgebaut wird, absorbiert
jetzt einen Gutteil der Betrachterenergie, und der Grund liegt in der Erkldrungsnot,
in den diese Sockelallegorien geraten, nachdem sie nicht mehr auf den Herrscher hin,
sondern von ihm weg argumentieren.”s32 Dieses aktive Werben nach Beliebtheit zeigt
sich auch in seinen Portrats. ,,Er mufite, wollte er den Kontakt mit der Umwelt nicht
zur Génze verlieren, die Flucht nach vorne antreten und nun selbst die Verbindung
nach auflen herstellen, was nicht ohne beschaimende Eingriffe in die Unnahbarkeit
seiner Existenz abging”s533 Entsprechend wurden seine Bildnisse privater, wie zum
Beispiel 1748 im Portrit de La Tours (Abb. 68).

Das weibliche Portrat

Der Salonkritiker Etienne La Font de Saint-Yenne klassifiziert in seinen Sentimens sur
quelques ouvrages de peintures die Frauen, die seiner Meinung nach als darstellungs-
wiirdig galten. Neben der K6nigin und anderen Frauen der Herrscherfamilie nennt er
vor allem gebildete Frauen, die sich durch ihren Intellekt und ihre Bildung auszeich-
nen, sowie solche, die durch ihre Sittlichkeit und edle Gesinnung hervorstechen.534
Michael Miiller prazisiert, dass sich diese Einschrankung bei La Font de Saint-Yenne
weniger auf die Darstellung selbst, sondern vielmehr auf ihre 6ffentliche Ausstellung
im Pariser Salon bezieht. Zusatzlich unterscheidet er zwei Formen des Portratge-
brauchs, das gerechtfertigte Andenken an eine verdiente Person sowie die ungerecht-
fertigte Darstellung, die allein zur Befriedigung der Eitelkeit des Auftraggebers
dient.535 Diese Unterscheidung ist in erster Linie sozial auszulegen. So waren adelige
Frauen, allen voran die Konigin und Prinzessinnen, zweifelsohne darstellungswiirdig.
Bei den Damen des Biirgertums musste da schon genauer differenziert werden. Die
besondere Hervorhebung der Bildung und edlen Gesinnung verweist auf die Kreise

531 ebd.

532 ebd, S. 209

533 ebd, S.211

534 ,Ouvrons encore ses portes aux Dames distinguées par lesprit, par leurs études & leurs connoissan-
ces; dont les écrits sont pleins de décence & de délicatesse, d’idées neuves, au moins en apparence,
justes, liées, pleines de feu dans un stile simple, clair, & ennemi du précieux & de lentortillé. Celles
qui on squ nous intéresser, nous attendrir, & nous instruire sur la Scéne par des meeurs & des senti-
mens nobles, élevés, & finement exprimés, sans jamais quitter le ton du coeur & de la nature, telle est
lauteur de la Comédie de Cénie. De pareils ouvrages honoreront toujours leur sexe & leur siécle; &
leur nation chérira leurs portraits., La Font de Saint-Yenne (1754), S. 139 f.

535 vgl. Miiller (2001), S. 386
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des gehobenen Biirgertums, die durch die Pariser Salons53¢ das kulturelle Leben do-
minierten. Die Befriedigung der Eitelkeit, demnach die reine Inszenierung der eige-
nen Schonheit, war, so jedenfalls von theoretischer Seite, verpont. Natiirlich setzte
sich die Eitelkeit durch, was zu der Fulle an Portrits fiithrte, die das 18. Jahrhundert
ausmacht und zu der offenen Kritik der ganzen Gattung fithrte. Die Bildnisse der bei-
den koniglichen Mitressen Madame de Pompadour und Madame Du Barry, die beide
biirgerlicher Herkunft waren, jedoch Adelstitel verlichen bekamen und am Hofe
wirkten, stehen somit genau an diesem Grat der Darstellungswiirdigkeit. Ihre Bildnis-
se und die darin enthaltenen Inszenierungen sind daher von besonderem Interesse.

Das Portrat der Konigin

Einen besonderen Stellenwert unter den weiblichen Portrats des 18. Jahrhunderts
nimmt das Portrit der Kénigin Marie Leszczynska ein. Als hochste Frau am Hofe be-
safd sie das meiste Prestige>37, weshalb ihr Bildnis von besonderer Bedeutung war. Seit
ihrer Hochzeit mit Ludwig XV. lebte sie am franzosischen Hof. Thre Bildnisse stellen
sie sowohl in ihrer koniglichen Funktion dar, gehen zum Teil aber auch iiber die ein-
fache Inszenierung dieses Status hinaus. Die Identifizierung der einzelnen Portrits
sowie die entsprechenden Zuschreibungen sind noch nicht génzlich geklart. Da dies
jedoch ein eigenes Forschungsfeld darstellt, basiert die folgende Diskussion auf den
Zuschreibungen durch Jennifer Germann.538

Das erste Portrit, das an dieser Stelle aufzufiihren ist, sollte zugleich auch ihr
wichtigstes werden, da es sie am Hofe einfithrte und somit ihre Hochzeit vorbereitete.
Die marquise de Prie beauftragte 1725 den bekannten Hofportritisten Pierre Gobert,
nach Wissembourg zu reisen, um dort die Prinzessin Marie Leszczynska zu malen
(Abb. 69).539 Sollte dieses Portrat sie urspriinglich dem duc de Bourbon vorstellen,
wurde es schliefSlich zum Vorstellungsportrit fiir den Konig.

Ein anderes Gemalde, das im Versailler Museum Pierre Gobert zugeschrieben
wird, stellt die Konigin auf einer Terrasse dar. Hinter ihr ist die Statue einer Sphinx zu
sehen, im Bildhintergrund gibt die Terrasse iiber eine Balustrade den Blick auf einen
Springbrunnen in einem Wasserbecken frei (Abb. 70). Marie Leszczynska trigt ein
goldenes Kleid, neben ihr ist ein Cupido zu sehen, der auf einem Kissen eine Krone
tragt. Diese Krone sowie der blaue Mantel mit goldenen Fleur-de-Lys-Stickereien, der
von einem Pagen getragen wird, verweisen auf ihren Status als Konigin. Jennifer Ger-
mann identifiziert die landschaftliche Umgebung als die Parkanlagen von Fontaine-
bleaus4°, wodurch sie das Gemalde als Hochzeitsportrit interpretiert, die am 5. Sep-
tember 1725 in Fontainebleau stattfand. Doch nicht nur iiber ihre Kleidung, die Attri-
bute und die landschaftliche Umgebung wird Marie Leszczynska hier als Konigin dar-

536 Gemeint sind nun die intellektuellen Zirkel und nicht die Kunstausstellung.

537 Norbert Elias spricht von abgestuften Prestigechancen innerhalb des hierarchischen Aufbaus der
hofischen Gesellschaft, vgl. Elias (2002), S. 172.

538 Germann (2002)

539 Zur Identifizierung dieses Portrats vgl. Germann (2002), S. 39ff.

540 Germann (2002), S. 42 1.
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gestellt. Das Gemilde greift ein Kompositionsschema auf, nach welchem bereits Ma-
rie Adelaide von Savoyen, die Mutter Ludwigs XV., von Jean-Baptiste Santerre portra-
tiert wurde (Abb. 71). Durch den kompositionellen Riickgriff fiigt sich die neue Koni-
gin in die Genealogie koniglicher Ehefrauen und Miitter potenzieller Thronfolger ein.

Am héufigsten jedoch stellt sie ihren Status durch Bezugnahme auf ihren konigli-
chen Ehemann dar. In einer Statue wird sie von Guillaume Coustou als Juno darge-
stellt>41, widhrend Ludwig XV. als Jupiter erscheint. Im Gemailde Carle Van Loos be-
zieht sich Marie Leszczynska ohne mythologische Uberhohung durch die Darstellung
einer Biiste des Konigs auf ihren Ehemann und wird somit legitimiert (Abb. 72). Das
ganzfigurige und lebensgrofle Gemailde zeigt sie in einem Innenraum, der tiber Sdu-
len und Vorhidngen den Blick auf eine Gartenlandschaft freigibt. Sie steht vor einer
Kommode, auf der eine Biiste Ludwigs XV. und ihre Krone platziert sind. Die Biiste
ist hoher als der Kopf der Konigin platziert, der proportional zu ihrem Korper etwas
klein geraten ist, was sie ,,doll-like“54> erscheinen ldsst. Wahrend der Konig in ihre
Richtung blickt, formlich iiber sie wacht, schaut sie in Richtung des Betrachters. Einer
Rekonstruktion der Hingung nach wendet sie sich dennoch dem Koénig zu, da diesem
Gemalde gegentiber ein gleichgrofies Portrat Ludwigs XV. (Abb. 67) hing, als dessen
Gegenstiick das Bildnis der Konigin gedacht war.543 Das Bild wurde in Anwesenheit
des Konigs dem Hofe prisentiert, wobei es groflen Anklang erfuhr, nicht zuletzt vom
Konig selbst, der Van Loo einen zusitzlichen Bonus auszahlen lief3.544 Zwei Jahre
nach dem Publikwerden seines Verhiltnisses mit Madame de Pompadour, seiner biir-
gerlichen Mitresse, feiert dieses Bildnis sowohl die intakte Ehe als auch das Konigs-
paar als Inbegriff der Macht. ,Carle van Loo’s 1747 Portrait [...] can be understood as
an official image of queenship designed to bolster the image of the monarchy at a
time when the king faced growing criticism.“545

Ein Jahr spiter beauftragt Marie Leszczynska jedoch ein Bildnis, das sie nicht
mehr als von ihrem Ehemann abhingige Konigin darstellt, sondern ihre eigene Per-
sonlichkeit in den Vordergrund stellt. Ihr Bildnis von Nattier (Abb. 73)54¢ unterschei-
det sich diametral von ihren bisherigen Darstellungen, wenn nicht sogar aller bisheri-
gen Portrits franzosischer Koniginnen.>47 Am deutlichsten ist dieser Unterschied bei
der Kleiderwahl erkennbar, da die K6nigin nicht wie zu erwarten in hoéfischer, son-
dern auf jhrem ausdriicklichen Wunsch hin in stidtischer Kleidung dargestellt
wird.54#® Die auffallende Ahnlichkeit mit einem fritheren Portrit der Ehefrau des

541 Guillaume I. Coustou, Marie Leszczynska en Junon, 1725-1733, Musée du Louvre Paris

542 Germann (2002), S. 57

543 Zur Hiangung im Salon de Mars und zum Bezug der Bilder aufeinander vgl. Germann (2002), S. 56 f.

544 vgl. Germann (2002), S. 53

545 Germann (2002), S. 54

546 vgl. Versailles (1997), S. 199

547 Germann (2002), S. 58. Jennifer Germann hebt vor allem hervor, dass es die Konigin selbst war, die
das Gemilde in Auftrag gab und Kopien dieses Portrats an ausgewdhlte Adressaten verteilte.

548 Dass dies der explizite Wunsch der Konigin war, geht auf die Aussage von Mme Tocqué, Nattiers
Tochter, zuriick, vgl. Versailles (1999), S. 197. Es ist aber auch kaum vorstellbar, dass Nattier eine
solche Entscheidung ohne Absprache mit der Konigin getroffen hitte, zumal sie gleich zwei Kopien
mitbestellte.
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schwedischen Botschafterss49 lassen kaum Zweifel aufkommen, dass sich sowohl im
Auftrag als auch in der Ausfithrung an diesem Bildnis orientiert wurde. Marie Lesz-
czynska trigt ein rotes Kleid mit Pelzbesatz und Spitzen an den Armeln und im De-
kolleté. Um ihren Kopf trigt sie eine dunkle Haube, die ebenfalls mit Spitzentuch de-
koriert ist. Auf einem Canapé sitzend liest sie ein Buch, wobei sie gerade von ihrer
Lektiire aufblickt und nachdenklich aus dem Bildraum blickt. Im linken Bildrand
sind im Hintergrund Pilaster zu erkennen, die von einem griinen Vorhang verdeckt
werden, der den eigentlichen Bildhintergrund darstellt. Auffallend wird hier auf jegli-
che Attribute verzichtet, die sie als Konigin ausmachen konnten.55° Durch eine neue
Darstellungsweise wird somit eine neue Sprache gefunden, den Machtanspruch einer
Konigin zu formulieren, was zugleich mit einem weiter entwickelten Verstdndnis
ihrer Rolle einhergeht. ,,In 1748, Marie Leszczinska set about to (re)imagine what the
image of the Queen should be. She fashioned herself as queen of France but more im-
portantly, as an intellectual woman, a woman who had her own history, and who
would claim her on complex indentity.“>5*

Die Konigin trat nicht nur als Objekt einiger Portrits in Erscheinung, sondern
malte auch selbst und iitbernahm aktiv die Gestaltung ihres Appartements durch eige-
ne Gemailde und Bestellungen nach ihrem Geschmack.552

In den Bildnissen der Konigin Marie Leszczynska werden zwei Aspekte des hofi-
schen Portrits erkennbar, die auch bei den Bildnissen der Matressen von zentraler
Bedeutung sein werden. Als auslandische Prinzessin ist Marie Leszczynska am fran-
z0sischen Hof zunichst eine Auflenseiterin. In ihren ersten Bildnissen behauptet sie
folglich ihren Platz. Durch bekannte Kompositionsschemata gliedert sie sich in eine
Genealogie ein. Durch Bezug auf den Konig legitimiert sie ihre Stellung als Konigin.
Andererseits arbeitet sie auch aktiv an ihrer 6ffentlichen Wahrnehmung. Das Bildnis
Nattiers zeigt uns, dass sich Marie Leszczynska, 23 Jahre nach ihrer Hochzeit als ei-
genstandige Personlichkeit versteht und sich auch als solche inszeniert.

Mit dem Tod Ludwigs XV. wurde sein Sohn zum Kénig Ludwig XVI. und seine
Frau Marie Antoinette somit zur zweiten Konigin des 18. Jahrhunderts. Insofern sind
auch ihre Bildnisse von Interesse, da sie vor allem mit den Bildnissen der comtesse
Du Barry zu vergleichen sind. Zur Ikonographie von Marie Antoinette hat Margueri-
te Jallut 1955 einen Aufsatz geschrieben, der eine umfangreiche Zusammenstellung
ihrer Bildnisse und Darstellungsweisen ist, von denen Jallut sagt, dass il est possible
de choisir, pour chaque époque de la vie de Marie-Antoinette, un portrait-type. Au-
tour de ces portraits se groupent les images plus ou moins arrangées, réussies ou

549 Jean-Marc Nattier, Ulrika Lovisa Sparre, comtesse Tessin, 1741, Musée du Louvre, Paris; vgl. Ver-
sailles (1999), S. 139

550 ,Yet this image is not about grace or courtliness, delicacy or feminity. This portrait presents the
queen’s identity as complex, multi-faceted, and perhaps even a creation of her imagination: it is a
portrait that challenged the official image found in the 1747 portrait., Germann (2002), S. 60

551 ebd,S.s59

552 Zur Kunst Marie Leszczynskas, ihren Gemilden und ihrer praferierten Kiinstler sei auf den Aufsatz
»Marie Leczinska et la peinture®, Jallut (1969), sowie den Katalog zur Ausstellung ,,Parler a I'dme et
au coeur. La peinture selon Marie Leszczynska®, Fontainebleau (2011), verwiesen.
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médiocres, gracieuse ou maladroites, les peintures, les pastels, les émaux, les minia-
tures, les dessins, les gravures qui en dérivent.“553

Diese Portrits stellen beinahe immer offizielle Bestellungen dar und wurden
zahlreich angefertigt und kopiert. So geht Frau Jallut besonders auch auf den Adressa-
tenkreis ein, der die Bildnisse der Konigin geschenkt bekam und neben der eigenen
Familie der Konigin aus ihrer neuen Familie, auslindischen Herrschern, Botschaf-
tern, den hoheren Hofdmtern sowie Freunden und anderen Hoflingen als Gegenleis-
tung fiir erwiesene Dienste bestand.554

Um dieser immensen Nachfrage gerecht zu werden, wurden entsprechend viele
Bildnisse der Konigin gefertigt. Sie alle an dieser Stelle aufzufiihren, wiirde bei Wei-
tem den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Daher sollen nur kurz die Bildnisse erwahnt
werden, die in Bezug zur Darstellung der comtesse Du Barry von Bedeutung sind. So
wie sich auch die letzte Mitresse Ludwigs XV. nach seinem Tode bevorzugt von Elisa-
beth-Louise Vigée-Lebrun portritieren liefl, war auch die Konigin eine treue Kundin.
Hatte Vigée-Lebrun sie 1778 en grand habit de cour dargestellt (Abb. 74), so verstorte
die Darstellung, in welchem dieselbe Kiinstlerin die K6nigin in einem einfachen Kleid
und Strohhut darstellt (Abb. 75), auf dem Pariser Salon von 1783.555 Diese Kleidungs-
variante, die gegen 1780 aus England nach Frankreich kam55¢ und von der Kénigin
bevorzugt wurde, passte zu ihrem neuen Selbstverstindnis als Frau, das im Zitat ,,Je
ne suis plus la Reine, je suis moi“s57 seine Ausformulierung findet. Konnte man im
Portrat ihrer Vorgéingerin von Nattier bereits eine Absage an das hofische Protokoll in
Form eines biirgerlichen Kleidungsstils erkennen, die zu einer Individualisierung der
Konigin fiihrte, so wird diese Individualisierung nun bei Marie-Antoinette noch in-
tensiviert. Vor allem im Trianon lebte sie abseits der hofischen Etikette.558 Im Portrit
von 1783 stellt Vigée-Lebrun die Konigin folglich als Privatperson dar, jenseits ihrer
koniglichen Funktion. Dass diese Darstellung fiir die 6ffentliche Wahrnehmung einer
Konigin fatal war, zeigen die negativen Reaktionen des Salons, die letztendlich dazu
fithrten, dass das Bildnis entfernt wurde.>s® Es wire jedoch falsch zu glauben, dass
sich Marie-Antoinette, auch wenn sie dieses Bildnis im Gegensatz zur Pariser Bevol-
kerung sehr schitzte, fortan nur noch entsprechend darstellen lief. In spateren Bild-
nissen wird sie mitunter wieder in hofischer Tracht dargestellt.

553 Jallut (1955),S.11f.

554 vgl.ebd,, S. 12

555 vgl. Larkin (2003). Zur Reaktion des Salonpublikums vgl. Sherift (2005), S. 121ff.
556 vgl. Sheriff (2005), S. 121

557 zit. nach: Larkin (2003), S. 119

558 vgl.ebd,, S. 121

559 vgl. Sheriff (2005), S. 121ff.
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IV.3 Madame de Pompadour
Biographie und Werdegang

Madame de Pompadour, die wohl bekannteste Mitresse am franzosischen Hofe, hat
nicht nur das Bild der Mitresse mafigeblich geprigt, sondern auch ihr Bildnis. So wie
ihre Person unzertrennlich mit der Rezeption der koniglichen Mitresse, vor allem
auch mit ihrer Kritik, verbunden ist und sie die mitunter einflussreichste Vertreterin
dieser Gattung darstellt, so sind ihre Bildnisse ebenfalls reprasentativer als die ihrer
Vorgdngerinnen und fanden bereits in der kunsthistorischen Forschung erste Beach-
tung. Besonders an ihrem Werdegang ist der damals revolutiondre Umstand, dass sie
entgegen ihrer Vorgingerinnen nicht aus dem Adel, sondern aus der im 18. Jahrhun-
dert immer einflussreicher werdenden Schicht des Biirgertums stammt. Neuartig ist
auch die Tatsache, dass sie von ihrer 6ffentlichen Einfithrung am Hofe am 14. Sep-
tember 1745 bis zu ihrem Tode 1764 diesen Status behielt, somit als Mitresse starb
und nicht von einer anderen abgeldst wurde, wie es zuvor gingig war. Auch die Tatsa-
che, dass sie auf Geheif8 Ludwigs XV. am Versailler Hof sterben durfte, ein Privileg,
das nur der koniglichen Familie bestimmt war, schliefSt auf das sehr innige Verhéltnis,
welches Ludwig XV. mit ihr gehabt haben muss.

Geboren wurde Madame de Pompadour als Jeanne-Antoinette Poisson am
29. Dezember 1721 in Paris.s% Thr Vater Francois Poisson war écuyer des Herzogs
von Orléans. Thre Mutter Louise-Madeleine de La Motte unterhielt selbst zu mehreren
Minnern Beziehungen, sodass die Vaterschaft Fran¢ois Poissons in der Literatur teil-
weise umstritten ist. Haufig werden auch Charles Le Normant de Tournehem und die
Briider Jean oder Joseph Paris als mogliche Viter in Erwdgung gezogen, da sich diese
besonders um das Wohl und die Erziehung der kleinen Jeanne-Antoinette kiimmer-
ten. Thr urkundlicher Vater Francois Poisson gelangte im Dienste der Gebriider Paris
zu beachtlichem Reichtum. Die immer wohlhabender werdende Familie Poisson,
1723 wurde Jeanne-Antoinette eine kleine Schwester geboren, die jedoch sehr bald
verstarb, 1725 ein Bruder, der hingegen iiberleben und spiter eine zentrale Rolle im
Leben der Madame de Pompadour und des franzdsischen Hofes spielen sollte, wech-
selte in dieser Zeit hdufig ihr Zuhause, das entsprechend des wachsenden Reichtums
immer reprisentativer wurde. Alles nahm jedoch eine Wende, als 1726 der damals
16-jahrige Ludwig XV. die Regentschaft ibernahm und im Zuge dessen die Finanz-
minister entlassen wurden. Die nun entmachteten Briider Péris konnten wegen ihrer
Steuerpolitik, welche zu schweren Unruhen gefiihrt hatten, nicht belastet werden, da
die Monarchie noch auf ihr Geld angewiesen war. Die Aufmerksamkeit richtete sich
dadurch auf Frangois Poisson. Als Untersuchungen Ungereimtheiten in seinen Bii-
chern fanden, wurde er beschuldigt, im Vorjahr {iber die Weizenpreise spekuliert zu
haben. Er wurde zum Tode verurteilt, und da er die finanzielle Strafe nicht zahlen
konnte, wurden seine Besitztiimer beschlagnahmt. Poisson floh 1727 nach Hamburg

560 Zur Biographie der Madame de Pompadour vgl. Lever (2003) und de Decker (2007).
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und hinterlief} eine nun wieder komplett verarmte Familie.5¢* Von nun an sorgte sich
Charles Le Normant de Tournehem um die Zuriickgelassenen. Jeanne-Antoinette
wurde 1729 in eine Klosterschule zu den Ursulinen nach Poissy geschickt, in welcher
sie trotz anhaltender Krankheiten unterrichtet wurde. Bereits ein Jahr spater nahm
ihre Mutter sie wieder zu sich, sodass Jeanne-Antoinette von nun an im Sinne Le
Normant de Tounehems erzogen wurde, der sich als ihr Onkel ausgab. Die Legende
sagt, dass die junge Mademoiselle Poisson in Poissy eine Wahrsagerin namens Mada-
me Lebon konsultierte, die ihr vorhersagte, dass sie einmal an der Seite des Konigs
leben werde. In der Tat bedenkt Madame de Pompadour in ihrem Testament eine ge-
wisse Madame Lebon aus Poissy fiir das Wahrsagen ihrer Zukunft als Mitresse des
Koénigs mit einer Rente von 600 livres.5¢> Derweilen verfolgte de Tournehem seine
Plane, Jeanne-Antoinette in die Gesellschaft einzufithren. Zu diesem Zwecke erhielt
sie Rezitationsunterricht bei dem Schauspieler Jean-Baptiste Sauvé de Lanoue und
dem Dramatiker Prosper Jolyot de Crébillon, Gesangsunterricht beim Startenor der
Pariser Oper, Pierre Jélyotte, sowie Tanzunterricht bei den angesehensten Lehrern.5¢3
Durch ihre umfangreiche Erziehung erhielt die junge Mademoiselle Poisson Zugang
zu den Pariser Salons, in denen sie bereits durch ihre Talente auffiel. Auch im Theater
von Etioles spielte sie, so zum Beispiel auch vor Voltaire, der ihre schauspielerischen
Talente hervorhob.5¢4 Im Mirz 1741 vermahlte sie sich mit dem Bankier Charles
Guillaume Le Normant d’Etioles, dem Neffen ihres Wohltiters und vermeintlichen
Vaters Le Normant de Tournehem. Diese Hochzeit, die nicht auf die Zuneigung bei-
der Partner zueinander basierte, stellte fiir die nun gesellschaftlich als Madame
d’Etioles auftretende, zukiinftige marquise de Pompadour, ihren ersten wirklichen so-
zialen Aufstieg dar. Als Madame d’Etioles erhielt sie Zugang zu den Salons, deren Be-
such ihr und ihrer Mutter zuvor verwehrt geblieben war. Nachdem ihr Vater 1736
wieder aus Deutschland zuriickkam und 1741 vollkommen entlastet wurde, verfiigte
die Familie Poisson zwar wieder iiber viel Geld, dieses allein gewéhrte der jungen Ma-
dame d’Etioles jedoch nur begrenzten Aufstieg, da ihresgleichen in den adeligen Krei-
sen um Versailles nicht toleriert wurde. Besonders der Kreis um Madame Geoffrin in
der Rue Sainte-Honoré, in welchem die aufgekldrte Prominenz verkehrte, pragte die
ambitionierte Madame d’Etioles. Dort erlernte sie auch die hofischen Umgangsfor-
men, die sie zwar nie ganz beherrschen sollte, was mehrere iiberlieferte Faux-Pas be-
zeugen, jedoch ausreichend genug, um sich in der hofischen Gesellschaft, in welcher
jeder Fehler genau beobachtet wurde und die Reputation sofort vernichten konnte, zu
bewegen. In den Salons war sie sehr gefragt. So berichtet der Anwalt Barbier: ,Cette
Mme d’Etioles, dit-il, est bien faite et extrémement jolie, chante parfaitement et sait

561 Um wenigstens ihren Besitz sichern zu kénnen, reichte Madame Poisson 1727 die Scheidung ein. Zu
den Hintergriinden der Anklage, der Verurteilung und der Flucht nach Hamburg vgl. Lever (2003),
S. 38.

562 vgl. Lever (2003), S. 22

563 vgl. Seufert (1998), S. 13

564 vgl. Lever (2003), S. 42 f.
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cent petites chansons amusantes, monte a cheval a merveille et a regu toute léducati-
on possible.“565

Ihre ersten Begegnungen mit dem Konig hatte Madame de Pompadour im Wald
von Sénart, in welchem der Konig wéhrend seines Aufenthaltes auf Schloss Choisy zu
jagen pflegte und welcher an ihrem Besitz in Etioles grenzte. Wahrend der Jagd kam
es dann auch zu den ersten Begegnungen, wobei sie einmal in einem blauen Gewand
eine rosa Kutsche fiihrte, ein zweites Mal in einem rosa Gewand eine blaue Kut-
sche.5%¢ Diese Beschreibungen lassen eindeutig auf beabsichtigte und zu diesem
Zweck von Madame d’Etioles inszenierte Begegnungen schlieflen. Dem Ko6nig und
seiner Jagdgesellschaft fiel sie jedenfalls auf. Auch am Hofe sprach man von dieser Er-
scheinung, was Madame de Chateauroux, der derzeitigen Geliebten des Konigs, miss-
fiel. Bei diesen Begegnungen wurde der Konig zwar auf sie aufmerksam, den Beginn
ihrer Beziehung muss man jedoch Jahre spiter setzen. So gentigte es nicht, dem Konig
allein zu gefallen. Um Mitresse des Konigs zu werden, musste sie zunéchst offiziell
am Hofe eingefithrt werden. Und das erlaubte weder ihr aktueller Status noch die An-
wesenheit ihrer Vorgéingerin, die in ihrer Entschlossenheit das zu verhindern gewusst
hitte. Erst als Madame de Chéteauroux im Dezember 1744 verstarb, konnte Madame
d’Etioles eine Gelegenheit finden, bei Hofe eingefiihrt zu werden.

Wann genau sie zur Mitresse Ludwigs XV. wurde, ist nicht eindeutig nachvoll-
ziehbar, jedoch findet man in den Quellen im April 1745 eine signifikante Steigerung
der Aussagen iiber ihre Person.5%” Im selben Jahr zog der Kénig in den Flandernfeld-
zug, um im Rahmen des Osterreichischen Erbfolgekrieges gegen das Kénigreich
Grof3britannien, das Kurfiirstentum Hannover, die Niederlande und Osterreich zu
kampfen, ein Feldzug, den die Franzosen mit einem Sieg in der Schlacht von Fonte-
noy fiir sich entscheiden konnten. Wahrend Madame d’Etioles die Riickkehr des Ko-
nigs erwartete, wurde sie von ihrer Mutter und ihrem Onkel weiter in héfischer Eti-
kette erzogen. Der Konig hatte ihr versprochen, sie nach seiner Riickkehr offiziell am
Hofe einzufithren.5¢® Noch aus Flandern lief§ der Konig ihr das Patent {iber die Le-
hensherrschaft von Pompadour im Limousin zukommen, welches er von der erst
kiirzlich erloschenen Linie fiir sie erworben hatte. An die Lindereien war ein Marqui-
sat gebunden, sodass Madame d’Etioles von nun an den Titel einer Marquise innehat-
te und fortan den Namen Madame de Pompadour und das Wappen der Pompadour
trug.5%9

Am 14. September 1745 wurde sie schlieSlich offiziell eingefithrt.57° Auch wenn
sich mit Madame d’Estrades und der pincesse de Conti zwei Paten fanden, glich diese

565 vgl. de Nolhac (1928), S. 60

566 Lever (2003), S. 23

567 Vgl Kuster (2003), S. 139. Kuster hebt den 22.4.1745 als entscheidend hervor, da von diesem Datum
tberliefert ist, dass der Kénig auf dem Empfang des spanischen Botschafters in Paris im Rahmen
der Festlichkeiten zur Feier der Verméihlung des Dauphins mit der spanischen Infantin nicht er-
schien, sondern stattdessen mit seiner neuen Mitresse in Paris unterwegs war.

568 vgl. Lever (2003), S. 52 f.

569 vgl.ebd., S. 59

570 Zur Zeremonie der Einfithrung und dem genauen Ablauf vgl. Lever (2003), S. 64ff. Erwédhnenswert
ist der Umstand, dass entgegen aller Erwartungen Madame de Pompadour bei ihrer Vorstellung ge-
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Einfithrung einem Skandal. Der duc de Choiseul schrieb in seinen Memoiren: ,Je
trouvai Madame de Pompadour maitresse en titre du Roi et du royaume. Elle avait été
présentée. Alors une pareille présentation paraissait monstrueuse, car il semblait que
‘on violait toute les régles de la police, de la justice et de letiquette, en enlevant a un
fermier général sa femme au milieu de Paris, et, aprés lui avoir fait changer son nom,
en la faisant femme d’une qualité a étre présentée.“57* Unbeirrt solcher Auerungen
und der stindigen Anfeindungen in Form von Schmahschriftens72 etablierte sich Ma-
dame de Pompadour am Hofe. Thr Onkel wurde noch im Jahr ihrer offiziellen Ein-
fuhrung zum Direktor der Bdtiments ernannt. Nach seinem Tod 1751 tibernahm ihr
Bruder Abel-Francois Poisson de Vandiéres diese Stellung und wurde 1754 zum mar-
quis de Marigny ernannt.

In der Zeit um 1750 kam es in der Beziehung zwischen Madame de Pompadour
und dem Konig zu einem bedeutenden Wandel. Einen speziellen Ausléser auszuma-
chen, féllt riickwirkend schwer, zumal mehrere Faktoren diesen Wandel bewirkt habe
diirften. Diverse Interpretationen berufen sich auf ihre angebliche Frigiditit als Aus-
l6ser fiir das Ende ihrer sexuellen Beziehung zum Konig. So ist iiberliefert, dass sie
mit unzédhligen Aphrodisiaka versuchte, den Anstrengungen ihrer Tétigkeit als Ma-
tresse gerecht zu werden. Thr schwacher Gesundheitszustand und eine angebliche Ge-
schlechtskrankheit machten demnach eine weitere korperliche Beziehung unmdoglich.
Doch nicht nur ihre korperliche Verfassung diirfte Auswirkungen auf ihre Beziehung
gehabt haben. Mit der Zeit gerieten Ludwig XV. und seine uneheliche Beziehung zur
Pompadour immer héufiger in die Kritik. 1751 kam es in Paris zu Revolten, und der
Druck auf die Monarchie stieg. Ludwig XV., dessen Beiname le Bien-Aimé war, wurde
immer starker angefeindet und bald schon als le Mal-Aimé oder le Bien-Hai bezeich-
net. Verantwortlich fiir diesen Vertrauensverlust wurde haufig seine Mitresse ge-
macht, deren Einfluss auf den Konig als negativ empfunden wurde. Im Februar 1752
verstarb die Prinzessin Anne Henriette, was den ohnehin sehr depressiven Konig zu-
satzlich mitnahm. Doch auch andere Hoflinge versuchten, Madame de Pompadour
als Mitresse zu ersetzen. 1752 ndherte sich die comtesse Choiseul-Beaupré dem Ko-
nig, sodass Madame de Pompadour um ihre Position bangen muss. Zuletzt wurde je-
doch das Mitressenwesen als Ganzes kritisiert. Das heilige Jahre 1750 und das uni-
versale Jubiliumsjahr 1751 fithrten zu einem starken Anstieg der Pietdt und somit zu
einer moralischen Wende. So wie einst Madame de Montespan 1675 kurz davor ge-
wesen war, ihre Stellung im Rahmen eines solchen Moralisierungswandels zu verlie-
ren, so musste nun auch Madame de Pompadour bangen. Besonders der Kreis um die

gentiber der Koénigin aulergewohnlich lange mit dieser sprach. Unter anderem bekannt geworden
ist ihr Bekunden, ,,de son repect et du désir quelle a de lui plaire®, so berichtet der duc de Luynes, zit.
nach: Lever (2003), S. 66. Der Dauphin und die Tochter des Konigs brachten ihr hingegen kaum
Aufmerksamkeit entgegen.

571 Etienne Francois de Stainville, duc de Choiseul: Mémoires, zit. nach: Seufert (1998), S. 15

572 Hierbei sind besonders die sogenannten Poissonnades zu erwéahnen, die 1749 kursierten und den
Konig und seine Mitresse in eine starke Krise stiirzten. Die Autoren mussten dem Hof angehéren,
wobei der Minister Maurepas beschuldigt wurde, da er ein bekennender Gegner der Mitresse war.
Auch nach seiner Verbannung vom Hofe kursierten weitere Verse, die die Métresse und mit ihr
auch den Koénig verspotteten. Zu den Poissonnades vgl. Lever (2003), S. 145-162.
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Konigin und ihre Kinder besann sich stark auf die Religion, und auch der Kénig war
zwischen geforderter Frommigkeit und Laster hin und her gerissen, zumal ihm der
Jubildumsablass verweigert wurde.57”> Madame de Pompadour versuchte dem entge-
genzuwirken und unterwarf sich den religiosen Forderungen in ihren kiinstlerischen
Bestellungen. So beauftragte sie 1750 bei Boucher ein Gemailde, das die Geburt Jesu
darstellen sollte.574 Ein fiir ein Altarbild nicht ungewdhnliches Thema, das bei ent-
sprechender medialer Inszenierung jedoch zusitzlich Aussagen tiber den Bezug der
Auftraggeberin zur Religion transportiert. Tatsiachlich wurde dieses Gemailde im sel-
ben Jahr auf dem Salon ausgestellt, sodass es einer breiten Offentlichkeit zuginglich
war.

In den Jahren 1750 bis 1752 distanzierte sich Madame de Pompadour zuneh-
mend von ihrer Rolle als Mitresse und beanspruchte nun eine neue Rolle, nimlich
die einer Vertrauten des Konigs. Diese neue Funktion kommunizierte sie am Hofe,
und auch ihre bildlichen Darstellungen der folgenden Jahre thematisierten, wie sich
zeigen wird, diesen Wandel. In Berichten der Zeit findet man Hinweise auf diese neue
Stellung. D’Argenson schreibt in seinen Memoiren, dass sie ,jure ses grands dieux
quil n’y a plus que de l'amitié entre le roi et elle“s75 sowie ,,[qu’]on assure de tous les
cotés les mieux instruits qu'il nexiste presque plus aucun plaisir damour entre elle et
son royal amant.“57¢ Die neue Position und der Verlust der Intimitat zum Monarchen
zwangen die Marquise, ihre Gunst beim Kénig erneut zu sichern und sich eine neue
Funktion am Hofe zu erkdmpfen. Entgegen der Erwartung, dass sie mit dem Verlust
der intimen Néhe zum Koénig auch seine Gunst verlieren kénnte, kann man ganz im
Gegenteil einen Ausbau ihrer Position, ihrer Legitimation und ihrer Macht erkennen.
So schreibt der duc de Luynes im April 1754: ,Mme de Pompadour, qui de maitresse
est devenue amie du Roi, et par ce nouveau titre a peut-étre plus de crédit que par le
premier....“77 In der Tat wurde sie per konigliches Dekret im Oktober 1752 zur duch-
esse de Menars ernannt, ein Titel, der ihr weitere Privilegien verschaffte, den sie je-
doch nicht tragen wird. Im Winter 1756 ernannte sie der Konig zusitzlich zur Palast-
dame der Konigin, ihr erstes offizielles Hofamt, wodurch die ,,biirgerliche Poisson
den grofitmoglichen gesellschaftlichen Aufstieg“s78 erreichte. Auch wenn Madame de
Pompadour von 1750 an nicht mehr dem eigentlichen Bild einer maitresse en titre
entsprach, behielt sie jedoch weiterhin diesen Titel. Thre neue Position zu beschreiben,
fallt uns genau wie den Zeitgenossen schwer. ,,Mit dem Jahr 1750 kommt es also zu
einem Wandel in Bezug auf die Position der Marquise de Pompadour als Métresse;
von nun an kann man ihr Tun und Handeln dem Status einer maitresse regnante ein-
ordnen. Jeanne Antoinette konnte den Konig durch ein Gefiihl der Vertrautheit, Ge-
wohnheit und Freundschaft an sich binden, und sich dadurch in der Gesellschaft des

573 vgl. Denk (2012), S. 166

574 vgl. Weisbrod (2000), S. 157-158

575 d’Argenson, Journal et mémoires, 2.2.1751, zit. nach: London (1989), S. 40
576 d’Argenson, Jahresende 1750, zit. nach: Rocheblave (1919), S. 188

577 de Luynes, zit. ebd.

578 Kuster (2003), S. 150
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Konigs unentbehrlich machen.“579 Dieser Begriff der maitresse regnante birgt jedoch
das Risiko anzunehmen, dass sich ihre Position am Hofe gedndert hat. Formal behielt
sie weiter den Titel maitresse en titre bis zu ihrem Tode 1764. Durch die Ernennung
zur Palastdame der Konigin konnte sie sich zwar eine bedeutende Position am Hofe
sichern, ihre Beziehung zum Kénig oder ihr Status dnderte sich jedoch kaum. Es han-
delt sich hierbei vielmehr um ein anderes Selbstverstindnis im Auftreten der Marqui-
se, das uns auch tberliefert ist. Empfing sie zuvor ihre Géste bei ihrer morgendlichen
toilette und somit in duflerst privater Umgebung, so dnderte sie dieses Verhalten mit
ihrer Ernennung zur Palastdame der Konigin und empfing von nun an bei ihrer
Stickarbeit. Es ist tiberwiegend diese Zeitspanne von 1750 bis 1764, in der sie am ak-
tivsten Einfluss auf Staat und Gesellschaft nahm und fiir welche sie bis heute berithmt
ist, zum Teil aber auch verachtet wurde. Zeitgleich entstanden in dieser Zeitspanne
ihre meisten bildlichen Darstellungen.s8 Man kann folglich davon ausgehen, dass
ihre Bildproduktion mit Aussagen iiber ihre Stellung versehen ist.

Seit Beginn des Jahres 1764 verschlechterte sich zunehmend ihr fragiler Gesund-
heitszustand. Am Abend des 15. Aprils 1764 verstarb sie in Versailles, ein Privileg,
das nur der koniglichen Familie vorbehalten war.

Position und Rezeption

Wenige Arbeiten stellen ihre Herkunft in den richtigen sozialen Kontext.58* Made-
moiselle Poisson stammte, auch wenn dies am Hofe gern so dargestellt wurde, nicht
aus der Unterschicht, sondern aus der biirgerlichen Oberschicht, die in diesem Jahr-
hundert am Hofe ihren Durchbruch feiern konnte. Im Gegensatz zu ihrer Nachfolge-
rin, der comtesse Du Barry, auf die an spéterer Stelle eingegangen werden soll und die
tatsidchlich aus der Unterschicht stammte, wuchs Jeanne-Antoinette Poisson in privi-
legierter Umgebung auf und kam so in den Genuss einer umfangreichen Bildung.
Auch erhielt sie Zugang zu den bedeutendsten Salons in Paris, welche das kulturelle
und geistige Zentrum im Frankreich des 18. Jahrhunderts darstellten. Dies wirkte sich
auch auf ihre Akzeptanz aus. So war ihre Ernennung zur maitresse en titre ein Skan-
dal, da diese Rolle traditionell das Privileg Frauen adeliger Herkunft war, jhre Prasenz
am Hofe jedoch war nichts Auflergewohnliches, waren doch immer mehr Minister
und andere Hoéflinge biirgerlicher Herkunft. Damit geriet Madame de Pompadour
zwischen die Fronten eines Standeskonflikts. In ihr manifestierte sich der Unmut vie-
ler Adeliger, die sich durch die andauernde Bevorzugung des Biirgertums bedringt
und gefdhrdet sahen. Andererseits wirkte sich das Giinstlingswesen, wie es von Nor-
bert Elias bereits beschrieben wurde, auch positiv auf die Akzeptanz der Marquise am
Hofe aus. Durch ihre Ndhe zum Konig konnte sie Anliegen von Menschen {iberbrin-

579 ebd.

580 Sie ,lief} grofies Interesse an politischen Sachverhalten erkennen und sah im Bereich von Kunst und
Kultur neue Betatigungs- und Wirkungsfelder., ebd. S. 152

581 Als Ausnahme ist z. B. Goodman (2000), S. 7 zu nennen: ,[Madame de Pompadour] was born into
the world of upper-middle-class finance”
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gen, die selbst nicht zum Konig zugelassen wurden. Auch ihr Einfluss auf personale
Fragen ist gesichert. So bestimmte sie hdufig durch ihre Empfehlungen die Vergabe
von Ministerposten und anderer Amter. In den Theaterauffithrungen, welche sie am
Hofe organisierte, bestimmte sie die Zuschauer und die Protagonisten, die sie aus
ihrem Freundeskreis wahlte.

Hatte ihr Erscheinen am Hofe bereits zu Missachtung gefiihrt, so fiithlten sich vie-
le Hoflinge durch ihre neue Machtentfaltung bedrangt. Wahrend bereits frithere Mi-
tressen Einfluss auf die Staatsgeschifte nahmen, empfand man ihr Wirken nun als zu
umfassend.>82 Daneben darf man auch nicht die Abneigung des hofischen Adels ver-
gessen, der in ihr schon immer die Verkorperung des aufstrebenden Biirgertums ge-
sehen hatte. ,,She was in addition accused of introducing low, bourgeois behaviour to
the court; of allowing the penetration of the state by materialistic and avaricious fi-
nanciers; of ,feminising’ court culture and turning the political elite away from virile
pursuits; and of spending outrageously and personal extravagance, much of it in the
ornate Rococo style which would be forever associated with her name.”583

Thre Akzeptanz am Hofe lisst sich wohl am ehesten als ein Spannungsfeld aus so-
zialer Geringschitzung und Bewunderung sowie befiirwortenden und gegnerischen
Hofparteien beschreiben. Ihre biirgerliche Herkunft war ihr dabei stets ein Verhidng-
nis. Die Wahl des Konigs, eine Métresse aus dem dritten Stand zu nehmen, schockier-
te die Hofadeligen, die dies als ein Privileg des Adels sahen und in den meisten Féllen
in irgendeiner Weise eine andere Kandidatin unterstiitzt hatten. Bedrangte das auf-
kommende Biirgertum den alten Adel, so kulminierten die feindlichen Ressentiments
in der Person der marquise de Pompadour. ,Der zeremonielle Akt lieferte keine Ga-
rantie fiir Dauerhaftigkeit. Nun begann der miihevolle Teil, die Stellung zu behaupten
und Bestindigkeit zu etablieren. Uber kurz oder lang waren Schwierigkeiten von
mehreren Seiten zu erwarten: Klerus, Hof und Bevolkerung griffen die Mitresse aus
unterschiedlichen Motiven an.“s8 Jedoch beeindruckten ihre Bildung und ihre Talen-
te nicht nur den Konig, sondern auch die anderen Hoéflinge. So bemiihte sich Mada-
me de Pompadour um die Gunst mehrerer Hoflinge, die von ihr nicht angetan waren.
Vor allem suchte sie stets den direkten Kontakt zu Marie Leszczynska und legte gro-
en Wert darauf, ihr, so wie sie es der Konigin bei der o6ffentlichen Einfithrung ver-
sprochen hatte, zu gefallen.5® Dass ihr das gelang, kann man folgender Situation ent-
nehmen. Nachdem ein anonymes Schreiben am Hofe zirkulierte, welches Madame de
Pompadour insbesondere bei der koniglichen Familie kompromittierte, nahm es die
Marquise personlich in die Hand, sich gegeniiber den Dauphins zu rechtfertigen. An

582 ,,From 1745 until 1764 [...] she extended her influence to all aspects of royal policies - court, patro-
nage, domestic and international affaires, as well as serving as unofficial minister of culture., Lon-
don (2002), S. 10

583 ebd,S.12

584 Seufert (1998), S. 11

585 ,,Im Unterschied zu vielen Mitressen versuchte die Pompadour, die rechtliche Ehefrau auf ihre Seite
zu bringen; sie achtete darauf, die K6nigin sich nicht zur Feindin zu machen. Dies spiegelte sich
auch deutlich dadurch wider, dafl Jeanne Antoinette dazu beitrug, daf} es wieder zu einer Annéhe-
rung zwischen dem Konigspaar kam, das mehr oder weniger seit Jahren ein getrenntes Leben fithr-
te., Kuster (2003), S. 142
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die Konigin wandte sie sich tiber ihre Vertraute Madame de Luynes, die ihr als Ant-
wort der Konigin folgende Botschaft tiberbrachte: ,elle [Marie Leszczynska] ma
répondu du meilleur ton qu’il n'y avait rien et quelle était méme tres sensible a l'atten-
tion que vous avez de lui plaire en toutes occasions ; elle a méme désiré que je vous le
mandasse.“53¢ Infolge ihre Wirkens am Hofe gelang es Madame de Pompadour tat-
sichlich, sich zu etablieren, obwohl sie bis zum Schluss um ihre Position bangen
musste, die von der Gunst des Konigs abhangig war.

Thre Position in der hofischen Gesellschaft kann man auch an ihrer Wohnsituati-
on innerhalb des Versailler Schlosses ablesen. Als Madame d’Etioles 1745 an den Hof
kam, bezog sie ein Appartement im Attikageschoss {iber den Grands Appartements.
Dieses wurde zuvor von Marie-Anne de Mailly-Nesle, marquise de La Tournelle, be-
wohnt, die vor Madame d’Etioles die Geliebte des K6nigs war. Zu Beginn ihrer Bezie-
hung nahm sie folglich in der Raumdisposition eine dhnliche Stellung ein.587

Einhergehend mit einer Neubesetzung der Appartements im nordlichen Erdge-
schoss des corps central sowie der Artikulation ihrer neuen Rolle als geschétzte Bera-
terin anstelle einer Mitresse des Konigs sollte Madame de Pompadour 1749 das ehe-
malige appartement des bains bekommen, in welchem auch Madame de Montespan
einst residiert hatte. Dieses wurde zuvor von der comtesse de Toulouse bewohnt, der
Tante des Konigss88, bei welcher er hiufiger zu essen pflegte. Zwischenzeitlich wohnte
in diesem Gebaudetrakt zusatzlich noch die Infantin Louise Elisabeth, bevor sie nach
Parma zog. Die Tochter des Konigs Henriette, Adélaide und Victoire beanspruchten
ebenfalls dieses Appartement in der Hoffnung, so ihrem Vater niher zu sein. ,Que la
marquise loge en haut ou en bas, dit Madame Henriette, le roi mon pére nen ira pas
moins; il faut autant qu’il descende pour remonter que de monter pour redescendre;
tandis que moi, Dame de France, je ne puis loger en haut dans les Cabinets.“58 Letzt-
endlich soll es die Konigin gewesen sein, die sich fiir eine Bevorzugung der Pompa-
dour aussprach. Im Mai 1750 wurde schliefdlich nach lingerer Planung mit ihrem
Onkel Le Normant de Tournehem der Ausbau begonnen. Die Eréffnung in Anwesen-
heit des Konigs fand am 25. November statt.59° Mit neun Fenstern erstreckte sich das
Appartement iiber fast zwei Drittel der Nordfassade des Zentralbaus und bestand aus
zwei Antichambres, einem Grand Cabinet, einem Schlafzimmer und einem privaten
Cabinet. Durch einen Gang getrennt gingen nach hinten zwei Badezimmer. Im Mau-
erwerk war zudem eine Wendeltreppe eingerichtet worden, die das Appartement der
Matresse mit den dariiber liegenden Riaumlichkeiten des Konigs verband. Uber diese
Treppe konnte Ludwig XV. direkt und ungesehen in die privaten Geméacher Madame
de Pompadours gelangen.

586 zit. nach: de Nolhac (1928), S. 120

587 Danielle Gallet spricht gar von einem ,appartement réservé aux favorites a Iétage des Petits cabi-
nets., Gallet (1991), S. 131

588 Als geborene Noailles heiratete sie in erster Ehe den duc d’Antin, der Sohn des marquis de Monte-
span mit seiner Ehefrau. Nach dessen Tod heiratete sie in zweiter Ehe den comte de Toulouse, den
legitimierten Sohn von Ludwig XIV. und Madame de Montespan.

589 Mémoires du marquis d’Argenson, zit. nach: Gallet (1991), S. 131

590 vgl.ebd.,, S.134
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Fir die Absicht dieser Arbeit sind vor allem die Raumdisposition innerhalb des
Schlosses von Interesse und der daraus abzulesende soziale Kontext. Dieser wird vor
allem in dem Zitat der leider nicht genauer identifizierten Prinzessin deutlich. Wih-
rend die Cabinets im Attikageschoss fiir eine Prinzessin nicht infrage kamen, waren
sie fiir Mitressen und Giinstlinge addquat. Durch ihren Umzug verdeutlichte Mada-
me de Pompadour damit zusitzlich ihre neue Rolle am Hofe, die sie auch in ihren
Bildnissen vehement proklamierte. So wie Madame de Montespan einst den ersten
Entwurf ihres Schlosses in Clagny mit der Begriindung abgelehnt hatte, er sei fiir eine
Hfille Opéra“ ausreichend, aber nicht fiir sie, so setzte sich Madame de Pompadour
ebenfalls iiber das Image einer einfachen Geliebten hinweg, indem sie reprasentative
Réumlichkeiten im Erdgeschoss des Zentralbaus bezog.

Bildnisse

Die meisten Darstellungen der marquise de Pompadour entstanden in der Zeit von
1750 bis 1764, also nach ihrer Trennung vom Konig. Auch wenn diese Trennung rela-
tiviert werden muss, da sie den Titel der maitresse en titre bis zu ihrem Tode im Jahre
1764 weiterhin trug und somit offiziell immer noch die Mitresse des Konigs war,
stammen ihre wichtigsten Darstellungen aus einer Zeit, in welcher sich ihre Bezie-
hung zum Koénig stark gedndert hatte. Dies war auch am Hofe bekannt. Hielt es Ma-
dame de Pompadour in der Zeit ihrer grofiten Nihe zum Konig nicht fiir notwendig,
sich um ihre bildliche Darstellung zu kiitmmern, so setzte sie nach ihrem Beziehungs-
wandel verstirkt auf die Wirkung ihrer Bildnisse. Aus diesem Umstand ldsst sich be-
reits der wahre Sinn ihrer Bildnispolitik lesen. So kann es nicht um eine einfache Re-
prasentation ihrer selbst gehen, sondern sie benutzte ihrer Bildnisse zur Sicherung
ihrer Macht, die zur Zeit ihres aktiven Mitressendaseins zwar angefochten wurde,
durch die Protektion des Konigs jedoch unantastbar war. In ihrer schwierigen neuen
Situation musste sie sich erneut rechtfertigen, wozu sie nun auf die Macht der Bilder
setzte.59!

Die Bildnisse der marquise de Pompadour lassen sich in zwei Kategorien unter-
teilen. So gibt es offizielle Portrits, die in den Salonausstellungen offentlich gezeigt
wurden und auch reprisentative Funktionen am Hofe oder durch die Hangung bei
ihrem Besitzer einnahmen, sowie Bildnisse, die iberwiegend fiir den privaten Ge-
brauch gedacht waren, auch wenn die private Sphire im zeitlichen Kontext durchaus
mit der offentlichen verwoben war. Zumal sind auch Bildnisse der Marquise auf den
Salons ausgestellt worden, die vielmehr als dekorative Bildnisse oder Genrebildnisse
betrachtet werden konnen, wodurch sie gewiss an der Bildung einer 6ffentlichen Mei-
nung mitgewirkt haben. Jedoch scheint die Hingung bei den Bildnissen Madame de

591 ,Wihrend Madame de Pompadour in ihrer Korrespondenz jegliche Andeutung der Trennung unter-
lassen hat, finden sich in ihrem Bildprogramm eindeutige Hinweise auf die gravierende Verénde-
rung ihrer Stellung und den daraus entstehenden anwachsenden Legitimationsgrund., Weisbrod
(2000), S. 157
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Pompadours eine wichtige Rolle zu spielen und sich somit verschiedene Ebenen im
Bilddiskurs der Métresse zu entwickeln.

Die offentlichen Bildnisse der marquise de Pompadour

Als einzige der hier behandelten bildlichen Darstellungen zeigen die Gemalde, die
Nattier 1746 und 1748 malte, Madame de Pompadour in einer Zeit, in der sie maitres-
se en titre im eigentlichen Sinne war. Das erste Gemailde zeigt sie in einer mythologi-
schen Inszenierung als Diana (Abb. 76). Die Wahl dieses Themas kann man nicht
wirklich als bewusste Aneignung bestimmter Eigenschaften deuten, da die Inszenie-
rung als Diana im 18. Jahrhundert eine weit verbreitete Darstellungsform war. So hat-
te Nattier in der Zeit von 1735 bis 1745 mindestens acht seiner Modelle als Diana
dargestellt, unter anderem auch die Tochter des Konigs Madame Adélaide.>9> Entge-
gen der Auffassung Lena Stickels, die in diesem Gemélde eine Darstellung im ,,Habi-
tus der ,idealen Matresse’“593 sieht, zeigt der Vergleich mit den kéniglichen Téchtern
und anderen Frauen des Hofes, die Nattier als Diana oder als andere antike Gotthei-
ten portritierte, dass es sich keinesfalls um eine Darstellung in Bezug zu ihrer Rolle
als Mitresse handelt.>94 Ein Vergleich mit dem Bildnis von Constance Bonnier de la
Mosson (Abb. 77) zeigt, dass eine gleiche Komposition bereits frither fiir ein anderes
Damenbildnis gedient hatte. Hier ist folglich weniger das ikonographische Thema
von Bedeutung als vielmehr der Auftrag. Sowohl dieses Bildnis als auch die Portrétva-
riante von 1748 wurden auf Geheif$ von Lenormant de Tournehem gemalt und von
den Bdtiments du Roi bezahlt.595 Der vermeintliche Vater, der die junge Jeanne-Antoi-
nette Poisson bereits durch die umfangreiche Ausbildung, die er ihr hatte zukommen
lassen, sowie durch die Vermahlung mit seinem Neffen und damit durch den Aufstieg
in den Adel den Weg in die héhere Gesellschaft bis hin nach Versailles ermdglicht
hatte, anobliert die Marquise nun auch in ihrer ersten bildlichen Darstellung, indem
er den ,Maler der Aristokratie“s9¢ beauftragte.57 So ist es auch nicht verwunderlich,
dass dieses Bildnis lange firr die Darstellung der Louise-Henriette de Bourbon-Conti
gehalten wurde, so wie es noch Pierre de Nolhac in seiner Beschreibung des Versailler
Schlosses und seiner Sammlungen beschreibt.59® Dieses Bildnis dokumentiert folglich

592 vgl. Salmon, in: Miinchen (2002), S. 110

593 Stickel (2010), S. 76

594 ,La plupart des femmes de la noblesse et de la bourgeoisie qui posent pour Nattier souhaitent se
voir transformer en allégorie en déesse ou en nymphe., Renard (1999), S. 67

595 vgl. Salmon, in: Miinchen (2002), S. 110

596 vgl. ebd.

597 Dieser Begriff muss relativiert werden, da Nattier zeitlebens auch Vertreter des Biirgertums portra-
tierte. In Versailles diirfte er zu dieser Zeit jedoch entsprechend wahrgenommen worden sein, nach-
dem der Konig ihn 1747 beauftragt hatte, fiir die Konigin eine Serie von Portrits ihrer Tochter zu
fertigen, die zur Erziehung in der Abtei von Fontevrault lebten, vgl. Renard (1999), S. 89.

598 de Nolhac (1896), S. 207
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nicht die Bildsprache, derer sich die Marquise bediente, um ihre Stellung am Hofe zu
rechtfertigen, sondern vielmehr auf beeindruckende Weise ihren Aufstieg.599

Das Bildnis wurde nicht auf dem Salon ausgestellt. Der 6ffentliche Auftrag durch
die Bdtiments sowie die ikonographische Einreihung in einer Serie von Bildnissen
prominenter Hoflinge als antike Gottheiten sprechen jedoch eindeutig dafiir, in die-
sem Gemilde ein offentliches Portrat der Marquise zu sehen. Auf dem Salon von
1750 stellte Nattier das Bildnis von Madame Marsollier mit ihrer Tochter aus
(Abb. 78). Ronit Milano macht fiir dieses Bildnis einer aufsteigenden Dame des Biir-
gertums die gleiche Legitimationsstrategie aus.®®® Nattier wurde vom Salonkritiker
Etienne La Font de Saint-Yenne fiir seine besonders durchdachten und der Historien-
malerei angelehnten Portrits gelobt. ,Le nom du sieur Nattier suffit & ses Portraits
pour leur éloge. Lavantage qu’il a sur la pliipart en ce genre, détre un bon Peintre
d’Histoire, lui donne celui d’'une plus grande intelligence dans la composition du por-
trait historié.“601

Das ovale Gemalde (Abb. 79) der Marquise, das Nattier 1748 fertigte, ist eine bei-
nahe identische Ubernahme des Kopfes aus dem Gemilde, in welchem er zwei Jahre
zuvor Madame de Pompadour als Diana dargestellt hatte. So weist auch das Gewand
dieses Bruststiickes grofle Ahnlichkeiten mit dem der Diana auf, nur dass die Darge-
stellte weniger dekolletiert ist. Sie wirkt daher angezogener, was einer Verwendung als
Hofportrit entsprechender ist. Auch weist ihr Gesicht mehr Rouge auf, was ebenfalls
einen stirker geschminkten und dadurch vorzeigbareren Eindruck macht. Man kann
diesen Unterschied darauf zuriickfiihren, dass es sich bei der Darstellung als Diana
um ein mythologisches Portrit handelt. Es zeigt zwar die Marquise, jedoch als Diana.
Insofern iibernimmt sie Eigenschaften und auch Darstellungsweisen der Géttin, die
eine légérere Darstellung ermdglichen, so wie man es von einer weiblichen antiken
Gottheit erwartete. Das mythologisierte Portrét gleicht somit einer Verkleidung, dhn-
lich einer Rolle in einem Theaterspiel, worin die passionierte Schauspielerin de Pom-
padour bereits Erfahrung hatte.5°2 Bei dem ovalen Gesichtsausschnitt handelt es sich
jedoch um ein reines Portrit, da alle Attribute der Diana fehlen. Somit wird hier nur
noch die maitresse en titre dargestellt, ihr Aussehen unterliegt nun wieder den Vorga-
ben des Hofzeremoniells.

Das erste skulpturale Portrdit Madame de Pompadours (Abb. 80) fertigte Jean-
Baptiste Pigalle zwischen 1749 und 1751 und ist zugleich auch das erste Portrit im
Gesamtwerk des Bildhauers. Es stellt die Mitresse als Biiste dar und wurde von ihr
personlich beauftragt.®°3 Dieser Auftrag stellt eine weitere Besonderheit dar, da es das

599 ,Fir eine Nichtadelige — was niemanden in Versailles entgangen war - hatte die schéne Marquise
Beachtliches erreicht: dafl namlich ihr erstes Portrait von dem Maler der Aristokratie geschaffen
wurde., Salmon, in: Miinchen (2002), S. 110

600 ,,As part of her efforts to bolster her social status, this ambitious bourgeois sitter employed Nattier,
who was at the time the preeminent painter of the royal family., Milano (2015), S. 74

601 La Font de Saint-Yenne (1754), S. 106 f.

602 Zur Kleiderwahl in mythologischen Portrats und auf der Bithne vgl. Moehring (1995), S. 15.

603 vgl. Milano (2015), S. 81
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erste Kunstwerk ist, das aus franzosischem Marmor gefertigt wurde.®°4 Um unabhén-
gig vom italienischen Stein zu sein, suchte Charles Le Normant de Tournehem als Di-
rektor der Bdtiments franzdsische Steinbriiche, die eine vergleichbare Qualitét hervor-
bringen konnten. 1749 wurde ein erster Block an Pigalle geliefert, um ein Bildnis der
koniglichen Mitresse zu fertigen. Die Biiste war wahrscheinlich fiir die Ausstattung
ihres Schlosses in Bellevue bestimmt. Obwohl Pigalle spiter tiber die Schwierigkeiten
berichtete, die die Bearbeitung des franzdsischen Marmors mit sich brachten, ,,none
are evident in the sensuous, pristine bust that emerged from the recalcitrant stone. As
if anticipating no difficulties at all, he set himself the most delicate of carving assign-
ments. The point dArgentan lace at the marquise’s bodice, the petals of the flowers
crowning her hair, and the whisps that curl into the locks of her elaborate coiffure
demanded the most subtle kind of work.“6°5

Thre entblofite rechte Brust lddt derweilen zu Spekulationen iiber mégliche Inter-
pretationen ein. Nicolas Clément nennt zwei mogliche Vorbilder fiir diese Darstel-
lung. Zum einen hilt er einen Bezug auf das Bildnis der Agnés Sorel von Fouquet
(Abb. 4) fiir moglich.%°¢ Ein anderes Vorbild fiir diese Darstellungsvariante sieht er in
den ikonologischen Vorgaben Cesare Ripas fir die Darstellung der Perfektion.6°7
»Rappeler le souvenir dAgnés Sorel et, en méme temps, manifester sa perfection et sa
bonté, voila deux éléments qui ne pouvaient que séduire cette favorite qui entendait
bien, cotlite que colite, conserver sa position treés privilégiée aupres du roi.“¢°® Wiirde
sich Madame de Pompadour tatsichlich auf Agnes Sorel berufen, konnte man gar von
einer eigenen Maitressenikonographie ausgehen. Dieser Verweis ist jedoch meiner
Ansicht nach etwas weit hergeholt und fiihrt letztendlich zu der Frage, ob man allein
die Darstellung einer entblofiten Brust in einem identifizierbaren Frauenbildnis als
einen Verweis auf eine Mitresse oder Kurtisane lesen kann. Diese Frage wird an spa-
terer Stelle gesondert behandelt, die entbl63te Brust der marquise de Pompadour in
ihrer Bildnisbiiste von Pigalle als direkten Bezug auf Agnes Sorel zu lesen, ist unab-
héngig einer Diskussion zur Mitressenikonographie wenig plausibel.5®9 Cesare Ripas
Werk beeinflusste nachweislich die Maler, die ihre Darstellungen und die Wahl der
Attribute haufig der Iconologia entliehen. Insofern ist dieses Werk ein brauchbarer
Schliissel, um damalige Darstellungsformen, die uns heute nicht mehr gebrduchlich
sind, zu interpretieren. Dass Madame de Pompadour in ihrer Darstellung einen Au-
genblick der Perfektion zeigen will, wéire mit ihrer Rolle am Hofe in Einklang zu brin-
gen und auch mit ihrer sonstigen Bildsprache. Ronit Milano schldgt eine weitere Les-
art der entblofiten Brust vor, ,charged with important social and political ideals
shaped by the contemporary discourse on femininity.“6*° Basierend auf Rousseaus
Modell der Familie fiir die Gesellschaft, ,,female portrait busts celebrating family va-

604 vgl. ebd., New York (2011), S. 174

605 New York (2011), S. 174

606 vgl. Clément (2014), S. 76

607 vgl. ebd,, S. 77, sowie Ripa (1976), S. 416-417

608 Clément (2014), S. 77

609 Zumal die Identifikation der Agnes Sorel in der Madonna von Jean Fouquet nicht gesichert ist.
610 Milano (2015), S. 81

136

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

IV. 3 Madame de Pompadour

lues and domestic happiness were viewed, in the context of the royal court, not solely
as actual representations of motherhood, but also as political messages of dedication
to the nation that suited the desired image of the nobility.“5** Neben einer Darstellung
als Verkorperung der Perfektion beansprucht die zur Marquise ernannte, am Hofe je-
doch wegen ihrer biirgerlichen Herkunft umstrittene Mitresse folglich auch Adelsan-
spriiche. Hatte sie solche Anspriiche in Nattiers Gemélde noch durch die Wahl des
Malers erhoben, finden sich nun erste Anzeichen einer solchen Legitimation in ihrer
Darstellung wieder. In ihren folgenden Bildnissen wird sie diese Bildsprache weiter
ausbauen und mit anderen Darstellungsformen Legitimationsanspriiche formulieren.

Wie bereits bei den beiden Nattierbildnissen war ihr Onkel Charles le Normant
de Tournehem als Direktor der Bdtiments Auftraggeber, sodass allein durch diesen
Umstand die Biiste zum offiziellen Bildnis wird. Hinter dem offiziellen Auftrag diirfte
aber Madame de Pompadour selbst gestanden haben.*2

Durch die Ereignisse nach 1750 und ihre Auswirkungen auf die Beziehung zum
Konig, zuletzt aber auch auf den Status Madame de Pompadours am Hofe, sind die
Bildnisse, die die Mitresse in der darauffolgenden Zeit darstellen, besonders in Hin-
blick auf ihre Aussagen von Interesse. War ihre vorherige Rolle als schone Mitresse
an der Seite des Monarchen allseits bekannt und somit leicht zu verteidigen, musste
Madame de Pompadour nun differenzieren, welche bildliche Aussage welchem Rezi-
pienten zuginglich gemacht werden sollten. Trat sie nun in der Offentlichkeit als pla-
tonische Freundin des Konigs auf, so mussten ihre allgemein zuginglichen Bildnisse
diese Aussage untermauern. Lediglich im privaten Ambiente konnte sie ihre aufler-
eheliche Beziehung zum Konig zelebrieren.

Nach der positiven Rezeption der Biiste beauftragten die Bdtiments den Bildhauer
Jean-Baptiste Pigalle, weitere vier Skulpturen zu fertigen, die jede auf ihre Weise das
Thema Freundschaft thematisierten und somit das neue Verhiltnis der Marquise zum
Konig verkiindeten. Diese Skulpturen sind Amitié (Abb. 81) als Portrdt der Marquise,
ein Standbild Ludwigs XV., das wihrend der Revolution zerstort wurde, sowie die
Gruppen IAmour et Amitié (Abb. 82) und I'Education de l'Amour.5*3 Katherine Gor-
don untersucht in ihrem Aufsatz ,Madame de Pompadour, Pigalle, and the Iconogra-
phy of Friendship“®'4 diese vier Skulpturen auf ihre ikonographische Bedeutung in
Hinblick der neuen Beziehung ihrer Auftraggeberin zum Konig.

Besondere Gewichtung gibt Gordon der nie vollendeten Gruppe I’Education de
IAmour.6*5 Dieses Thema wurde zwar von Pigalle in bildhauerischer Form als Erstes
erarbeitet, fand sich jedoch in mehreren malerischen Werken, die Madame de Pom-
padour durchaus gesehen haben konnte, sodass Gordon ihr ,,a particular affection for

611 ebd.

612 ,Considering her great interest at that time in promoting the creation of French porcelaine that
could compete with that imported from China and Dresden, it seems probable that it was the mar-
quise herself who requested this block for her portrait., ebd., S. 82

613 Diese Gruppe wurde niemals in Marmor ausgefiihrt, vgl. Gordon (1968), S. 250.

614 Gordon (1968)

615 1750 fiir ihr chateau de Muette bestellt. Ein Gipsmodell wurde 1751 auf dem Pariser Salon ausge-
stellt. Eine finale Marmorausfithrung wurde nie gefertigt, vgl. ebd., S. 250.
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the subject“61¢ unterstellt. Die Autorin bemiiht sich besonders, die ikonologische Be-
deutung dieser Gruppe herauszuarbeiten, wobei sie sich auf neoplatonische Texte der
italienischen Renaissance, vor allem der Hypnerotomachia Poliphili des Francesco
Colonna, welches in seiner italienischen Erstauflage 1499 erschien, beruft. In dieser
Schrift wird eine Szene beschrieben, in der Cupido von seiner Mutter Venus erzogen
wird. Unter Berufung auf Panofsky und dessen Identifizierung der gefliigelten Venus
dieser Gruppe als Venus Urania sowie dem Vergleich mit anderen Darstellungen in-
terpretiert Gordon die dargestellte Venus als ,,Celestial Venus, the Mater Amoris of the
Hypnerotomachia“®'7, die sie somit der ,Terrestrial Venus, goddess of sensuality and
physical love“¢'8 gegeniiberzustellen ist. Damit wire die Anspielung auf die neue Be-
ziehung zum Konig perfekt, die nicht mehr auf sexueller Basis beruhte, sondern eine
rein platonische Beziehung®*9 sein sollte, ,the interpretation of the Education of Love
theme as a symbolic celebration of love which has been elevated to a supra-sensual
plaine must have remained apparent to Madame de Pompadour and her advisers.
And, given her particular circumstances, it would have seemed an especially appro-
priate subject for a garden sculpture for one of her chateaux62°

Weniger subtil war dieser Hinweis im Standbild der Amitié. Hier wird die Mar-
quise direkt als Allegorie der Freundschaft dargestellt.>* Mit 1,58 m Hohe entspricht
die Statue exakt der Grofie der Marquise$22, physiognomisch ist ihr Portrit klar er-
kennbar. Dass diese Ahnlichkeit gewollt war, ldsst sich vermuten, zumal sich die Mar-
quise bereits selbst als Amitié dargestellt hatte.5>3 Rocheblave merkt an, dass sich die-
ses Werk von der Tradition der allegorischen Portrits abhebt, indem es die Darge-
stellte nicht im historisierenden Kostiim zeigt, sondern vielmehr eine eigene Darstel-
lungsweise ,,plus fin, plus original“624 kreiert, die weder die Schwere der antikisieren-
den Darstellung noch eine zu leichte Inszenierung aufweist. ,,I1 sentait bien [...] qu’il
ne pouvait représenter la maitresse comme la reine, ni la faire planer sur des nua-
ges.“925 Das antike Kostiim verhiillt die Mitresse zwar grofitenteils sittlich, deutet
durch die Leichtigkeit seines Stoffes jedoch auch auf ihre Weiblichkeit. Sowohl die
Einfachheit der Frisur als auch das Weglassen von Schuhen verleiht der Statue eine
bescheidene Natiirlichkeit, die weit davon entfernt ist, iber eine Inszenierung Herr-

616 ebd.

617 ebd., S.252

618 ebd.

619 vgl.ebd, S. 251

620 ebd., S.252

621 Die Darstellung der Freundschaft entspricht der Iconologia, vgl. Ripa (1976), S. 16-18.

622 vgl. Rocheblave (1919), S. 189

623 In Pompadours graphischem Werk, das sie unter der Aufsicht von Jacques Guay fertigte, finden sich
Darstellungen der Amitié, Amour sacrifiant a I'Amitié und le Temple de IAmitié. Ein Schmuckstiick,
das sie selbst gravierte, stellt sie als Amitié dar, die mit ihrer linken Hand ihr Herz hilt und sich mit
der rechten an einem Baumstumpf abstiitzt. Diese Gravur datiert von 1752, also aus der Zeit des
Auftrages und der Fertigstellung des Skulpturenprogramm fiir Bellevue, vgl. Rocheblave (1919),
S. 189 und Gordon (1968), S. 255ff.

624 Rocheblave (1919), S. 190

625 ebd.
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schaftsanspruch zu generieren.®¢ Somit stand diese Darstellung im starken Kontrast

zu den bildlichen Darstellungen der darauffolgenden Jahre. Verzichtete Madame de

Pompadour in dieser Statue zwar auf eine Inszenierung, so verzichtete sie dennoch

nicht auf ihren Legitimationsanspruch, an der Seite des Konigs zu stehen, und prokla-
mierte diesen vielmehr, wenn auch auf eine neue Weise. Interessant ist die Tatsache,
dass diese Statue im Garten von Bellevue an einem Ort aufgestellt wurde, an dem sich

zuvor eine Darstellung der Liebe befand.®?” Hier wurde folglich im Bildprogramm des

Gartens die Liebe direkt durch die Freundschaft ersetzt. Betrachtet man die Gestik

der Statue, so zeigt sich diese aussagekriftig und ohne jede tibertriebene Theatralik.
Thre rechte Hand fithrt Madame de Pompadour an ihre Brust und verweist somit auf
ihr Herz. Die andere Hand, ihre linke, ist nach unten und vorn ausgestreckt. Mit die-
ser einladenden Geste 6ffnet sie sich. Um den Adressaten dieser Gestik zu ermitteln,
ist es wichtig, die Aufstellung der Statuen im Garten von Bellevue zu rekonstruieren.
Die Amitié war keineswegs als Einzelstiick gedacht, sondern als Bestandteil einer Fi-
gurengruppe. Nur in der Interaktion mit den anderen Statuen entfaltet sich ihre ei-
gentliche Aussage.

Ihr gegeniiber, im Zentrum der Hauptallee, stand die Statue des Konigs, die zeit-
gleich bei Pigalle bestellt wurde. Thm, der durch seine zentrale Aufstellung im Garten
von Bellevue als dessen Herr geehrt wurde, gilt die einladende Geste der Amitié.
Durch seine zentrale Platzierung auf der Hauptachse des Gartens nimmt der Konig
eine Schliisselposition im gesamten Bildprogramm ein. Auf ihn bezog sich das ikono-
logische Programm, er stand im Mittelpunkt der neuen Beziehung. Wihrend sich
Madame de Pompadour in ihrer Kleiderwahl zuriicknahm, wurde Ludwig XV. als tri-
umphierender Krieger dargestellt.28

1754 erging an Pigalle die Bestellung der Figurengruppe LAmour et IAmitié, die
das Bildprogramm zur Ikonographie der Freundschaft im Garten von Bellevue ergén-
zen sollte. Die Forschung streitet sich, ob in der Darstellung der Amitié erneut ein
Portrit der Marquise zu sehen ist.?® In der Tat weist diese Amitié nicht die fiir Mada-
me de Pompadour typischen physiognomischen Eigenschaften auf, die Pigalle in der
vorherigen Version darstellte. Ein erneutes Portrdt wére auch nicht nétig, da bereits
die Verbindung der Marquise mit ihrer neuen, emblematischen Allegorie im Bildpro-
gramm des Schlossparks stattgefunden hat und somit jede Darstellung der Amitié mit
der koniglichen Favoritin in Verbindung gesetzt werden kann. Die Gruppe besteht
aus zwei Figuren, der Amiticia und einem Amor, die sich vertraut in die Arme neh-
men. Diese Geste lisst sich auf zwei Arten lesen. Wahrend im 18. Jahrhundert Dezal-
lier dArgenville dies als Vereinigung der Liebe und der Freundschaft sieht, deutet Ga-

626 ,Ila donc revétu ce corps d’une tunique trés légeére et comme négligée, capable de laisser deviner ce
quelle ne montre pas; il a dénoué cette chevelure, qui nest ni trop éparse ni trop composée; il a
déchaussé ces pieds délicats, que noffenseront pas les allées d’un parc soigneusement sablées; pas un
bijou, pas un ornement., Rocheblave (1919), S. 190

627 vgl.ebd,S. 191

628 vgl.ebd,, S. 190

629 Gaborit sieht in dieser Amitié kein Bildnis der Mitresse, vgl. Gaborit (1985), S. 60. Gordon wiede-
rum erkennt eine klare Darstellung, vgl. Gordon (1968), S. 257.
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borit®3° die Komposition vielmehr als Triumph der Freundschaft iiber die Liebe, da
der Amor seinen Pfeil und Bogen niedergelegt hat. In beiden Fillen ist die beabsich-
tigte Aussage jedoch dieselbe, und erneut proklamiert Madame de Pompadour das
Ende ihrer Liebschaft mit dem Konig und somit ihre neue Stellung an seiner Seite.

Von den vier Skulpturen wurde nur die Education de 'Amour als Gipsmodell im
Pariser Salon ausgestellt. So waren sie ,par un reste de pudeur [...] nétaient destinés
qua lintimité de Bellevue, si lon peut parler d’intimité & propos d’'un chiteau dont les
fétes splendides attiraient toute la cour et écllipsaient les réception de Versailles“63*
Auf die Offentlichkeit in Bellevue, die durchaus ambivalent zu betrachten ist, soll an
spdterer Stelle genauer eingegangen werden.

In der Offentlichkeit war Madame de Pompadour bedacht, Bildaussagen zu pro-
duzieren, die mit ihrer gewilinschten Wahrnehmung am Hofe harmonierten. So wollte
sie sich als einflussreichen Hofling darstellen, der aufgrund seiner Bildung das Ver-
trauen des Konigs genoss und zu diesem ein freundschaftliches Verhiltnis pflegte.
Dieser Intention ist der Bildtypus verschuldet, der in der Literatur hiufig als femme
savante bezeichnet wird.32

Auch wenn es sich bei den folgenden zwei Bildnissen der Marquise um Skizzen
handelt, gehoren sie dennoch der 6ffentlichen Sphire an. Beide entstanden um 1750
und somit zu einem Zeitpunkt, der im Gesamtwerk der bildlichen Darstellungen der
Marquise fehlt. Nattier hatte sie 1746, ein Jahr nach ihrer 6ffentlichen Einfiihrung am
Hofe in der Bliitezeit ihres Daseins, als maitresse declarée portritiert. Zwei Jahre spa-
ter emanzipierte er das Bildnis ihres Kopfes als eigenstindiges Portrit, das jedoch kei-
ne neuen kompositorischen Einfille aufweist. So zeigen uns die beiden Skizzen Bou-
chers eine Komposition fiinf Jahre vor dem ersten reprasentativen ,,Staatsbildnis“ von
de La Tour. Es wird vermutet, dass diese beiden Skizzen kompositionelle Entwiirfe fiir
ein Gemilde sind, das 1750 von Boucher gemalt wurde. Die erste Skizze, die heute im
Louvre bewahrt wird, ist mit Ol auf Papier gemalt worden, welches spdter auf Lein-
wand geklebt wurde (Abb. 83). Es zeigt die 28-jdhrige Marquise vermutlich in ihrem
privaten Appartement in Versailles. Dies ldsst sich aus ihrer Kleidung folgern, die von
Helge Siefert als robe de chambre®33 identifiziert wird. Wie bereits ihre Garderobe, un-
terstreicht auch ihre Pose den privaten Charakter der Szene. Die Marquise steht an
einem Klavichord, dessen Tasten sie mit ihrer linken Hand beriihrt. Sie hat sich je-
doch von dem Instrument abgedreht und schaut mit erwartungsvollem Blick nach
links auf etwas, was die Skizze uns nicht zeigt. Dafiir wird jedoch der Raum wiederge-
geben. Das Klavichord steht vor einem grofien Wandspiegel, auf ihm sind neben
einem Kerzenstinder Partituren zu erkennen. Hinter der Marquise ist ein mit einem
blauen Stoff bespannter Sessel zu erkennen, dahinter eine Bibliothek, auf welcher eine
Standuhr und ein Pokal platziert sind. Auch wenn Madame de Pompadour das Ins-

630 vgl. Gaborit (1985), S. 59

631 Rocheblave (1919), S. 188 1.

632 Die Bezeichnung geht auf Moliéres Theaterstiick ,,Les femmes savantes” von 1672 zuriick.
633 vgl. Miinchen (2002), S. 112
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trument zu betétigen scheint, erweckt die Komposition nicht den Eindruck, als ob sie
darauf spielen wiirde.

Eine weitere Skizze (Abb. 84), die Frangois Boucher um 1750 anfertigte und nun
im Waddesdon Manor in der Ssmmlung Rothschild bewahrt wird, ist beinahe mit der
Skizze aus dem Louvre identisch, nur dass Madame de Pompadour nicht an einem
Klavichord spielend dargestellt ist, sondern an einem Toilettentisch stehend. Auch
ihre Kleidung hat sich geandert. Ist die Marquise in der Louvre-Skizze in einer robe de
chambre dargestellt, so tragt sie in dieser Skizze eine robe d la frangaise®34. Sie wird
hier nicht mehr in privater Atmosphire dargestellt, sondern ist bereit, ihre Gemécher
zu verlassen und sich am Hofe zu bewegen. Da diese beiden Skizzen zeitgleich ent-
standen, wird vermutet, dass sie Uberlegungen zu einem Gemalde sind, das entweder
nie vollendet wurde oder verloren gegangen ist. In der Tat gibt es Hinweise auf ein
reprasentatives Bildnis von Boucher, das gegen 1750 entstanden sein muss. So
schreibt die Marquise ihrem Bruder, der sich zu dieser Zeit auf seiner Italienreise be-
findet: ,,Je me garderai bien de vous envoyer mes portraits de Liotard, mais je vais
vous envoyer la copie d’un fait par Boucher, qui est charmant, et quil finira sur
moi.“®35 Sollte dies der Fall sein, zeigt sich die Unentschlossenheit des Malers bezie-
hungsweise des Auftraggebers, sollte dieser in den Uberlegungen involviert gewesen
sein, in der Wahl des Gewandes. Wihrend das Dekorum identisch bleibt, so scheint
folglich die Kleiderwahl eine besondere Entscheidung darzustellen, die je nach Wahl
dem Gemailde eine andere Aussage verleiht. In der Version der Louvre-Skizze wird
die Mitresse als Privatperson dargestellt.53¢ Dies entspricht der generellen Vorstellung
einer Mitresse, die nicht 6ffentlich in Erscheinung tritt, sondern im Verborgenen der
privaten Sphédre den Konig frequentiert, beziehungsweise er sie. Die Skizze der
Sammlung Rothschild zeigt jedoch Madame de Pompadour in ihrer 6ffentlichen Rol-
le am Hofe. Sie ist vielmehr als Hofling als als Mitresse dargestellt. So scheint sie im
Begriff zu sein, ihr Appartement zu verlassen und am Hofe gesellschaftlich zu agieren.
Fiir welche Variante sich Boucher in seinem endgiiltigen Gemaélde entschieden hat, ist
uns leider nicht tiberliefert. Man kann jedoch aus den spiteren Darstellungsweisen,
besonders unter Beriicksichtigung des Miinchner Gemaldes, das Boucher 1756 fertig-
te, schlieflen, dass sich Boucher wohl fiir die Darstellung im Hofgewand entschieden
haben konnte. Madame de Pompadour, die ihrem Bruder eine Kopie des Bildnisses
zukommen lief3, &uflerte sich in einem Brief wie folgt: ,,Je vous envoye enfin la copie
de mon portrait par Boucher; elle ressemble beaucoup a lorginial, peu a moi; cepen-
dant assez agréable.“637

Maurice Quentin de La Tour, der erfolgreichste Portritist der damaligen Zeit und
einziger Maler dieser Gattung, der auf den Pariser Salons von den Kritikern fiir seine

634 vgl. Siefert, in: Miinchen (2002), S. 114

635 Lettre IV a Monsieur de Vandiéres, 1er mars 1750, zit. nach: Malassis (1878), S. 37

636 ,Bewusst hat sie hier auf die offizielle Pose verzichtet und sich als Privatperson abkonterfeien lassen.
Im privaten Bereich sollte auch ihr Hauptwirkungsgebiet liegen, und in erster Linie damit gelang es
ihr, den Koénig zu faszinieren.“ Siefert, in: Miinchen (2002), S. 112

637 Correspondance de Mme de Pompadour, Lettre a son frére, 28.4.1750, zit. nach: London (1989),
S.39
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Arbeiten gelobt wurde, galt als Virtuose des Pastells. Sein Gemilde zeigt die Marquise
an einem Schreibtisch sitzend (Abb. 85). Der vergoldete und mit einem blauen Tuch
bespannte Sessel, auf dem sie sitzt, ist von einem an der Wand stehenden Schreibtisch
in Richtung Raummitte gedreht, sodass die Marquise dem Betrachter zugewandt ist.
Dennoch schaut sie diesen nicht an, sondern blickt an ihm vorbei in die linke Bild-
halfte, wodurch ihr Gesicht aus einer Dreiviertelansicht gezeigt wird. Die ganze Figur
wird von hellem Licht zum Strahlen gebracht, wodurch sich ihre weile Haut noch
kontrastreicher vom blauen Hintergrund der Wand absetzt. Sie tragt ein aufwendiges
silberblaues Kleid mit floralen Mustern. In ihrer Hand hilt sie Notenblitter, die in
einer blauen Mappe gebunden sind. Auf einem zweiten Sessel liegen eine Gitarre und
weitere Partituren. Auf jhrem Schreibtisch liegen weitere Blatter sowie Biicher und
ein Globus. Die Buchtitel sind bei genauer Betrachtung lesbar. Es handelt sich um
LEsprit des Lois von Montesquieu, La Henriade von Voltaire, LEncyclopédie von Dide-
rot und d’Alembert, Pastor Fido von Guarini und das Traité des Pierres gravées von
Mariette. Eine genaue Untersuchung der dargestellten Biicher im Kontext jhrer Dar-
stellung im Portrit liefert Sabine Seufert. ,Was zunachst als willkiirliche und dekorati-
ve Aufreihung einiger Binde anmutet, stellt sich bei genauerer Untersuchung als be-
sondere Auswahl heraus, welche Madame de Pompadours unerschrockene Forderung
umstrittener Autoren und Werke beleuchtet. Die Bande sind nicht nur abstrakt als
Stellvertreter von Bildung aufgereiht. Jedes der Biicher kann mit Madame de Pompa-
dour in Verbindung gebracht werden und portritiert deshalb ihre intellektuelle Hal-
tung, weil es jeweils ein personliches Anliegen der Marquise reprasentiert.“638

All diese Elemente spielen auf ihre umfangreiche Bildung, ihre kiinstlerischen Ta-
lente und ihre Nahe zur Aufklirung an. Dieser Eindruck wird auch durch die Mal-
weise bestarkt, ,the marquise is not simply represented as a femme savante but as a
symbol of the Enlightenment. The light seems to radiate from her head, the seat of
reason, and she is surrounded by the offshoots of the civilised arts.“63% Doch nicht nur
die Anspielungen auf ihre Bildung verweisen auf ihren Stand und somit auf ihre legi-
timierte Position am Hofe hin. ,,So kann beispielsweise ein im Portrit von La Tour
abgebildeter Globus ebenso als Symbol der Weisheit gelesen werden, wie auch als
Machtsymbol. Je nachdem, welche Lesart zugrunde gelegt wird, erscheint die Métres-
se als ,Gottin der Weisheit oder als ,inoffizielle Herrscherin.“¢4° Dieser Herrschafts-
anspruch befindet sich auch in der Darstellungstradition, in welche sie sich mit die-
sem Portrat begibt. ,Die Umdeutung der informellen Stellung der Mitresse in ein of-
tizielles Amt wurde durch kompositionellen Riickgriff auf Portréts von Ministern und
Staatssekretdren ermoglicht, die von La Tour zwischen 1740 und 1750 portritiert
wurden und durch die Ausstellung im Salon einem breiten Publikum bekannt waren.
Die Parallelen im Bildaufbau und damit auch die Inanspruchnahme eines offiziellen
Amtes durch die Mitresse mufiten damit den regelméfligen Salonbesuchern und -be-

638 Seufert (1998), S. 19
639 London (2002), S. 62
640 Weisbrod (2000), S. 32-33
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sucherinnen auffallen.“64* Tatsdchlich weist das Gemilde, das Andrea Weisbrod zum
Vergleich hernimmt (Abb. 86), deutliche Ahnlichkeiten auf. Die Legitimation durch
Einreihung in eine Genealogie ist ein Mittel, mit dem sich Herrscher, wie wir sehen
konnten vor allem der Konig und die Konigin, darstellen lieflen. Folgt Madame de
Pompadour bewusst einer solchen Strategie, beansprucht sie fiir sich das Ansehen ei-
nes Staatsmannes.®4> Dies wire mit ihrer aktuellen Rezeption am Hofe vereinbar, da
viele ihre Stellung als zu bedeutend empfanden.

Auch die Rezeption durch die Kritiker, die das Gemalde auf dem Salon 1755 be-
urteilen konnten, geht in dieselbe Richtung. Frau Weisbrod nennt drei Ansatzpunkte
der Kritik, ndmlich dass eine Frau als philosophisch dargestellt werde, dass sie auf-
grund intellektueller Kompetenzen einen Herrschaftsanspruch formuliere sowie dass
eine maitresse en titre als Inhaberin eines offiziellen Amtes présentiert werde.®43 Je-
doch finden sich auch Beispiele, bei denen de La Tour bereits zuvor Frauen als fermme
savante dargestellt hatte (Abb. 87). Entscheidend in der Kritik wird wohl der Faktor
der realen Macht der Marquise gewesen sein, weniger ihre Darstellungsweise als
femme savante. So fehlt in dem zum Vergleich hergenommenen Bildnis der Madame
Rouillé de I'Estang auch jeder Anspruch auf Herrschaft. Sie wird vielmehr psycholo-
gisierend dargestellt, wobei die Biicher lediglich ein Verweis auf ihre Bildung sind. Bei
dem Bildnis der Madame de Pompadour stehen die jeweiligen Attribute der Bildung
in einer anderen Aussage. Mit ihnen will sie ihre Macht ausdriicken, die sie durch
ihre Rolle als maitresse en titre ausiibt.644

Das Bildnis der Mitresse, das Francois Boucher 1756 fertigstellte und heute im
Besitz der Bayerischen Hypotheken- und Wechselbank in der Alten Pinakothek in
Miinchen ausgestellt ist (Abb. 88), zeigt die erst kiirzlich zur Hofdame der Ko6nigin
avancierte marquise de Pompadour®4s in ihren privaten Geméchern. Erneut wird sie
als femme savante dargestellt. Mehrere Bildelemente spielen auf ihre Bildung und ihre
Patronage der Kiinste hin. So hélt die auf einem Canapé sitzende Marquise ein aufge-
schlagenes Buch in ihrer rechten Hand, aus dem sie zuvor gelesen haben muss. Neben
dem Canapé steht ein kleiner Schreibtisch, auf welchem neben einer angebrannten
Kerze ein gedffneter Briefumschlag sowie ein Siegel mit dem dazugehorigen Siegel-
wachs liegen. In der gedffneten, abschlieffbaren Schublade befindet sich in einem
Tintengefdfd eine Schreibfeder. Diese Darstellungen verweisen auf die Korresponden-
zen, die die Marquise nicht nur mit dem Konig, sondern auch mit den wichtigsten

641 ebd., S. 168

642 ,Hier entsteht durch die kompositorische Anlehnung an Ministerportrits der Eindruck, Madame de
Pompadour habe ein offizielles Amt inne und sei dartiber hinaus die inoffizielle Herrscherin Frank-
reichs., Weisbrod (2000), S. 32

643 vgl. ebd.

644 ,Angesichts des zentral platzierten Hinweises auf das Theater als ihrem ersten Herrschaftsinstru-
ment ist es nicht erstaunlich, da8 das Bildnis in einer Reihe mit Portrits von Herrschern und Staats-
minnern des aufgeklirten Absolutismus steht, die nach 1740 entstanden sind. Die Ubernahme die-
ser Bildformel und die Ausstattung des Portrits lassen den Schluf zu, daf8 sich Madame de Pompa-
dour als Herrscherin darstellen lief3, die geméf} den Vorstellungen eines aufgeklarten Absolutismus
regiert., Weisbrod (2000), S. 165

645 Am 7.2.1756 wurde sie zur zusétzlichen Hofdame der K6nigin ernannt.
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Hofen Europas unterhielt, und somit auf ihren Einfluss auf Politik und Gesellschaft.
Das Bildnis zeigt die Marquise jedoch nicht beim Studium, und auch die einzelnen
Buchtitel sind, anders als im Bildnis de La Tours, nicht prazise lesbar. Die einzelnen
Attribute der femnme savante, die von Boucher ,vornehm-achtlos“¢4¢ im Raum ver-
streut wurden, erzeugen in diesem Bildnis der kéniglichen Mitresse eine andere Wir-
kung. So duflern sie nicht die Meinung der Marquise und ihr politisches Bekenntnis
zu einem aufgekldrten Absolutismus, sondern deuten zusammen mit den Zeichen-
und Schreibutensilien in ihrer Funktion auf eine reine dekorative Ausstattung ihrer
Gemicher zuriick. ,Die Marquise geht [...] keineswegs in der Beschiftigung mit den
Kiinsten und Wissenschaften auf“®47 und in der Tat stellt sich Madame de Pompa-
dour nicht als Kiinstlerin oder Gelehrte dar, sondern als eine Frau, die sich mit den
Kiinsten und der Wissenschaft beschiftigt, so dass ,,zeichnen, radieren und studieren
als luxuridser Dilettantismus zu verstehen sind, wie er damals in aristokratischen Da-
menkreisen in Mode war.“¢48 Diese Elemente verweisen demnach iiberwiegend auf
ihren Stand.

Obwohl die Marquise in offizieller Hofkleidung dargestellt ist, distanziert sich das
Gemailde vom Anspruch eines offiziellen Herrscherbildnisses, indem es die Protago-
nistin in privater Umgebung darstellt. Johann Georg Prinz von Hohenzollern und
Helge Siefert haben in ihrem Katalogartikel zur Miinchner Ausstellung ,Madame de
Pompadour und die Kiinste“ besonders die Kleiderwahl diskutiert und anhand dieser
wichtige Hinweise zur Darstellungsform und auch zur Intention diese Gemaldes erar-
beitet. So distanzieren sie sich von der Auffassung, dass in diesem Gemailde primér
die Ernennung zur Hofdame der Kénigin dargestellt ist.%49 Diese Theorie stiitzen sie
auch mit der Zeitangabe der im Gemilde abgebildeten Uhr, die zunachst falsch abge-
lesen wurde, da die Spiegelung nicht in Betracht gezogen wurde.55° Des Weiteren
handelt es sich bei den Spitzenapplikationen an ihrem Kleid um Nadelspitzen, ,,die,
da sie weniger aufwendig waren, ausschliefdlich im Sommer getragen wurden. Das
war eine verbindliche Vorschrift.“%s* Durch diese kostiimhistorischen Untersuchun-
gen kommen sie zu dem Schluss, dass ,Boucher [...] ein strikt privates Portrait ge-
schaffen [hat], das eigentlich nichts mit den offiziellen Portraits der Mitglieder der

646 Rupprecht (1991), S. 275

647 ebd.

648 ebd.

649 ,Es wurde [...] hiufig geduflert, dafl dieses [die offizielle Ernennung am 7. Februar] der Anlafd fiir
die Entstehung des Portraits war und daf} es sich bei dem Kleid auf diesem Portrait um die ,robe de
cour® (Staatsrobe) handelt. Das muf} verneint werden. Die vorgeschriebene Kleiderfrage am Tag der
Vorstellung war schwarz mit Stickereien und grofiem ,,panier” (Reifrock), an den folgenden Tagen
durften die Kleider farbig sein, aber nicht ohne ,,panier, und kostbare Stoffe waren Vorschrift. Sie
tragt eine ,robe a la francaise®, hier als Nachmittagskleid zu interpretieren., von Hohenzollern/
Siefert, in: Miinchen (2002), S. 116

650 ,Die Uhr des Bibliothekenschrankes, der im Spiegel zu sehen ist, war zunichst wohl falsch, das
heif3t nicht seitenverkehrt wiedergegeben, wurde dann noch korrigiert und gibt die Zeit 3 Uhr 4o,
mit Sicherheit am Nachmittag, an.”, ebd.

651 ebd.
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koniglichen Familie oder der Hofdamen zu tun hat. Die Marquise hat sich in ihrem
Studienzimmer abkonterfeien lassen, was in dieser Form singulér ist.“652

Ferner diskutieren sie in ihrer Katalogbeschreibung auch die aktuellen For-
schungsergebnisse zu diesem Bild, wobei sie die Dissertation von Sabine Seufert posi-
tiv hervorheben, besonders die Untersuchungen zur Pose der Marquise. Seufert be-
zieht diese auf das ikonologische Thema der GraceSs3, welche die hofischen Verhal-
tensideale Leichtigkeit, Miihelosigkeit und Ungezwungenheit in allegorischer Form in
eine Bildsprache tibersetzt.®54 Als weiteren Bestandteil dieser Pose nennt Seufert das
Repos-Motiv, ein Ausruhen nach dem Sieg. Dieses Motiv ldsst sich auch im zeitlichen
Kontext erklaren. Im Jahr 1756, nach ihrer Ernennung zur Hofdame und der Verlei-
hung der Herzogwiirde, befindet sich Madame de Pompadour an ihrem machtpoliti-
schen Hohepunkt. Sie ,,kann sich entspannt zuriicklehnen, denn fiir eine, wenn auch
nur kurze Zeit, kann sie sich in Sicherheit wiegen und ihren Triumph genieflen.“655
Diese Pose verwendet Boucher ebenfalls in weiteren Darstellungen der Marquise, ins-
besondere in seinem Gemilde von 1758, das sie in einer Landschaft ruhend zeigt.
Auch der Darstellung des Spiegels widmet Sabine Seufert ihre Aufmerksamkeit, wo-
bei sie auf die Unvereinbarkeit zwischen der Darstellung des realen Raumes im Vor-
dergrund und dem im Spiegel wiedergegebenen Raum eingeht. ,Wenn der Spiegel im
Bild als Spiegel funktioniert und den realen Raum reflektiert, dann ist der Raum vor
dem Spiegel eine Erfindung Bouchers, und sein Beweis fiir die inventione im Por-
trit.“656 Die ,Uberinterpretation“®s7 des Spiegels kritisieren von Hohenzollern und
Siefert jedoch in ihrem Artikel, da dieser ihrer Ansicht nach ,nur dem lieblichen Er-
scheinungsbild eine weitere Ansicht hinzufiigenss8 soll. Genau anders herum inter-
pretiert Andrea Weisbrod die Bedeutung der Ebenen realer Raum und Spiegelbild. In
diesem bereits ikonographisch vorbelasteten Motiv sieht sie eine gezielte Aufarbei-
tung der Kritikpunkte zum Portrdt de La Tours von 1755. Dies kénnte auch die posi-
tivere Rezeption auf dem Salon erkldren. ,,Da wesentliche Kritikpunkte des Portrits
von 1755 modifiziert und den herrschenden Weiblichkeitsvorstellungen angepaft
worden waren, reagierten einige Kritiker der Salonausstellung nun positiver auf das
Gemilde [...]. Thre Staatsgeschifte, die durch das Siegel und die Feder auf dem ge-
schrumpften Schreibtisch angedeutet sind, sind gemeinsam mit dem restlichen Ar-
beitszimmer und den Biichern in den schemenhaft gespiegelten Hintergrund ver-
bannt. Nur der Spiegel ermdglicht noch das Sichtbarmachen dessen, was offen und
deutlich nicht mehr im Bild erscheinen darf.“®s® Das Gemalde besteht folglich aus
zwei Ebenen. Einer realen, welche die Marquise auf ihrem Canapé sitzend bei der

652 ebd.

653 Zum Motiv der Grace in der Portratmalerei bei Anthonis van Dyck vgl. den Aufsatz ,,The Quality of
Grace in the Art of Anthony van Dyck® von Jeffery M. Muller, in:Washington (1990), S. 27-36.

654 vgl. Seufert (1998), S. 65

655 ebd., S.67-68

656 ebd., S. 81

657 Miinchen (2002), S. 116

658 ebd.

659 Weisbrod (2000), S. 172
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Lektiire darstellt, wobei die Insignien der Bildung bewusst nicht konkretisiert werden,
und einer irrealen, da gespiegelten, Ebene. In dieser platziert Boucher alles, was von
Brisanz ist, so zum Beispiel die Bibliothek, traditionelle Herrschaftssymbolik wie die
Doppelséule, die hier in Form zweier kannelierter Pilaster ibernommen wurde, des-
sen Bedienung eine Mitresse jedoch offensichtlich nicht berechtigt war, sowie die
kleine Amorfigur, die auf der Bibliothek sitzend eine Anspielung auf die (Liebes-)Be-
ziehung zum Konig darstellt. Andrea Weisbrod sieht hinter dieser Darstellungsweise
eine Strategie, ,es scheint so, als wiirde sich die aufgeklarte Herrscherin hinter der
Maske der Favoritin im Rosenornat verstecken.“6¢® Dies wiirde bedeuten, dass es der
Mitresse in einem offiziellen Bildnis erlaubt gewesen wire, sich als solche darzustel-
len, solange sie keinen Herrschaftsanspruch formuliert, beziehungsweise, wie Andrea
Weisbrod weiter folgert, dieser ,,ganzlich anders begriindet [wird]. Hatte er sich im
Portrat von La Tour aus den personlichen Kompetenzen der Marquise abgeleitet, so
ergibt er sich hier bestenfalls noch durch die Freundschaft zu Louis XV.“%6* Dies ver-
setzt die maitresse en titre wiederum vor allem in ihre Funktion als Giinstling, als wel-
cher sie von vielen Forschungsrichtungen auch gesehen wird. Als solcher musste sie
ihre Macht auch anders legitimieren, was nach Weisbrod in diesem Gemélde gelun-
gen ist, da ,die Macht Madame de Pompadours [...] so nicht unmittelbar aus ihren
Kompetenzen abgeleitet [erscheint], sondern durch den Herrscher vermittelt und von
seiner Person abhidngig.“%6> Aus dieser Perspektive betrachtet ergeben sich weitere In-
dizien zu der Stellung der Mitresse am Hofe, die folglich als Giinstling toleriert wird,
solange sie keine Herrschaftsambitionen formuliert. Dies konnte auch erklaren, war-
um trotz der Machtvergroflerung der Marquise dieses Portrit eher akzeptiert wurde
als das von 1755. Madame de Pompadour beruhigt in diesem Bildnis den Betrachter,
indem sie sich von seinen Vorwiirfen distanziert. Um dennoch nicht auf die Darstel-
lung ihrer Erfolge und ihrer Position zu verzichten, bedient sie sich besonders mithil-
fe des Spiegels einer unkonkreten Ausdrucksweise.563

Ein weiteres Gemilde Bouchers zeigt die Marquise in einem Garten sitzend
(Abb. 89). Im Gegensatz zum Bildnis Carle Van Loos von 1757, das Madame de Pom-
padour als Gartnerin zeigt (Abb. 96)%%4, wobei die Darstellung der Marquise vorder-
griindig ist und die natiirliche Umgebung in den Hintergrund verdringt wird, malt
Boucher den Garten als bewusste Umgebung der Szene. Die Haltung wurde dem re-
prasentativen Gemailde von 1756 entnommen, entfaltet jedoch durch die Verlagerung
in eine natiirliche Umgebung eine ganz andere Wirkung. Auch wenn Madame de
Pompadour mit den Werken Rousseaus vertraut war, sieht Humphrey Wine in die-
sem Bildnis keinen ,,Charakter im Geiste Rousseaus®, sondern vielmehr eine Verarbei-

660 ebd., S.173

661 ebd.

662 ebd.

663 ,In seiner machtverschleiernden Uneindeutigkeit bot das Portrat keine direkten Angriffspunkte
mehr und machte noch deutlich, daf§ es sich hier um eine michtige Personlichkeit am Hofe Louis’
XV handelte. ebd. S. 173-174

664 Da es sich bei diesem Bildnis um ein privates handelt, wird es an spiterer Stelle behandelt.
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tung der Kritik ihrer fritheren Portrits.®¢> Entsprechend reiht sich dieses Gemélde in
eine Reihe mit den Bildnissen de La Tours und Bouchers ein, wobei sukzessive die
Salonkritiken aufgearbeitet wurden, um das Reprisentationsmotiv der ruhenden
Marquise als femme savante zu perfektionieren. So wirkt in diesem Bildnis nichts po-
siert, die Marquise scheint dieses Mal wirklich in ihrer Lektiire vertieft zu sein. Auch
das Kleid der Marquise ,wirkt im Vergleich mit den Roben der fritheren Portraits ein-
fach und schlicht.“¢%¢ Dieses Bildnis leitet einen neuen Stil in der Darstellung Mada-
me de Pompadours ein. Es verzichtet auf jegliche Darstellung hofischen Lebens und
scheint die Marquise fernab von ihrer Rolle als maitresse en titre primar als aufgeklar-
te Frau zu beschreiben. ,,Die ,natiirliche’ Umgebung und die schlichte Kleidung der
Portritierten entsprechen den Verhaltensregeln des erstarkenden Biirgertums.“667
Man konnte meinen, Madame de Pompadour wiirde sich in diesem Gemaélde von
Boucher nicht mehr als Hofling, sondern als Tochter des Biirgertums, ihrer eigentli-
chen sozialen Schicht, darstellen lassen, zumal sich ,,biirgerliche Aspekte® in der wei-
teren Darstellungsweise hdufen. Dies hitte jedoch keinen Bezug zu ihrer Biographie,
und auch ihre weiteren Bildnisse zeigen sie, wenn auch nicht mehr im vollen hofi-
schen Glanze, so doch in ihrer Machtposition. Auch Andrea Weisbrod sieht im Ge-
samtwerk der Pompadour-Darstellungen eine Tendenz der ,,Anpassung an biirgerli-
che Vorstellungen.“%¢8 Ferner argumentiert sie im Sinne dieser Anpassung, ,dafl in
den letzten Portrits Madame de Pompadours fast alle deutlichen Hinweise auf ihre
Kunstforderung, ihre Beschiftigung mit Staatsgeschiften und ihre eigene kiinstleri-
sche Titigkeit fehlen.“6¢ Man muss jedoch anmerken, dass die Darstellungsweise im-
mer auch dem Zeitgeschmack unterliegt. So hduften sich in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts solche ,,privaten® Darstellungen zum Teil auch hochrangiger Personen
und Mitglieder der hofischen Familie. Man kann deshalb von diesem Wandel in der
Darstellungsweise der Marquise nicht direkt auf den Auftrag schlieflen. Des Weiteren
muss man auch die Bildnisse im Kontext ihrer jeweiligen Verwendung untersuchen.
So tbernimmt das hier besprochene Bildnis von 1758 keineswegs die Funktion des
Bildnisses von 1756. Uber die Entstehungsgeschichte dieses Portrits und seine origi-
nale Hangung ist leider nichts tiberliefert.

Ein Jahr nach dem Gemailde des Victoria & Albert Museums entstand 1759 ein
weiteres Gemalde der Marquise de Pompadour, welches in der Londoner Wallace
Collection ausgestellt ist (Abb. 9o). Erneut stellt Frangois Boucher die Marquise in
einem Garten dar, jedoch ist die Wirkung eine ganz andere. Trotz des spéteren Ent-
stehungszeitpunktes weist das Portrit von 1759 eine iltere, ,dem Rokoko entspre-
chende Naturauffassung“67° auf. Die Natur ist domestiziert. Man erkennt im Hinter-
grund eine Laube, hinter der Marquise wird ein kleines Bdumchen in einem Blumen-
kasten gehalten. Sie selbst lehnt an einer Statue, vor der eine Parkbank steht. Es han-

665 vgl. Wine, in: Miinchen (2002), S. 118
666 Weisbrod (2000), S. 177

667 ebd.

668 ebd.

669 ebd.

670 Weisbrod (2000), S. 175
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delt sich keineswegs um einen Garten englischer Auffassung, wie er im fritheren Ge-
malde dargestellt wird. Somit ist er auch nicht entsprechend der Aufklirung als
»Lehrmeister” zu betrachten, sondern Teil einer barocken Schlossanlage. Durch die
Wiedergabe der Statue ldsst sich diese Szene genau lokalisieren, da es sich um die
Skulptur LAmour et IAmitié von Jean-Baptiste Pigalle handelt, welche im Garten von
Bellevue stand. Somit greift das Gemélde Bouchers iiber die Darstellung der Statue
auch das Motiv der Freundschaft auf, das vor allem in der skulpturalen Darstellung
Madame de Pompadours nach 1750 allgegenwirtig ist. Dem Inventar des Nachlasses
ihrer Appartements in Versailles kann man entnehmen, dass dieses Gemélde vermut-
lich dort hing und fiir ihre 6ffentliche Inszenierung am Versailler Hof gedacht war.671
Nachdem sich Madame de Pompadour mehrmals von Francois Boucher hatte
malen lassen, wechselte sie um das Jahr 1760 ihren bevorzugten Portratmaler. Das
néchste Bildnis der marquise de Pompadour ist das im Musée David M. Steward in
Montréal ausgestellte ovale Gemalde, welches Frangois-Hubert Drouais 1760 fertig-
stellte und die Marquise als Vestalin darstellt (Abb. 91). Die Wahl einer Darstellung
als virgo vestalis erscheint in Hinblick auf ihre Rolle als Mitresse ungewohnlich und
bedarf daher einer genaueren Untersuchung. Die vestalischen Priesterinnen, die im
Tempel der Vesta das heilige Herdfeuer bewachten, waren in der Tat Jungfrauen. Dies
war nicht nur ein wichtiges Merkmal in Hinblick auf ihre Ernennung und angesichts
des Kindesalters, in welchem man diesem Orden beitrat, auch nicht verwunderlich.
Vielmehr war die Jungfriulichkeit der vestalischen Priesterinnen von zentraler Be-
deutung. Wenn eine der Priesterinnen dieses Geliibde brach, wurde sie zum Tode ver-
urteilt. Durch diese Jungfriulichkeit waren sie ein Sinnbild der Tugendhaftigkeit.
Auch wenn sich die Geschichtsschreibung im Allgemeinen dariiber einig ist, dass Ma-
dame de Pompadour von einer eher zuriickhaltenderen Natur war, was ihre erotische
Beziehung zum Konig betrifft, so scheint sie dennoch nicht als idealisierte Jungfrau
und Sinnbild der Keuschheit durchzugehen. Die Darstellungsweise als Vestalin muss
demnach in der entsprechenden Epoche weitere Sinnebenen transportieren, die iiber
die Auffassung der Antike hinausgehen. ,The eighteenth-century’s historical under-
standing and interpretation of the ancient cult of Roman vestals was a mixture of ar-
chaeology and fantasising that at one and the same time evoked women’s virtue and
its erotic opposite. The literature on vestals was fairly consistent in its emphases. An
early text entitled Secret History of Vestals [...] published in 1700 had been part of
Madame de Pompadour’s library’672 In der Tat findet die Vestalinnenthematik im be-
ginnenden 18. Jahrhundert eine gewisse Renaissance, so auch als Bildthematik.673 Das
Buch Histoire secréte des vestales findet sich auch in der Darstellung wieder. ,As a

671 vgl. Miinchen (2002), S. 118

672 Nicholson (1997), S. 58 1.

673 Zur Vestalinnenthematik im 18. Jahrhundert vgl. Nicholson (1997). In seiner Salonkritik des Pariser
Salon von 1765 beschreibt Denis Diderot ein Vestalinnengemalde von Carle Van Loo: ,,Mais pour-
quoi est-ce que ces figures de vestales nous plaisent presque toujours? Cest quelles supposent de la
jeunesse, des graces, de la modestie, de I'innocence et de la dignité; cest qua ces qualités données
dapres les modeles antiques, il se joint des idées accessoires de temple, d’autel, de receuillement, de
retraite et de sacré; cest que leur vétement blanc, large, a grand plis, qui ne laisse appercevoir que les
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source of eroticism in the eighteenth century, vestals, women in convents, and harem
women are all cousins, fostering in effect sexual fantasy intensified by the idea of se-
clusion - with its promise of ready availability — and of ripe for defiling.“674 In dieser
Hinsicht ergeben sich Parallelen zum Leben der Dargestellten. Auch Madame de
Pompadour wurde in einem Kloster grofigezogen, um danach zielstrebig, mit der Ab-
sicht Métresse des Konigs zu werden, ihr Gelibde zu brechen. ,In diesem Portrait
koénnte man moglicherweise eine Allegorie sehen. Die marquise de Pompadour war
nicht nur Abkémmling einer biirgerlichen Familie, sondern auch nach dem Ende
ihrer sexuellen Beziehung zum Konig um 1750 dem Zolibat geweiht; sie lebte im Lu-
xus und es wurden ihr kénigliche Geheimnisse anvertraut.“®7> Auch wenn der direkte
Bezug zur Dargestellten offensichtlich ist, ,[...] erscheint es wenig wahrscheinlich,
daf} das Portrait als Vestalin Trager einer politischen Botschaft war. Gleichwohl trifft
es zu, daf ein Portrait, in dem suggeriert wird, daf8 der Luxus und die Tugend
manchmal Hand in Hand gehen, ihr nur als Waffe gegen die stindigen Kritiker die-
nen konnte, die ihre Verschwendungssucht auf den Plan rief.“7¢ Ahnlich einer spite-
ren Darstellung am Stickrahmen stellt dieses Bildnis ihre Tugendhaftigkeit in den
Vordergrund. Es lasst sich folglich auf zwei Ebenen interpretieren. Als Ausdruck ihrer
Sittsamkeit und als eindeutige Aussage, dass sie ihre Beziehung zum Konig beendet
hatte und ihm nunmehr nur noch als Beraterin zur Seite stand®77, sowie in Hinsicht
auf die erotische Konnotation der Vestalinnenthematik.

Das letzte Portrit der Marquise in der Reihe der groflen Reprisentationsbildnisse,
die de La Tour begonnen hatte, stammt ebenfalls von Frangois-Hubert Drouais und
zeigt sie in vertrauter Umgebung (Abb. 92). In der Tat scheinen mehrere Elemente auf
den ersten Blick ,iibernommen, jedoch unterscheidet sich das Bildnis in seiner Wir-
kung stark von seinen Vorgingern. Es zeigt Madame de Pompadour auf einem Ca-
napé sitzend. Vor ihr steht ein Stickrahmen. Das Canapé ist vor dem neutralen Hin-
tergrund einer grauen Wand positioniert. Dennoch sind an beiden Bildrandern kan-
nelierte Pilaster erkennbar, ein Motiv, das wie bereits im Miinchner Portrat von Bou-
cher trotz seiner Brisanz dem Auftraggeber unerlidsslich zu sein scheint. Hatte Bou-
cher den Spiegel verwendet, um Herrschaftssymbolik wie den Pilaster in einer ande-
ren Ebene darzustellen, so platziert Drouais die Pilaster unauffillig an den Rand.

Dieses Bild kann in seiner Komposition als Synthese der vorangegangenen Bild-
nisse gesehen werden. So zeigt es die meisten Elemente, die bereits zuvor gewahlt
wurden, um Madame de Pompadour in jeweils unterschiedlichen Facetten darzustel-
len. Das Motiv der femme savante wird durch die Darstellung der Bibliothek sowie

mains et la téte, est d'un gott excellent; cest que cette drapperie, ou ce voile qui retombe sur le visage
et qui en dérobe une partie, est original et pittoresque; cest quune vestale est un étre en méme-
temps historique, poétique et moral., Diderot in: Seznec (1960), S. 72

674 ebd., S. 62

675 Wine, in: Miinchen (2002), S. 133 f.

676 ebd., S.134

677 »Madame de Pompadour hat hier ein Frommigkeitsbild gefunden, das bestens ihrer Intention ent-
sprach, als keusche Freundin des Konigs und zugleich als Hiiterin des Staates zu gelten., Seufert
(1998), S. 105
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der Zeichenmappe und der Mandoline am rechten unteren Bildrand wiedergegeben.
Auch das Motiv des Schminkens, das zuvor in den Représentationsbildnissen fehlte,
wird in Form des Schminktischchens am rechten Bildrand aufgegriffen. Es steht so-
mit in der Tradition sowohl der grofiformatigen und fiir die 6ffentliche Rezeption ge-
dachten Bildnisse de La Tours und Bouchers wie auch der kleinformatigen privaten
Bildnisse. Es ist tiberliefert, dass Madame de Pompadour nach ihrer Ernennung zur
Palastdame der Konigin 1756 Besucher nicht mehr bei ihrer morgendlichen Toilette,
sondern am Stickrahmen empfing. So berichtet der duc de Croy: ,,Sie lie8 ihre 6ffent-
liche Morgentoilette wegfallen und empfing am folgenden Dienstag die Botschafter
bei ihrer Stickarbeit.“®7® Genau diese Wirkung will auch das Bildnis von Drouais sug-
gerieren. Der Betrachter hat das Gefiihl, von der thronenden Marquise empfangen zu
werden. Sie hat ihre Stickarbeit unterbrochen und blickt ihn aufmerksam an. In die-
sem Gemalde erscheint Madame de Pompadour erneut als eine Herrscherin. Nur sind
es diesmal nicht die Bildelemente, die sie als eine solche charakterisieren, sondern es
ist die Art und Weise, wie sie selbst dargestellt ist. So hinterlésst sie einen imposanten
Eindruck. Humphrey Wine verweist auf den , hieratischen Charakter des Portraits, in
dem die Marquise, im leichten Hauskleid aus der Froschperspektive gesehen und von
einem Geflige aus Horizontalen und Vertikalen eingerahmt, wie eine Pyramide der
Macht und Besténdigkeit erscheint.“¢79

Wie schon das ovale Portridt Nattiers von 1748 ein Detail ihrer Darstellung als
Diana zu sein scheint, weist auch das ovale Brustbild von Drouais (Abb. 93) deutliche
Ahnlichkeiten mit dem ungefihr zeitgleich entstandenen Bildnis am Stickrahmen
auf. ,,Es ist [...] wahrscheinlich, dafy das Gemilde in Orléans als unabhingiges Werk
konzipiert wurde, dessen Funktion darin bestehen sollte, ein dhnliches Bild zu liefern,
da seine Abmessungen und relative Schlichtheit im Vergleich zu dem Portrait am
Stickrahmen es geeigneter machten, kopiert und als Geschenk an die Freunde und
politischen Verbiindeten der Marquise verteilt zu werden.“3° Insofern reprisentierte
es trotz privaten Charakters die Marquise nach auflen und {ibernahm so ebenfalls
kommunikative Aufgaben.

Als Madame de Pompadour 1764 schwer an einer Lungenentziindung erkrankte,
bangte man um ihr Leben, das ohnehin von schwacher Konstitution war. Dieses Ban-
gen spiegelt sich auch in einem Gemilde von Carle Van Loo wider, das in ihrem To-
desjahr gemalt wurde (Abb. 94). Es stellt zwar nicht Madame de Pompadour dar und
ist somit auch kein Bildnis von ihr, der klare Verweis im Titel stellt jedoch die Bezie-
hung zur koéniglichen Mitresse dar, der mit diesem Gemilde gehuldigt werden soll.
Die Kiinste, die ihr ihre Position am Hofe ermdglicht hatten und mit deren Hilfe sie
sich diese Stelle zu sichern wusste, erweisen in diesem Gemalde ihrer Méazenin einen
letzten Dienst und flehen das Schicksal an, die Marquise, eine von ihnen, zu verscho-
nen. In der Tat finden sich in diesem allegorischen Gemilde die Personifikationen
der Kiinste wieder. So erkennt man am Boden liegend eine Personifikation des Kup-

678 zit. nach Wine, in: Miinchen (2002), S. 130
679 ebd., S.132
680 Wine, in: Miinchen (2002), S. 128
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ferstechens mit Kupferplatte, Stichel und Druck als Attribute, rechts von ihr die Bild-
hauerei, erkennbar an einer Biiste, die zusammen mit Hammer und Meifiel zu ihren
Knien liegt und sie dadurch identifizierbar macht. Rechts von der Bildhauerei kniet
die Malerei, in ihrer Hand Pinsel und Farbpalette, vor ihr ein Gemélde und eine
Zeichnung. Neben der Malerei ist auch die Architektur dargestellt, erkennbar an
ihren charakteristischen Attributen Bauplan, Zirkel und Winkelmesser, und neben ihr
die Musik mit einer Violine und Notenbléttern. Neben den knienden Personifikatio-
nen steht eine weitere, Diderot beschreibt sie in seinen Salonkritiken als Personifikati-
on der Beaux-Arts®8', deren Haupt mit einem Lorbeerkranz geschmiickt ist. In ihrer
Hand hilt sie eine Fackel und eine Lyra. Alle Personifikationen, bis auf die des Kup-
ferstechens, welche in tiefster Trauer am Boden liegend nur ihre gefalteten Hénde
hochhilt, schauen in Blick und Gestik flehend zu einer himmlischen Szene empor.
Auf einem Wolkenkranz sitzen die drei Moiren Clotho, Lachesis und Atropos. In
ihren Handen halten sie den Lebensfaden der Marquise, wobei eine der Parzen, diese
Rolle wird generell Atropos zugeschrieben®®2, gerade mit einer Schere ansetzt, diesen
zu durchtrennen. Etwas erh6ht in den Wolken sitzt die Personifikation des Schicksals
in ménnlicher Gestalt. Er ist {iber einen Globus gebeugt, hinter ihm ist eine Urne er-
kennbar, aus der er das Los der Menschen zieht, neben ihm eine Tafel mit der Lebens-
geschichte der betroffenen Person. Thm gilt das Flehen der Kiinste, und in der Tat
greift er in das Werk der Parzen ein und scheint Atropos am Durchschneiden des Fa-
dens zu hindern.

Dieses Bild ist eine Allegorie des Mézenatentums der Marquise. Wie Fiirbitter set-
zen sich die Kiinste fiir ihre Beschiitzerin ein, wobei die Tradition der Stifterbildnisse
aufgegriffen wird, in welchen meist Adelige oder zumindest bedeutende Biirgerliche
von Heiligen meistens der Heiligen Jungfrau mit Christus auf dem Arm vorgestellt
und empfohlen werden. In diesem Fall wird Madame de Pompadour diesen Stiftern
gleichgestellt, was zwangsldufig zu einer weiteren nobilitierenden Darstellung im
Rahmen ihrer Kunstprotektion fiihrt, zugleich die Kiinste in ihren Personifikationen
Heiligen gleichgestellt werden. Man geht davon aus, dass dieses Gemilde vom mar-
quis de Marigny, dem Direktor der Bdtiments, in Auftrag gegeben wurde.®®3 Der Ma-
ler Carle Van Loo war kein geringerer als der Direktor der Akademie und zugleich
premier peintre du roi. Auftraggeber und Auftragnehmer sind somit auf beiden Seiten
die wichtigsten Instanzen, wodurch das Gemilde, getragen von seinem Inhalt, eben-
falls zur Allegorie der Kunstproduktion wird, die sich iiber das gewohnliche Schicksal
hinwegsetzen kann.

Die Verherrlichung der Marquise geschieht in diesem Gemalde iiber den Einsatz
der Kiinste.%84 Wieder stellt sie sich somit als fernme savante dar, nur dass diesmal
nicht ihr Interesse fiir die Kiinste dargestellt, sondern die Beziehung von der anderen

681 vgl. Seznec (1974), S. 117

682 Die Aufgabenverteilung sieht fiir Atropos das Schneiden des Fadens vor, wahrend ihre Schwester
Clotho diesen spinnt und Lachesis ihn misst, vgl. Liicke (1999), S. 553.

683 vgl. Seznec (1974), S. 118

684 ,Die dramatische Szene des scheinbar unmittelbar bevorstehenden Durchtrennens des Lebensfa-
dens und das verzweifelte Bitten der Kiinste an das Schicksal, diesen grausamen Vorgang zu verhin-
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Seite her beleuchtet wird. So driickt das Gemilde die Affektion, die ihr die Kiinste,
auch aus Schuld ihrer Patronage wegen, erweisen. In diesem Sinne setzt dieses Ge-
mailde die Tradition der Darstellung als femme savante fort, ,,le bon petit tableau [wie
ihn Denis Diderot nannte] nous est restitué ; il forme un épilogue au célébre pastel ot
La Tour a représenté la Marquise environnée des ouvrages des lettres et des arts, qui
devaient la pleurer.“¢8s

Die Bedeutung des Auftraggebers, in diesem Fall ihr Bruder, muss man in Hin-
blick dieses Bildes jedoch relativieren, da die Verherrlichung der Marquise wohl auch
im Sinne Van Loos war. Gerade in Bezug auf ihre Krankheit und zuletzt auch auf
ihren Tod am 15. April 1764 bezeugten viele Kiinstler ihr Bedauern. Cochin schrieb
in einem Brief an ihren Bruder: ,Les artistes se souviennent avec la plus grande sensi-
bilité de ce qu’ils doivent 4 la protection de Madame la marquise et des bontés dont
elle les a toujours honorés; tout font de voeux ardents pour sa conservation.“%8 Auch
Voltaire schrieb nach der kurzzeitigen Genesung sehr im Stile des Gemaldes:

»Lachésis tournait son fuseau,

Filant avec plaisir les beaux jours d’Isabelle.
Japercus Atropos, qui d'une main cruelle
Voulait couper le fil, et la mettre au tombeau.
Jen avertis TAmour; mais il veillait pour elle,
Et dun mouvement de son aile
Il étourdit la Parque, et brisa son ciseau. %

Nur Diderot duflert sich zum Tode der Marquise in einer relativ negativen Weise, in
welcher er auch auf das Bildnis Van Loos eingeht. ,,Eh bien! quest-il resté de cette
femme, qui nous a épuisés dhommes et d’argent, laissés sans honneur et sans énergie,
et qui a bouleversé le systeme politique de 'Europe? Le Traité de Versailles, qui durera
ce quil pourra; LAmour de Bouchardon, quon admirera a jamais; quelques pierres
gravées de Gai, qui étonneront les antiquaires a venir; un bon petit tableau de Vanloo,
quon regardera quelquefois; et une pincée de cendres.“¢88

Durch seine Ausstellung auf dem Pariser Salon von 1765 kann man dieses allego-
rische Gemilde als letzte, in diesem Falle sogar posthume, Inszenierung Madame de
Pompadours in der Offentlichkeit sehen.

Die privaten Bildnisse der marquise de Pompadour

Das erste Bildnis der Marquise, das offensichtlich keine offentlich-reprisentative
Funktion besaf$ und somit als ein fiir den privaten Gebrauch bestimmtes Portrit be-
trachtet werden kann, ist das in der Sankt Petersburger Eremitage ausgestellte Gemil-
de (Abb. 95), das Carle Van Loo 1752 als Supraporte fiir ihr Schlafzimmer, der soge-

dern, verherrlicht auf pathetische Weise die Bedeutung der Marquise als Beschiitzerin der Kiinste.,
Seufert (1998), S. 38

685 Seznec (1974), S. 120

686 Archives Nationales, 01 1672, Nr. 443, 8.3.1764, zit. nach: Seufert (1998), S. 38

687 Voltaire: Apres une maladie de Madame de Pompadour, zit. nach: Seznec (1974), S. 118

688 Diderot in: Seznec (1960), S. 67
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nannten chambre d la turque, im Schloss Bellevue malte.®®® Madame de Pompadour
wird in diesem Bildnis als Sultanin dargestellt. Diese Darstellung ist unabhéngig einer
sich etablierenden Mode der Orientalisierung, sowohl in den Kiinsten als auch in der
Lebensart und im Alltag der entsprechend Dargestellten, auch als eine weitere Allego-
rie zu verstehen, mit welcher die Geliebte des Konigs ihre Position am Hofe zu ver-
deutlichen versuchte. In der Tat wurden in der Mitte des 18. Jahrhunderts adelige Le-
bensweisen des Orients iibernommen, die, wie auch die Schiferidyllen, in erster Linie
als Zeitvertreib zu sehen sind. So wurde das Kaffeetrinken in bestimmter Weise zele-
briert, fur die sich die Teilnehmer hdufig auch in orientalisch anmutende Gewénder
kleideten. Auch das Beschiftigen ,exotischer Diener fand mehr und mehr Verbrei-
tung. Diese Turkomanie wurde vor allem durch den Besuch einer tiirkischen Ge-
sandtschaft 1742 in Paris ausgelost, die mit ihren exotischen Kostiimen und dem ori-
entalischen Prunk diese neue Mode einleiten sollte.®%° Auch in der Kunst spiegelt sich
ein grofles Interesse an orientaliserenden Gemalden wider. Als Ausloser und zugleich
Motivvorlage kann das Recueil de cent estampes représentant différentes nations du Le-
vant betrachtet werden.9* Im Jahre 1713 erschien diese Zusammenfassung von Sti-
chen, die vom franzosischen Botschafter in Konstantinopel, dem marquis Charles de
Ferriol, in Auftrag gegeben wurde. Der marquis de Ferriol hatte den franzgsisch-fla-
mischen Maler Jean-Baptiste Van Mour beauftragt, Szenen aus der osmanischen
Hauptstadt, vor allem vom Leben am Hofe des Sultans, darzustellen. Diese Stiche lie-
ferten den zeitgendssischen Malern die visuellen Vorlagen, um den in Mode gekom-
menen orientalischen Stil nun auch in der Malerei wiederzugeben. Besonders Carle
Van Loo war fiir diesen Stil bekannt, unter anderem hingen entsprechende Darstel-
lungen des Kiinstlers auch im privaten Appartement des Konigs in Versailles.

Sowohl Carle Van Loo als auch die marquise de Pompadour waren im Besitz des
Recueil de cent estampes. Fiir das Schlafzimmer der Marquise fertigte Van Loo insge-
samt drei Bildnisse im tiirkischen Stil: zwei Supraporten sowie ein kleineres Gemailde,
das eine Tiirkin beim Spielen eines Saiteninstruments zeigt. Die Supraporten zeigen
zwei Odalisken am Stickrahmen sowie eine Sultanin, der von einer schwarzen Sklavin
Kaffee gereicht wird. In beiden Supraporten werden Portrits der Marquise vermutet,
unumstritten jedoch ist ihre Darstellung in der Person der kaffeetrinkenden Sultanin.
Vergleiche mit zeitgleichen Darstellungen Madame de Pompadours zeigen erhebliche
physiognomische Ubereinstimmungen. Ein weiterer Verweis auf die Marquise kann
in der Kleidung gesehen werden. Am 10.12. Dezember 1748 wurde im Thédtre des
Petits Appartements das Stiick Tancréde aufgefiihrt, wobei Madame de Pompadour die
Herminie spielte. Helge Siefert identifiziert das Gewand der Sultanin im Bildnis Carle
Van Loos als das Theaterkostiim der Marquise. ,Der Uberlieferung nach soll sie die-

689 Tatsichlich hing dieses Gemalde im tiirkisch dekoriertem Schlafzimmer der Marquise neben zwei
anderen Gemalden im orientalisierten Stil bis zum Verkauf des Schlosses Bellevue an den Konig
1757. Zu der Hiangung des Gemildes in Bellevue vgl. Trauth (2004), S. 7 und Denk (2012), S. 170.

690 vgl. Siefert, in: Miinchen (2002), S. 150

691 Zu der Bedeutung des Recueil vgl. Stein (1994), S. 33ff., sowie Peyraube (2008), S. 18ff.
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ses Kostiim mit den Hosen im ganz privaten Bereich sehr gerne getragen haben.“692
Somit wire nicht nur die dargestellte Person klar identifiziert, sondern zugleich auch
der private Charakter dieses Bildnisses.

Madame de Pompadour wird als Sultanin dargestellt. Hierbei muss auf die Rolle
der Sultanin niher eingegangen werden, um diese mit der Rolle der Marquise am Ho-
fe und mit ihrer Beziehung zu Ludwig XV. abzugleichen. Der Begriff der Sultanin ist
insofern schwer mit einer Rolle zu verbinden, da aus westlicher Sicht von einem Sul-
tan erwartet wird, mehrere Frauen in einem Harem zu besitzen. Nina Trauth sieht in
der européischen Rezeption des Begriffes Sultanin pauschal eine Favoritin des osma-
nischen Sultans.593 Somit wire die Darstellung der marquise de Pompadour als Sulta-
nin eine klare Darstellung in ihrer Funktion als maitresse en titre, eine Position, die sie
seit ihrer offiziellen Trennung vom Konig 1750 bis zu ihrem Tode 1764 weiter inne-
hielt. Nina Trauth geht in ihren Untersuchungen auf die Gleichsetzung von Maske
und Maskierter ein und begriindet diese vor allem auch mit der Theaterpraxis.6%4
Folglich legitimierte sich Madame de Pompadour nach der Beendigung ihrer korper-
lichen Beziehung zum Konig durch die Darstellung als Sultanin weiterhin als dessen
Mitresse. ,,Dass Madame de Pompadour sich nur in Kontext des Lustschlosses orien-
talisierte und ihr Konterfei 1755 nicht als offizielles Portrit ausgestellt wurde, zeigt,
dass das orientalisierende Portrit mit der erotischen Assoziation des Harems privaten
Charakter hatte. Wichtiger als das ,versteckte’ orientalisierte Portrit van Loos war im
Salon desselben Jahres ihr lebensgrofies Portrit von Maurice-Quentin de la Tour“69s.
Beide Werke wurden 1755 auf dem Pariser Salon ausgestellt, wobei das Pastell von
Maurice Quentin de La Tour klar die Dargestellte benannte, wiahrend Van Loos Ge-
malde lediglich von einer Sultanin sprach. Nur der baron Baillet de Saint Julien geht
in seiner Salonkritik auf die Dargestellte ein, wobei er anmerkt, dass sie wenig Ahn-
lichkeit mit der Portritierten im Pastel de La Tours aufweist. ,,Pour moi je ne puis me
persuader que ces deux figures ayant été travaillées d'apreés la méme téte. Si la Sultane
est ressemblante, le pastel ne lest pas.“696 Dass die Sultanin mehr Ahnlichkeiten mit
ihrem Modell aufweist als die idealisierte Darstellung de La Tours, wird ersichtlich,
wenn man beide Portrats mit anderen Darstellung der Marquise aus dieser Zeit ver-
gleicht, so zum Beispiel mit der Biiste Pigalles von 1751. Hier wird die bewusste Kom-
munikationsstrategie Madame de Pompadours ersichtlich. Wihrend sie sich der hofi-
schen wie auch der Pariser Offentlichkeit im Gemilde de La Tours als gebildeten Hof-
ling présentierte, konnte sie in der Intimitét ihres Schlafzimmers von Bellevue weiter-
hin ihre Position als Geliebte des Konigs manifestieren. So wie einerseits die Offent-
lichkeit iberzeugt werden musste, dass ihre Macht allein von ihrer Bildung ausging

692 Siefert, in: Miinchen (2002), S. 150. Als Quelle dient ihr dabei das Inventar, das nach dem Tode der
Pompadour verfasst wurde und mehrere Hosen und Westen aulffiihrt.

693 Trauth (2004), S. 76

694 vgl.ebd,, S. 81

695 ebd., S. 83

696 Baron Baillet de Saint Julien, Louis-Guillaume: Seconde lettre & un partisan du bon gofit sur lexpo-
sition des peintures, gravures, et sculpture, faite par Messieurs de lAcadémie Royale dans le grand
sallon du Louvre, le 28 aolit 1755, S. 5, zit. nach: Stein (1994), S. 33
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und nicht etwa aus ihrer unehelichen Beziehung zum Konig resultierte, so musste sie
andererseits dem Konig gegeniiber weiterhin ihren Status als Métresse aufrechterhal-
ten, um seine Gunst nicht zu verlieren. In der Heterotopie$97 ihres Schlosses in Belle-
vue konnte sich Madame de Pompadour zumal auch realistisch darstellen. Das tirki-
sche Schlafzimmer der Métresse war mit einer Treppe direkt mit dem koniglichen
Schlafzimmer im ersten Obergeschoss des Schlosses verbunden. Auch in diesem
Zimmer nahm das Bildprogramm einen klaren Bezug auf die auflereheliche Bezie-
hung der beiden Bewohner. Das Bildprogramm, das von Francois Boucher gefertigt
wurde und als Vorlage fiir Gobelins dienen sollte, thematisierte den Sonnenaufgang
und den Sonnenuntergang entsprechend den Ovidschen Metamorphosen. Die Dar-
stellung Madame de Pompadours als Thetys, die den als Apollon dargestellten Konig
empfingt, spielte deutlich auf den ,,Ehebruch der Bewohner“®® an. So wurden die
beiden Schlafzimmer im Kontext ihrer Aussage verbunden. Wihrend im kéniglichen
Schlafzimmer in klassischer Weise die antike Mythologie als Vorlage diente, wurde im
Schlafzimmer der Marquise die intime Beziehung durch Serailsfantasien zum Aus-
druck gebracht, ,,a treatment seemingly fitting to the character of both room and resi-
dent.“699

Was Katharina Stickel veranlasste, in den Farben Rot, Weif§ und Blau der Klei-
dung der Marquise einen politischen Bezug zu erkennen’®°, ist schwer nachvollzieh-
bar, da die Trikolore erst nach der Revolution zur Flagge Frankreichs wurde und in
den 1750er-Jahren keiner in diesen Farben einen Verweis auf Frankreich gesehen hat-
te, dessen aktuelle Flagge mit goldenen Lilien auf weiflem Grund génzlich anders aus-
sah. Zumal es wohl kaum ihre Aufgabe war, Frankreich zu repréisentieren, schon gar
nicht im Schlafzimmer ihres privaten Schlosses in Bellevue, und dann auch noch in
tirkischer Maskerade.

Ein weiteres Gemailde, das um 17557°* vom Direktor der Akademie Carle Van
Loo gefertigt wurde, zeigt Madame de Pompadour in natiirlicher Umgebung
(Abb. 96). Dieses Bildnis verliert jeden Anspruch auf Reprisentation. So ist es auch
nicht verwunderlich, dass es als eigentlichen Titel nicht den Namen der Dargestellten
tragt, sondern ,,La belle jardiniere®, sodass die Marquise, wenn auch eindeutig identi-
fizierbar, doch anonym auftritt. Dieses Gemalde fiigt sich in eine Reihe von Bildnis-
sen, die Madame de Pompadour in der Natur darstellen, auch wenn bei diesem Ge-
malde der Fokus auf der Marquise selbst liegt und man die Natur nur anhand weniger
Bliiten- und Blétterdarstellungen und einiger verschwommener Baume im Bildhinter-
grund erahnen kann. Es greift das Motiv der féte champétre auf sowie der Schifersze-

697 Vgl. Denk (2012). Auf die unterschiedlichen Darstellungsweisen in Bellevue wird an spiterer Stelle
niher eingegangen.

698 ebd., S.170

699 Scott (2005), S. 272

700 ,Nicht verschiedenfarbig gemustert, sondern unifarben sind die Stoffe in Rot, Weif8 und Blau, den
Farben Frankreichs. Bei aller Maskerade représentiert sie immer noch den franzésischen Staat.”, Sti-
ckel (2010), S. 63

701 Zu den unterschiedlichen Datierungen diese Gemaldes vgl. Bajou (1995), S. 4off., wobei Thierry Ba-
jou es auf 1760 datiert, und Wine, in: Miinchen (2002), S. 126-128, der eine Datierung auf 1755
vorschlagt.
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nen. Tatsdchlich spielte Madame de Pompadour solche Rollen in ihren Theaterauf-
fuhrungen. Es handelt sich hierbei jedoch nicht um ein représentatives Bildnis. Auch
wenn die urspriingliche Hangung nicht eindeutig ausgemacht wurde7°?, darf man
aufgrund der Darstellungsweise von einer privaten ausgehen. Thierry Bajou ordnet
dieses Gemailde der Eremitage in Versailles zu, in welcher sich Madame de Pompa-
dour haufig zuriickzog, um sich in Form von Schiferidyllen dem einfachem Landle-
ben hinzugeben. Da es im Nachlass des marquis de Marigny als ,,halbfiguriges Por-
trait einer als Landfrau gekleideten Dame® erscheint’°3, konnte die Dargestellte erst
durch einen Stich nach diesem Gemélde identifiziert werden. In der Bildunterschrift
des Stiches wird das Gemilde dem Schloss in Bellevue zugeordnet, was eine Datie-
rung vor 1757 bedingt, da in diesem Jahr Bellevue als Residenz der koniglichen Toch-
ter umfunktioniert wurde. Auf auffillige Weise unterscheidet sich diese Darstellungs-
variante der Pompadour von dem Bildprogramm aus Bellevue, so wie es sich uns bis
heute erschlieft.

Das letzte private Bildnis der Marquise wurde von der bisherigen Forschung mit-
unter am meisten behandelt. Das von Frangois Boucher signierte und auf 1758 datier-
te Gemélde7°4, welches sich im Fogg Art Museum der Harvard University in Cam-
bridge, Massachusetts befindet, zeigt die 36-jdhrige Marquise an ihrem Toilettentisch
(Abb. 97). Auf diesen sind neben dem obligatorischen Spiegel weitere Utensilien der
taglichen Toilette dargestellt. So erkennt man eine Puderdose mit Quaste sowie Bin-
der und Blumen fiir die Frisur. In ihren Handen hilt die bereits geschminkte Marqui-
se noch einen Behilter mit Rouge sowie mit einer grazilen Haltung den dazugehori-
gen Pinsel. Thr Teint ist dem Schonheitsideal der Zeit entsprechend von aristokrati-
scher Blisse, zu welchem die rougierten Wangen und die ebenfalls roten Lippen in
Kontrast stehen. Ihr Kleid greift diesen Farbkontrast auf. Sie trigt ein perlweifles
négligé du matin7°5, welches mit roten Schleifen besetzt ist. Um ihren Hals halt eine
ebenfalls rote Schleife einen weiflen Umhang, der als peignoir zum Frisieren und zur
Gesichtskosmetik iibergeworfen wurde. Die Klassifizierung als ein privates Bildnis ist
bei diesem Gemaélde nicht eindeutig. Beim négligé du matin handelt es sich um ein
Kostiim, mit welchem die Marquise ihre privaten Gemicher nicht hitte verlassen
koénnen. Dadurch wird der private Charakter dieser auf den ersten Blick intimen Sze-
ne verstiarkt. Andererseits ist iiberliefert, dass Madame de Pompadour ihre toilette 6f-
fentlich zelebrierte und in entsprechender Atmosphire und im selben Kostiim Giste
empfing.7°¢ Da sie sich in dieser Weise der Offentlichkeit prisentierte, kann das Ge-
mailde durchaus auch als 6ffentlich gedeutet werden. Melissa Hyde beschreibt ,,an air
of studied informality in her costume: as was her habit when holding court at her ri-

702 vgl. Miinchen (2002), S. 126

703 vgl. ebd., S.128

704 Das Gemailde war urspriinglich rechteckig und wurde im ausgehenden 18. oder frithen 19. Jahrhun-
dert auf seine heutige ovale Form vergrofiert, vgl. Goodman-Soellner (1987), S. 41; Seufert (1996),
S.84und 91.

705 vgl. Seufert (1996), S. 84; Hyde (2000), S. 453

706 Von dieser Praxis zeugen Uberlieferungen u. a. vom Herzog de Croy, vgl. Seufert (1996), S. 86 und
Lever (2003), S. 183.
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tual public toilette [...].“7°7 Uber den genauen Auftrag oder die Hingung dieses Bild-
nisses ist nichts tiberliefert, sodass auch aus dieser Perspektive keine klare Aussage
iber die Einordnung dieses Gemaldes gemacht werden kann. Das Inventar, das nach
dem Tod des marquis de Marignys erstellt wurde, erwdhnt ein Portrét seiner Schwes-
ter ,.en peignoir devant sa toilette“7°8, sodass davon ausgegangen werden kann, dass
es sich in seinem Besitz befand. Folglich war es nur einem eingeschrénkten Kreis von
Betrachtern zugénglich, wodurch es nicht als reprasentative Inszenierungen der Mar-
quise gedeutet werden kann. Da es auch nicht im Salon ausgestellt wurde, kann man
es trotz der durchaus offentlichen Inszenierungen als ein privates Bildnis Madame de
Pompadours interpretieren.

Begrifflich leitet sich die Toilette von dem gleichnamigen Stiick Tuch ab, welches
man iber das entsprechende und den Namen iibernehmende Mobelstiick breitete.7°9
Im Laufe der Zeit implizierte dieser Begriff tiber den Tisch und den diversen Toilet-
tenutensilien ,,den Augenblick ihres Gebrauchs [...], das heifit die Handlung selbst.“71°
Wenn folglich bei der Bildbeschreibung von einer dame a sa toilette die Rede ist, so
wird eine dem Adel beziehungsweise dem gehobenen stadtischen Biirgertum7*! ange-
horende Dame gezeigt, die ihre morgendliche Toilette vollzieht, wobei sie sich von
Bediensteten waschen, anziehen, parfiimieren, frisieren und schminken ldsst. Auch
wenn aus heutiger Sicht diese Tatigkeiten der privaten, wenn nicht gar der intimen
Sphidre angehoren, so darf man nicht analog auf das 18. Jahrhundert schlieflen. Wie
auch beim lever des Konigs kann man die toilette der Dame7*? in zwei Abschnitte un-
terteilen. Wahrend sie in privater Atmosphire zunéchst ausgezogen und gewaschen
wurde, wurde ihr im Anschluss ein Negligee gereicht, das zwar informeller Natur war,
jedoch fiir die privaten Gemacher als ausreichend angezogen galt. In diesem Aufzug
empfing sie vormittags ihre Géste.”'3 Genau dieses Empfangen der Géste, das Rose-
marie Gerken als ,,Beginn des eigentlichen und nun &ffentlichen Zeremoniells, das an
der table de toilette stattfinden wird“7'4 bezeichnet, wird im Bildnis der Pompadour
dargestellt. Thre Pose ist somit weniger als eigentliches Schminken zu verstehen, son-
dern versinnbildlicht vielmehr das Zeremoniell der morgendlichen toilette, wobei sich
die Mitresse dem Betrachter so prisentiert, wie sie sich auch den Besuchern in ihren
privaten Appartements zeigte.

Die Darstellung einer weiblichen Person an ihrem Toilettentisch ist ein bekannter
Topos der Kunstgeschichte, wodurch sich dieses Gemilde folglich in eine Tradition
einfligt. Erste Beispiele solcher Bildnisse findet man in der Renaissance sowohl in Ita-

707 Hyde (2000), S. 453

708 zit. nach: ebd,, S. 472

709 Eggs, in: Gerken (2008), S. V. Zur historischen Bedeutung des Begriffes vgl. ebd., S. 27-38.

710 ebd, S. 35

711 Das Pariser Biirgertum {ibernahm die Versailler Praxis, vgl. ebd., S. 145.

712 Dass die morgendliche toilette keineswegs allein eine weibliche Praxis war und dass auch Herren
sich entsprechend pflegten und auch dabei dargestellt wurden, darauf verweist Gerken in einem ei-
genen Kapitel, vgl. Gerken (2008), S. 252-260.

713 Die gewohnliche Zeit fir die toilette war gegen 11 Uhr vormittags, was auch auf zahlreichen, in Ab-
bildungen dargestellten, Uhren abzulesen ist, vgl. Gerken (2008), S. 141.

714 Gerken (2008), S. 143
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lien als auch in der franzosischen Renaissance der Schule von Fontainebleau.”*s Bou-
chers Bildnis von 1758 ahnelt einer Reihe von Bildnissen7:¢ nicht naher definierter
Frauen, die von den Malern der Schule von Fontainebleau an ihrem Toilettentisch sit-
zend dargestellt wurden.”'7 Mogliche Venusmotive in diesen Gemélden wie auch in
den italienischen Vorbildern kénnten ebenfalls bewusst von Boucher iibernommen
worden sein und zusétzlich auf Madame de Pompadour verweisen, die in mehreren
Theaterstiicken die Rolle der Venus iibernahm.7*® Auch in der franzosischen Kunst
des 17. Jahrhunderts finden sich Vorbilder fiir diese Darstellungsweise. So fithrt Elise
Goodman-Soellner ein Bildnis von Nicolas de Largillierre (Abb. 99) als erstes Gemal-
de auf, das diesen Typus in ein Portrat einer bestimmten Person, in diesem Fall durch
mythologische Uberhohung erneut mit Bezug auf Venus, transformiert. Obwohl die
Schonheit bei Boucher im Mittelpunkt der Bildaussage steht, scheint eine reine Venu-
sikonographie jedoch zu kurz zu greifen.

Das Motiv der dame a sa toilette erscheint vor allem jedoch in einer Reihe von
Drucken des ausgehenden 17. Jahrhunderts, die die Gepflogenheiten und die Mode
der Regierungszeit Ludwigs XIV. wiedergeben und im 18. Jahrhundert weit verbreitet
waren.”*® Diese Graphiken stellen die offensichtlichsten Vorgénger fiir das Gemalde
dar, zumal sie im 18. Jahrhundert einen eigenen Typus inspirierten, den man entspre-
chend eines Gemaildes von Etienne Jeurat (Abb. 100) als la coquette bezeichnen konn-
te. Elise Goodman-Soellner sieht in diesem Typus das direkte Vorbild fiir das Gemal-
de der Marquise, ,,the theme of the lady at her toilette in the eighteenth cantury was
associated with the practice of coquetery, and the Fogg portrait is not free from this
connection.“72°

Das Bildnis enthélt eine Reihe von Verweisen, die moglicherweise auf ihre Funk-
tion als Mitresse hinweisen oder wenigstens entsprechend gedeutet wurden. So sieht
man bereits in der Darstellungstradition der dame a sa toilette einen Bezug. In den
Gemalden der Schule von Fontainebleau werden héufig Bildnisse der damaligen Ma-

715 Zum Motiv der Frau bei ihrer Toilette in der italienischen Renaissancemalerei vgl. Schapers (1997).

716 Am hiufigsten wird auf das Gemalde: Dame a sa toilette, ca. 1585-95, Musée des Beaux-Arts,
Dijon, verwiesen; vgl. Abb. 98.

717 Elise Godman-Soellner geht auf diese kunsthistorischen Vorbilder niher ein und sieht Bouchers
Gemilde trotz Unterschiede bei ikonographischen Details sowie stilistischen und farblichen Ande-
rungen ,deeply indebted to the Fontainebleau type.©, Goodman-Soellner (1987), S. 42

718 vgl. Goodman-Soellner (1987), S. 44 f. Sylvie Béguin verwies bereits auf den Ursprung solcher Dar-
stellungen in der Venusmythologie, vgl. Béguin (1960), S. 105. Fiir die Bildnisse der italienischen
Renaissance vgl. Schipers (1997).

719 vgl.ebd,, S. 47f.

720 ebd. Goodman-Soellner verweist auf das Nachlassinventar der Marquise, in welchem mehrere Wer-
ke zur besagten Thematik verzeichnet sind. Ob dadurch ein besonderes Interesse der Marquise fiir
die Koketterie abzuleiten ist oder der Besitz entsprechender Werke dem allgemeinen Zeitgeist ge-
schuldet bleibt, ldsst sich nicht rekonstruieren. Fest steht jedoch, dass die Koketterie ein etabliertes
Phidnomen der Gesellschaft und als Kunst des Gefallens besonders fiir eine Matresse von Bedeutung
war.
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tressen gesehen, vor allem von Diane de Poitiers und Gabrielle d’Estrées.”?! In einem
Portrit von Pierre Mignard wird die am Hofe Ludwigs XIV. vor allem als Mitresse
des Kriegsministers Louvois bekannte Madame Dufresnoy ebenfalls bei ihrer toilette
dargestellt (Abb. 101). Elise Goodman-Soellner beschreibt sie als ,,courtesan or offici-
al mistress of rather low origin.“7?> Die Natiirlichkeit ihrer Darstellung sowie der di-
rekte Blickkontakt zum Betrachter fithren zu einem sehr privaten Ambiente, und es
ist ersichtlich, dass dieses Portrit ,,[was] destined for not too many eyes.“723 Doch er-
neut diirften die zahlreichen graphischen Toilettenszenen dafiir ausschlaggebend
sein, dass man in Bouchers Bildnis ein Mitressenportrit zu erkennen vermag.724
Hiufig wohnt in diesen ein Verehrer der Szene bei. Auch Rosemarie Gerken fithrt
den Liebhaber als anwesende Person auf, und Elise Godman-Soellner spricht gar von
einem ,,mirror-mistress-lover-topos“7?5, der in den Graphiken des 17. Jahrhunderts
verbreitet war und im 18. Jahrhundert zu einer gingigen Genredarstellung wurde. Be-
trachtet man Jean-Francois de Troys Gemailde (Abb. 102), so findet man ein promi-
nentes Beispiel. Neben der Anwesenheit eines die Dame des Hauses bewundernden
Herren enthilt dieses Gemélde ein weiteres wichtiges Element, das eine Verbindung
zum Pompadourportrit darstellt. Im Gemaélde von de Troy zeigt die Dame ihrem
Liebhaber ihren Armschmuck. Uber diese Geste, die zu einer Beriihrung zwischen
der Dame und ihrem Liebhaber fiihrt, wird dieser in die Szene mit eingebunden. In
Bouchers Gemaélde von 1758 trigt Madame de Pompadour an ihrem rechten Handge-
lenk ein Armband, auf dem in Relief das Profil Ludwigs XV. als Gemme72¢ zu erken-
nen ist, ,who ist thus, present at this ritual of beautification.“72” Wie bereits beim
Bildnis der Konigin gezeigt wurde, diente eine solche bildliche Représentation dazu,
den Konig zusatzlich mit in die Darstellung zu integrieren und sich somit iiber diesen
zu legitimieren.”?® ,Most significantly, by including an image of Louis XV in the por-
trait, he gave a new twist to the pictorial tradition of the lady, the lover, and the loo-
king-glass, and paid tribute to Madame de Pompadour’s position as royal mistress.“729
Zwei Bildnisse von Jean Valade verdeutlichen diese Praxis (Abb. 103). Im Bildnis Ma-

721 Vgl ebd,, S. 44. ,Boucher paid homage to the bygone and legendary beauty of Madame de Pompa-
dour by drawing on visual evocations of ideal mistresses at their toilette that can be traced back to
pictures fashioned by the school of Fontainebleau in the sixteenth century and were still produced
in this time.”, ebd.,, S. 42

722 ebd, S. 47

723 Nikolenko (1983), S. 86

724 ,Mignard’s informal painting was the exeption to the rule of formality in paintings of important
mistresses at court; it did not set a trend that led to the Fogg portrait. Rather, Madame de Pompa-
dour at her toilette descends directly from tableaux de mode recording the manners and fashions of
polite society during the reign of Louis XIV., Goodman-Soellner (1987), S. 47

725 ebd., S.55

726 Vgl Seufert (1996), S. 84 und 91. Sabine Seufert identifiziert das Schmuckstiick als Sardonyxkameo
von Jacques Guay.

727 Goodman-Soellner (1987), S. 41

728 ,Like Marie, Madame de Pompadour was also represented with an image of Louis XV. In the Bou-
cher’s Portrait of Madame de Pompadour at her Toilette [...] Pompadour dominates the smaller can-
vas, while the king’s tiny image is clearly an ornament to his mistress. In Marie Leszczinska’s portrait,
the queen becomes the ornament to the king.“, Germann (2002), S. 155 f.

729 ebd, S. 42
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dame Faventines tragt diese ein vergleichbares Schmuckstiick mit dem Bildnis ihres
Mannes, das eine Miniaturentnahme seines als mannliches Pendant gemalten Bildnis-
ses ist. Frau Faventines gibt sich folglich als seine Ehefrau zu erkennen und definiert
sich iiber sein Bildnis. Obwohl das Gemilde in dieser Tradition steht, wire eine figur-
liche Darstellung des Konigs zu offensichtlich und somit nicht angebracht. Entspre-
chend musste dieser konigliche Bezug kaschiert werden, was in Form des Schmuck-
stiickes geschah, das sogar unabhéngig seiner Darstellung einen direkten kiinstleri-
schen Bezug zur Marquise zuliefl. So fertigte Madame de Pompadour nach dieser
Vorlage von Guay eine Radierung mit dem Bildnis des Koénigs als romischen Kaiser.
Auf diese Weise gelang es Fran¢ois Boucher und der Marquise, den Konig in die Dar-
stellung zu integrieren und somit entsprechend der Bildtradition auf ihre auflereheli-
che Beziehung zu diesem anzuspielen, ohne dies jedoch allzu offensichtlich und pla-
kativ zu formulieren.”3°

Untersucht man das Bildnis der Marquise in seinem zeitlichen Kontext, ergibt
sich eine Aussage, die weit {iber ein eitles Preisen ihrer Schonheit hinausgeht, zumal
diese auch nicht mehr der Realitit entsprach, da Madame de Pompadour schwer er-
krankt war, wodurch auch ihre zuvor strahlende Schonheit in Mitleidenschaft gezo-
gen wurde. Wie bereits im Bildnis von 1756 und dem Londoner Bildnis von 1758
stellt Francois Boucher die Marquise nicht in ihrem tatsichlichen Aussehen dar, son-
dern idealisiert sie kiinstlich. Diese kiinstliche Idealisierung findet in dem Bildnis der
Marquise bei ihrer Toilette ihren Hohepunkt, da genau das Thema des Schminkens
thematisiert wird. Abgesehen ihrer Eitelkeit, die keine Darstellung ihres realen Zu-
standes geduldet hitte, zeigt das Bildnis weit mehr als nur die schéne und geschmink-
te Marquise. Das Schminken selbst transportiert Assoziationen und kann sogar alle-
gorisch interpretiert werden.73! ,It shows her ,making herself up’ in a way that stron-
gly invites comparison between Boucher’s act of painting the image of her face and
her act of painting her face as an image.“732

Doch das Schminken kann nicht nur allegorisch gelesen werden, sondern besitzt
im direkten Abgleich mit dem Leben der Marquise eine Ebene, die dariiber hinaus-
geht und endlich Auskunft iiber den wahren Charakter dieses Bildnisses gibt. So hat
Sabine Seufert in ihrem Aufsatz aufgezeigt, dass sich mit der Ernennung zur Hofda-
me der Konigin die konigliche Mitresse auch in die Obhut des Beichtvaters Pére de
Sacy gab.733 Auf seine Anweisungen hin und im Einklang mit ihrer neuen, nun for-
malen Position am Hofe dnderte sie einige ihrer Gewohnheiten. So empfing sie nicht
mehr Giste bei ihrer toilette und verzichtete in der Offentlichkeit sogar ganz auf das
offensichtliche Schminken. ,,Rouge, in diesem Fall die Entsagung desselben, galt als
Indiz einer Umstellung.“734 Diese von der breiten Offentlichkeit bald registrierten
Verinderungen lebte sie jedoch nur in der Offentlichkeit, wihrend sie im privaten

730 vgl.ebd,, S.58

731 ,In other words, the Fogg portrait is not only a representation of Pompadour (with all the complexi-
ties that it entails) but also represents Painting itself.", Hyde (2000), S. 470 f.

732 ebd., S. 464

733 vgl. Seufert (1996), S. 86

734 vgl. ebd.
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Ambiente weiterhin alte Gewohnheiten fortfithrte.735 So bemerkt der marquis d’Ar-
genson in einem Brief vom 12. Februar 1756: ,La Marquise devient dévote pour plei-
re a la Reine, cependant elle conserve toujours son rouge.“73¢ Es entsteht somit eine
klare Trennung von offentlicher und privater Sphére, wie sie auch am Beispiel ihres
Schlosses in Bellevue besonders deutlich auszumachen ist. ,,Das Verhalten der Ma-
tresse resultierte demnach nicht aus einer inneren Umkehr, sondern stellte ein ganz
auf Beobachtung ausgelegtes, leicht verstindliches Rollenspiel dar.“737 Somit stellt das
Bildnis Bouchers, das die Marquise genau im Augenblick und somit im Akt des
Rougeauftragens zeigt, genau dieses Rollenspiel dar und kann als Kritik ihres Sich-
Verstellens in der Offentlichkeit gesehen werden. Dieses Bildnis ist folglich eindeutig
der privaten Sphire zuzuordnen und thematisiert dariiber hinaus genau diese Kon-
version.

Darstellungsweisen und Symbolik

In den Bildnissen Madame de Pompadours lassen sich einige Darstellungsweisen be-
obachten, die ihrer Inszenierung besonders dienlich sind. Bevor zum Schluss dieser
Arbeit auf die verschiedenen Inszenierungsstrategien eingegangen wird, sollen diese
bereits erwdhnt und auch analysiert werden.

Madame de Pompadour als femme savante

Die hiufigste Darstellungsform der Madame de Pompadour ist die als femme savante.
In dieser bringt sie ihren Bildungsstand zum Ausdruck und stellt sich somit als Frau

des gehobenen Biirgertums, wenn nicht des Adels dar. Moliere gibt in seiner Komédie

Les femmes savantes von 1672 das Selbstverstdndnis einer solchen gebildeten Dame

wieder. Da diese Komddie im Biirgertum angesetzt ist, zeigt sie die Einstellungen der

femme savante gegeniiber traditionellen Frauenrollen in der Ehe und beschreibt in

tiberspitzter Weise das Klientel der Pariser Salons, wenn auch 50 Jahre, bevor Mada-
me de Pompadour diese frequentierte.

A de plus hauts objets élevez vos désirs,
Songez a prendre un gotit des plus nobles plaisirs,
Et, traitant de mépris les sens et la matiére,

A lesprit, comme nous, donnez-vous tout entiére.
Vous avez notre mére en exemple d vos yeux,
Que du nom de savante on honore en tous lieux:
Tachez, ainsi que moi, de vous montrer sa fille;
Aspirez aux clartés qui sont dans la famille;
Et vous rendez sensible aux charmantes douceurs
Que lamour de [étude épanche dans les cceurs.
Loin détre aux lois dun homme en esclave asservie,

735 vgl.ebd,, S. 88
736 zit. nach: ebd.
737 ebd.
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Mariez-vous, ma sceur, a la philosophie,

Qui nous monte au-dessus de tout le genre humain,
Et donne a la raison lempire souverain,
Soumettant a ses lois la partie animale,

Dont lappétit grossier aux bétes nous ravale.
Ce sont la les beaux feux, les doux attachements
Qui doivent de la vie occuper les moments;
Et le soins ou je vois tant de femmes sensibles

Me paroissent aux yeux des pauvretés horribles.”38

Die Darstellungsformen variieren dabei von der einfachen Darstellung einer Biblio-
thek, wie es in den beiden Skizzen Bouchers von 1750 (Abb. 83 und 84) sowie in dem
Portrit von Drouais von 1763 (Abb. 92) der Fall ist, bis hin zu der Darstellung bei der
Lektiire teilweise sogar identifizierbarer Standardwerke der Aufklirung wie in dem
Portriat de La Tours von 1755 (Abb. 85). Auch in dem Gemailde Bouchers von 1758
(Abb. 89) wird die Marquise bei der Lektiire dargestellt, in diesem Falle kann auch
das Dekorum als Raum der Bildung gesehen werden, die ,,natiirliche Umgebung ver-
bildlicht das biirgerliche Postulat der Natur als einzig wahrhafter Lehrmeisterin.“739
Die Bildung war der Oberschicht vorbehalten, weswegen eine solche Darstellung das
Vorurteil bekdmpfte, mit welchem sie am meisten zu kdmpfen hatte, ndmlich das
ihrer ,niederen® Geburt. Die Aussage dieser Darstellungsform ging in der entspre-
chenden Epoche jedoch noch einen Schritt weiter. War es zwar ein Privileg der Ober-
schicht, insbesondere des Adels, iiber Bildung zu verfiigen, so war es doch vor allem
ein Kennzeichen des Biirgertums. Die Aufkldrung, besonders in der Form ihrer Ver-
fechter im 18. Jahrhundert, deren Werke im Bildnis de La Tours deutlich erkennbar
sind und mit denen Madame de Pompadour nachweislich in engem Kontakt stand, ist
eine Bewegung der Pariser Bourgeoisie. Die bedeutenden Salons, die die damalige
Madame d’Etioles besuchte und den Nahrboden fiir die Aufkldrung bildeten, empfin-
gen auch eben diese Protagonisten der Aufklirung, die ihr daher auch wohlbekannt
waren. Dies erkliart auch ihren Einsatz fiir deren umstrittenen Werke, so zum Beispiel
Diderots Encyclopédie.

Ein interessanter Beitrag zur Darstellungsform als fermme savante liefert Charles-
Nicolas Cochin, der in einem Stich nach einer Zeichnung Natoires die Marquise in
gewohnter Weise an einem Schreibtisch darstellt, auf dem diverse Elemente ihre Bil-
dung widerspiegeln (Abb. 104). Diese Darstellung ist zunichst nicht besonders origi-
nell, jedoch enthalten die Aktionen im Bildvordergrund eine weitere Aussage, die neu
ist und als einen weiteren Beitrag in dieser Darstellungsweise gesehen werden kon-
nen. ,Im Vordergrund schaffen zwei Putten betriibt den Zierrat der Eitelkeit fort.
Schleifen, Bander, Spitzen und Juwelen werden von der Protagonistin nicht mehr be-
notigt, da sie sich Bildung und Kunst zu ihrer Zier erkoren hat.“74° In dieser Zeich-
nung trennt sie sich regelrecht von ihren Kosmetikartikeln und gibt somit ihre Posi-

738 Moliere (1885), S.65. Armande versucht in dieser 1672 uraufgefithrten Komddie, ihre Schwester
Henriette davon zu iiberzeugen, ein Leben als femme savante zu fithren, statt sich mit ihren Verlob-
ten Clitandre zu vermahlen und somit das Leben einer Ehefrau zu wihlen.

739 Weisbrod (2000), S. 177

740 Seufert (1998), S. 31
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tion als Métresse, man konnte sagen, auf, um sich ganz der Kunst und Wissenschaft
zu verschreiben. ,,Das Ziel des Studiums ist, darauf weist ein Genius die Dame und
uns mit deutlicher Geste, die Unsterblichkeit.“74*

Doch nicht allein die Unsterblichkeit als ein zukiinftiges Ziel soll mit einer sol-
chen Darstellung erreicht werden. Vielmehr liegt die Intention in der aktuellen Legiti-
mierung ihres Status vor allem in der Rechtfertigung ihrer Priasenz am Hofe. So wirkt
die Darstellung als fernme savante anoblierend, wie bereits von Sabine Seufert ver-
deutlicht.74?

Elise Goodman sieht den Ursprung dieser Darstellungstradition bereits in den
Bildnissen Madame de Montespans begriindet, auf die somit verwiesen wird. So ver-
gleicht sie die Bildnisse der Pompadour als femme savante mit Madame de Monte-
spans Portrdt im Schloss von Clagny (Abb. 54) sowie den beiden Dresdner Bildnissen
von Caspar Netscher (Abb. 46 und 47)743. Inwieweit sich die Ikonographien der ein-
zelnen Mitressen untereinander dhneln oder gar aufeinander Bezug nehmen, soll an
spaterer Stelle fiir das gesamte 17. und 18. Jahrhundert untersucht werden.

Madame de Pompadour und die Kiinste

Bereits im Motiv der femme savante umgibt sich die Marquise mit Insignien der Bil-
dung, darunter neben literarischen Werken und musikalischen Allusionen in Form
von Instrumenten und Notenblattern auch Darstellungen der bildenden Kiinste sowie
der Architektur. Es gibt jedoch Bildnisse, die sie in eine weit wichtigere Rolle in Bezug
zu den Kiinsten setzen, so vor allem das allegorische Gemilde Carle Van Loos von
1764 (Abb. 94) sowie auch der allegorische Zyklus, den er 1752 fiir das Schloss Belle-
vue fertigte (Abb. 105). In den Allegorien der Kiinste erscheint die Marquise als Biiste,
ihre Tochter Alexandrine als Modell fiir die Malerei. Das Schloss Bellevue erscheint
als Aufriss in der Skizze der Architektur. Dieser Zyklus wurde auf dem Pariser Salon
von 1753 ausgestellt und war somit der Offentlichkeit bekannt. Damit war es ihr
moglich, sich ohne einen allzu direkten Bezug, der im Zweifel Kritiker verstimmen
konnte, dennoch als Férderin der Kiinste zu inszenieren. Dieser Zyklus hing spiter in
ihrem Schloss in Bellevue im Salon de Compagnie, einem nach der heterotopischen
Unterteilung des Schlosses offentlichen Bereich. Im Bildnis von 1750 (Abb. 83) plat-
zierte sie Boucher an ein Klavichord, an welchem sie gerade gespielt zu haben scheint.
Sie distanziert sich in diesen Bildnissen vom Bild der Forderin und stellt sich selbst
als Kiinstlerin dar. Dies entspricht auch den tatsichlichen kiinstlerischen Fertigkeiten,
die Madame de Pompadour im Rahmen ihrer Erziehung erlernte und auch selbst wei-

741 ebd., S.31f.

742 Sabine Seufert verweist auf Darstellungen von Personifikationen der Noblesse, die mit der Géttin
der Kunst und Wissenschaft Minerva dargestellt werden. ,,Die Nobilitierung iiber das Kunstprotek-
torat war ein sicheres Mittel, in der Rangleiter eine Stufe tiber die Ebene der Bedeutungslosigkeit
hinauszukommen.* Seufert (1998), S. 29

743 »The intellectual emblems of Pompadour’s portraits can be traced also to Caspar Netscher’s likenes-
ses of Montespan, signed and dated 1670 and 1671.1, Goodman (2000), S. 61
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terhin entwickelte. So war sie bereits vor ihrem Erscheinen in Versailles durch ihre
musikalischen Begabungen und ihr schauspielerisches Talent in den Salons aufgefal-
len.

Madame de Pompadour als ,Freundin” des Konigs

Durch die Veranderung ihrer Beziehung zum Konig nach 1750 entwickelte sich ihre
Darstellung stark auf das Motiv der Freundschaft hin. Diese neue Rolle war auch
leichter mitzuteilen, da ihr nun keine moralische Last anhing. Als Freundin des Ko-
nigs konnte sie sich endlich ganz als Giinstling des Konigs darstellen. Es ist daher
nicht verwunderlich, dass sich dieses neue Thema eindeutig manifestierte. So sind
vor allem die von Katherine Gordon untersuchten Skulpturen von Pigalle zu erwéh-
nen, in denen neue Darstellungsformen und Motive erprobt wurden, so zum Beispiel
in der Figurengruppe L'Education de TAmour.744

Der Hund als Symbol der Treue

Auffillig in den Bildnissen der Madame de Pompadour ist die haufige Darstellung ei-
nes kleinen Hundes. So findet sich in Bouchers Gemailden von 1750 (Abb. 84), 1756
(Abb. 88) und 1759 (Abb. 90) sowie in dem Gemailde von Drouais von 1763 (Abb. 92)
jeweils ein kleiner Hund. Man weif3, dass die Marquise zwei kleine Hunde besaf3, Mi-
mi und Inés. Den Besitz eines Hundes kann man jedoch auch als Statussymbol le-
sen.”45 Thre Darstellung in den Gemilden wire somit entweder Ausdruck ihres Besit-
zes beziehungsweise die Wiedergabe der permanenten Entourage der Marquise. ,,Be-
sonders kleine Hunde waren stindig in der Nihe ihrer kindlichen oder erwachsenen
Halter. Auch wenn man Portrat saf$, waren sie dabei und wurden auf dem Arm ihres
fiirstlichen oder biirgerlichen Eigentlimers verewigt. 746

Es gibt jedoch eine weitere, ikonographische Dimension, die bei der Erwahnung
eines Hundes in einem Bildnis offensichtlich ist. Der Hund ist Symbol der Treue und
Attribut ihrer allegorischen Personifikation. So nennt Cesare Ripa in seiner Iconologia
von 1593 den Hund neben Siegel und Schliissel zu den Attributen der Fidelitas. Die
erstmalige franzdsische Ubersetzung von 1644, so wie sie den Kiinstlern des 18. Jahr-
hunderts vorgelegen haben diirfte, erkldrt die Bedeutung des Attributs. ,,Pour le re-
gard du chien, lexperience fait voir tous les iours, que cest le plus fidelle de tous les

744 ,What is of significance to the art historian is that the Marquise undertook an artistic program desi-
gned to show the world that her relationship to Louis had been altered, but the strength of senti-
ment existing between them was by no means diminished by the change. Between 1750 and 1754a
new symbolism, tailored to the special needs of Madame de Pompadour, was devised, applied, and
finally canonized., Gordon (1968), S. 249

745 ,»Hund und Vogel sind untrennbar mit der Sphéare der Frau, vor allem des Luxusweibchen, verbun-
den., Wappenschmidt (1994), S. 2362

746 ebd.
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animaux, & le plus amy de 'homme. Tesmoin celuy de Titus Labienus, qui ne partit

iamais d’auprés de son maistre, & qui le voyant precipité dans le Tybre par les degrez

Gemoins, syietta incontinent apres luy, & se noya finallement a force de nager, & de

faire le plongeon.“747 Der Hund als Symbol der Treue miisste in den Darstellungen

der Madame de Pompadour als Symbol ihrer Beziehung zum Koénig interpretiert wer-
den. Diese Darstellungsweise wire jedoch seltsam fiir eine Mitresse, die sich, im Ge-
gensatz zur legitimen Ehefrau, fiir gewohnlich nicht iiber ihre Treue definiert, zumal

Madame de Pompadour bis zur ihrem Tode die rechtméfliige Ehefrau von Charles

Guillaume Le Normant d’Etioles blieb. Andererseits konnte es, analog zum Motiv der

Freundschaft, die Beziehung zum Koénig auch nach der inoffiziellen Trennung be-
schreiben, in der sie dem Ko6nig auch nach Ende ihrer Beziehung eine treue Freundin

und auch offiziell seine maitresse en titre blieb, obwohl der Konig Affiren mit anderen

Damen unterhielt. In einer Graphik von Fessard von 1756 wird ihr Hund Ineés explizit

als Fidélité dargestellt.”48 Neben dem Wappen der marquise de Pompadour tragt der

untere Bildrand den Titel: , La Fidelité - Portrait d'Ines. A Madame de Pompadour -

Dame du Palais de la Reine“749 Diese direkte Gleichsetzung im speziellen Portrit

ihres Hundes spricht bei ihren Bildnissen fiir eine allgemeine Lesart als Symbol der

Treue, entsprechend der ikonologischen Tradition.

Die Rose

In fast allen Darstellungen der Marquise ist diese von Rosen umgeben. Die Darstel-
lung geht von Rosenbiischen iiber geschnittene Rosen bis hin zu Stoftbliiten, die die

Marquise im Haar oder an ihren Kleidern trigt. Ein allegorischer Bezug zur Flora

liegt daher nahe, muss aber im soziokulturellen zeitlichen Kontext genauer untersucht

werden. So untersucht Sabine Moehring im Kontext der Darstellung der Madame Du

Barry, welche hiufig als Flora dargestellt wurde, die ikonologische Bedeutung der Flo-
ra im 18. Jahrhundert. Angesichts der Tatsache, dass es sich um eine Mitresse han-
delt, erwdhnt sie, unter Berufung auf die Interpretation Boccaccios, die Flora als eine

Prostituierte beschreibt, die Darstellungsform der Flora-Meretrix, die traditionell mit

Schmuck, Bliiten und entbléfiter Brust dargestellt wird.7s° Jedoch wird Madame de

Pompadour nicht so dargestellt. Sie wird zwar mit Schmuck und Bliiten abgebildet,
was jedoch eher ihrem Ruf als schone und modisch gekleidete Frau verpflichtet ist als

einen Bezug zu Boccaccios Flora darstellt. Sabine Moehring stellt auch fest, dass eine

solche Interpretation im 18. Jahrhundert nicht geldufig war.7s*

747 Fidelité, in: Ripa (1976), S. 74

748 vgl. London (2011), S. 40

749 Vgl Versailles (2002), S. 198ff. Thr anderer Hund, Mimi, wird als Constance dargestellt.
750 vgl. Moehring (1995), S. 47

751 vgl.ebd,, S. 49
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Heterotopien ihres Schlosses in Bellevue

Wihrend ihres Wirkens am Hofe wurden fiir Madame de Pompadour 15 Residenzen
errichtet, wovon das Schloss in Bellevue7s> die am hiufigsten von ihr frequentierte
und somit fiir ihre Selbstinszenierung die wichtigste war. Begonnen wurden die Bau-
arbeiten am 30. Juni 1748 auf einem Grundstiick, das sich in koniglichem Besitz be-
fand. Fertiggestellt wurde es am 20. November 1750, vier Tage spater empfing Mada-
me de Pompadour Ludwig XV. in ihrer neuen Residenz.753

In Bellevue erlangte Madame de Pompadour die nétige Distanz zum hofischen
Alltag in Versailles, was besonders in der Zeit nach 1750 und der immer stirker wer-
denden Kritik an ihrer Person von Nutzen war. Abseits vom hdfischen Treiben konn-
te sie hier mit Ludwig XV. halbwegs ungestort Zeit verbringen. Wahrend Bellevue als
maison de plaisance und somit als Ort der Kunst konzipiert war, wurde es doch als
ihre petite maison gesehen, jene Riickzugsorte der Libertins, die im 18. Jahrhundert
Anonymitat fiir auflereheliche Eskapaden boten.”54 Zugleich bot Bellevue ihr die
Moglichkeit einer neuartigen Inszenierung ihrer selbst. Wahrend ihr Versailler Ap-
partement sowohl rdumlich als auch zeremoniell nicht die Moglichkeit bot, eine neu-
artige Kommunikationsstrategie zu entwickeln, konnte sie die Ausstattung in Belle-
vue ganz danach ausrichten. Bei der Besprechung ihrer einzelnen Bildnisse wurden
bereits Portrits genannt, die fiir Bellevue in Auftrag gegeben wurden. So schmiickte
das Skulpturenprogramm von Jean-Baptiste Pigalle den Garten, wihrend die Supra-
porte von Carle Van Loo Madame de Pompadour in ihrem tiirkischen Schlafzimmer
als Sultanin wiedergab. Claudia Denk geht in ihrer wegweisenden Studie zu den He-
terotopien der Liebe auf diese unterschiedlichen Darstellungsaspekte ein und bringt
die kommunikative Aussage vereinfacht auf eine Formel: ,nach innen Geliebte, nach
aussen Freundin.“755 So unterscheidet sie im Anwesen von Bellevue verschiedene
Sphiren der Offentlichkeit.”s¢ Basierend auf Michel Foucaults Terminologie der He-
terotopien, der Gegenrdume’57, einer illegitimen Liebe”58, werden die verschiedenen
Liebesdiskurse Madame de Pompadours ersichtlich. Der Garten Bellevues, der einer
doch gréBeren Offentlichkeit?s9 zuginglich war, bildete dabei den dufleren Raum der
Selbstinszenierung. Diese Sphire umfasste im Inneren des Schlosses das Vestibiil so-
wie das Cabinet des Jeux. In den privaten Gemachern, sowohl ihren als auch denen
des Konigs, die nur einem sehr eingeschranktem Publikum zuganglich waren, vor al-
lem den beiden selbst, konnte sie sich ganz privat inszenieren. In der offentlichen

752 Zu Bellevue vgl. Biver (1933) sowie Scott (2005), S. 263ff.

753 vgl. Le Roi (1853), S. 119

754 vgl. Denk (2012), S. 169

755 ebd., S. 170

756 ,There were many rooms, many Pompadours®, Scott (2005), S. 273.

757 Denk (2012), S. 153

758 vgl. Denk (2014)

759 Das Schloss Bellevue war weniger 6ffentlich als der Hof in Versailles oder ein Pariser Publikum wie
zum Beispiel bei den Salonausstellungen. Dennoch empfing Madame de Pompadour viele Hoflinge
in Bellevue, wo sie auch ihre Theaterauffithrungen inszenierte. Man kann daher fiir die ,,6ffentli-
chen“ Bereiche von Bellevue doch zumindest von einer eingeschrinkten Offentlichkeit sprechen.
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Sphire dominierte das Motiv der Freundin. Die Inszenierung war ganz auf den Konig
zugeschnitten, der mit seinem Standbild den Mittelpunkt des Gartens und somit ihrer
Freundschaft darstellte. Alle Allegorien der Liebe wurden durch Allegorien der
Freundschaft ersetzt. So wurde ihr Portrét als Amitié anstelle einer Darstellung der
Liebe im bosquet dAmour aufgestellt, wahrend in den Figurengruppen Pigalles die
Liebe von der Freundschaft erzogen oder gebéindigt wurde. In den 6ffentlichen Berei-
chen des Innenraumes dominierte das Motiv der femme savante.”®® Ganz anders
zeigte sich die Bildsprache im privaten Bereich. Thr Schlafzimmer weckte als chambre
a la turque mit ihrem Portrit als Sultanin Haremsphantasien, wobei die Haremsasso-
ziation allein bereits einen von der Auflenwelt abgeschlossenen intimen Bereich sug-
gerierte. Als Sultanin stand sie dem Harem vor, wie die reale Mitresse iiber den bei-
laufigen Affiren des Konigs stand und diese sogar organisierte. In den koniglichen
Appartements wurde die auflereheliche Beziehung mithilfe antiker Mythologie insze-
niert. So wurde die Mitresse als Thetys dargestellt, die ihren Konig als Apoll mit offe-
nen Armen empfing.”®* Der in den kdniglichen Appartements ,,gewahlte Frauentypus
spielt unmittelbar auf die maitresse en titre an“7%2, die maitresse de maison ist omni-
prisent. Diese privaten Bilder waren nicht fiir die Offentlichkeit gedacht, die zu die-
sem Zeitpunkt von der neuen platonischen Beziehung iiberzeugt werden musste. Ent-
sprechend wurden sie nicht auf dem Salon ausgestellt’®3, und es mag auch nicht ver-
wundern, dass diese Gemalde 1757, als das Schloss an den Konig verkauft und zur
Residenz der koniglichen Toéchter umfunktioniert wurde, nicht hangen blieben, son-
dern in das Pariser Stadtpalais der Marquise gebracht wurden.7%4

Madame de Pompadour als Auftraggeberin

Sehr viel umfangreicher als das (Euvre ihrer bildlichen Darstellungen sind die Werke,
die unter der Patronage der marquise de Pompadour entstanden. Allein fiir die Ein-
richtung ihrer Schlosser und Residenzen gab sie eine beachtliche Anzahl an Gemal-
den, Skulpturen, Mobeln und anderen Kunstgegenstinden in Auftrag. Auf die archi-
tektonische Gestaltung nahm sie ebenfalls Einfluss und forderte auch staatliche Bau-
ten. Somit nahm sie auf das gesamte Kunstwesen ihrer Zeit einen zentralen Einfluss.
Auch wenn diese Werke nicht Schwerpunkt dieser Arbeit sind, waren sie mafigeblich
an der spateren Rezeption der Marquise beteiligt und sind somit auch fiir die Entste-
hung des sogenannten style pompadour verantwortlich. Die architektonische Planung
und dekorative Ausstattung ihres Schlosses in Bellevue wird ihr ebenso zugeschrieben

760 Vgl. Denk (2012), S.173. Wihrend im Vestibiil zwei Statuen die Poesie und die Musik darstellen,
hing im Cabinet des Jeux ein Zyklus mit Kinderallegorien, die die verschiedenen Kiinste repriasen-
tieren und jeweils auf Madame de Pompadour verweisen (Abb. 105).

761 vgl. ebd. S. 170

762 ebd., S.172

763 Einzig das Portrit Van Loos wurde neutral als Sultanin ohne Hinweis auf die Dargestellte betitelt.

764 vgl. Denk (20129, S. 172
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wie der Bau der Ecole Militaire, der ihre Involvierung in staatliche Kunstprojekte
zeigt.

Ihre Bedeutung als ,,Patronin der Kiinste“ ist in der gesamten Forschungsliteratur
unangefochten. Nur Donald Posner distanziert sich in seinem Aufsatz ,Mme. de
Pompadour as a Patron of the Visual Art“7¢5 stark von der allgemeinen Forschungs-
ansicht. Seiner Arbeit nach sind ,significance of Pompadour’s patronage and of her
role in fostering the visual arts [...] vastly exaggerated, and often entirely wrong’766
Im Gegensatz zur bisherigen Meinung bezweifelt Posner, dass ,the history of French
art [...], except in limited and quite circumscribed ways, significantly affected by her
patronage, or by any ideas she had about art”7¢7 war. In seiner Kritik an dem Wirken
der Marquise beschreibt er sie als ,.exquisitely tasteful and wondrously lavish, but not
particularly imaginative, not especially quick to recognize talent or to appreciate new
ideas, and not much interested in taking initiatives’76® Posner merkt selbst an, dass er
sich mit dieser Meinung ziemlich in der Minderheit befindet. In der Tat finden sich
solche Vorwiirfe nirgends in der vorhergegangenen Rezeption, und auch spatere Pu-
blikationen distanzieren sich von dieser Ansicht.”® Man muss ihm wohl ein ziemlich
modernes und vielleicht auch amerikanisches Kunstverstindnis vorwerfen, wenn es
ihm um die Entdeckung neuer Richtungen geht. Die Kunst dieser Zeit kann keines-
falls als eine rein fiir sich stehende Kunst verstanden werden, weswegen Kriterien, mit
denen man das Mizenatentum zeitgenossischer abstrakter Kunst messen kann, fiir
eine Untersuchung des 18. Jahrhunderts falsch sind. So geht es nicht um die Umset-
zung ,neuer Ideen’, und es war auch nicht die Aufgabe einer Forderin der Kiinste, Ta-
lente zu finden, da alle namhaften Kiinstler bereits die Akademie durchlaufen hatten
und erst dann eine Karriere am Hof und als Aussteller auf den von der Akademie ver-
anstalteten Salons absolvieren konnten. Das Verstandnis des 18. Jahrhunderts aus
heutiger Sicht wird zusatzlich durch die Quellenlage erschwert. So stellen wohl die Sa-
lonkritiken, besonders die von Denis Diderot, den wichtigsten Bezugspunkt dar. Man
muss jedoch beachten, dass das Kunstverstindnis Diderots sich vom allgemeinen
stark unterscheidet. So sind seine Kritiken meist negative, was jedoch keine giiltige
Aussage iiber sowohl das Kénnen des Kiinstlers als auch seinen Erfolg darstellt. Dide-
rot beflirwortete eine klassische Malerei, die in der traditionellen akademischen His-
torienmalerei ihren Ursprung fand und erst im ausgehenden 18. Jahrhundert in Form
des Neoklassizismus wieder an Bedeutung erlangte. Die Epoche des Rokoko wird so-
mit ausgeklammert, und genau dessen Protagonisten kritisierte Diderot am meisten,
namentlich vor allem Boucher und Fragonard. Die Schlussfolgerung, dass eine Kunst-
forderin aus denselben Griinden solche Maler nicht férdern wiirde, ist jedoch voll-
kommen falsch, zumal an dieser Stelle auch noch ein biirgerliches auf ein hofisches
Kunstverstandnis traf, wodurch zwei verschiedene Arten von Kunst préferiert wur-
den. Ein weiteres Missverstandnis der zu behandelnden Epoche muss man Posner

765 Posner (1990)

766 ebd., S. 76

767 ebd.

768 ebd.

769 vgl. Seufert (1998), S. 39 f; Goodman (2000), S. 1 f.
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ferner vorwerfen, wenn er die Bildung der Pompadour und ihrer weiblichen Zeitge-
nossen infrage stellt und zudem Frauen am Hofe eine geringe Rolle zuschreibt. Das
hofische Giinstlingssystem, vor allem das daraus entstandene Maitressensystem, er-
moglichte Frauen am Hofe eine kulturelle, soziale und auch politische Rolle, die ih-
nen in kaum einer anderen Epoche eingeraumt wurde. Auch ihre Bildung infrage zu
stellen, erscheint unnétig, da ihre Biographie mehrere Verweise auf diese enthilt. So
war es das bewusste Streben ihres Mentors Le Normant de Tournehem, sie an den
Hof zu bringen, weswegen er in ihre Bildung investierte. Bevor die damalige Madame
d’Etioles nach Versailles kam, frequentierte sie lange Zeit die bedeutendsten Pariser
Salons, in welchen zudem ihre Begabungen registriert wurden. Auch mehrere Kiinst-
ler duflerten sich zu den Talenten der Marquise, so zum Beispiel Voltaire. Ferner ver-
liert sich Posner bei der Beschreibung ihrer wirklichen Rolle in Widerspriichen. So
kritisiert er ihr zu geringes Engagement den Kiinstlern gegeniiber, was insofern auch
nicht richtig ist, hatte sie doch haufigen Kontakt zu den bedeutendsten Kiinstlern und
Denkern ihrer Zeit, beschreibt jedoch selbst die Auftragspraxis am Hofe, ,,it must be
remembered that to a large extent in eighteenth-century France art was still conside-
red a commodity like any other, and it was the official business of the Batiments to
arrange for and supervise its production for the government and members of the
court“77°, was seine eigenen Untersuchungen, die beweisen sollten, dass die meisten
Auftrige, die ihr attribuiert wurden, in Wirklichkeit tiber die Bdtiments abgewickelt
wurden, nichtig macht. Ein weiterer bedeutender Fehler, dem Posner in seiner Arbeit
unterliegt, ist ein stdndiges Verwechseln zweier Gesellschaften, die verschiedener
nicht sein kénnten — das Pariser Biirgertum mit seinem Kunstverstindnis und den
Versailler Hof, an dem, wie bereits in dieser Arbeit hdufig diskutiert, ganz andere
Vorstellungen herrschten. Dieses delikate Wechselspiel der Geschmacker, das in den
Salons als kiinstlerische Schnittstelle zwischen Hof und Biirgertum seine hochste Ex-
pression fand und zugleich zeitlich mit einem gesellschaftlichen Wandel einherging,
der keine 50 Jahre spiter in der Franzosischen Revolution ausarten sollte, macht es
unmoglich, die Kunst dieser Zeit aus einer einheitlichen Perspektive heraus zu be-
trachten. Da die von der Marquise beauftragten Kunstwerke, wie in dieser Arbeit aus-
fithrlich besprochen, als bewusste Ausdrucksformen ihrer persoénlichen Machtstel-
lung am Hofe zu interpretieren sind, geniigt es nicht, sie mit dem Zeitgeschmack des
Pariser Biirgertums zu vergleichen oder ihren dekorativen Charakter nach Maf3stiben
der Salonkritiker zu beurteilen. Unabhéngig der Tatsache, dass die marquise de Pom-
padour tatsdchlich nicht die Wichtigkeit als Kunstforderin hatte, die ihr von vielen
Biographien zugeschrieben wurde, wird Posner in seiner Arbeit zum besten Beispiel,
wie undurchsichtig die héfische Gesellschaft war und wie schwer es aus heutiger Sicht
ist, eine qualifizierte Beurteilung zu geben. In seinen teils sehr direkten und meist
auch unreflektierten Aussagen erscheint Donald Posner zumal wenig wissenschaftlich
und dadurch auch wenig aussagekriftig. So zweifelt er an ihrer Intelligenz und der

770 Posner (1990), S. 96

169

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

IV. Die Mdtressen Ludwigs XV.

170

Bedeutung der Kunst in ihrem Leben.”7* Im néchsten Zitat zeigt sich schliellich die
Qualitdt seiner Argumentation. ,,As for her ,cultural’ activities, the theatre had a hig-
her priority for her than the visual arts. And so too, perhaps, did card playing and
gambling.“772 In Anbetracht der vielen Kiinstler, die sie férderte, sind diese Anschul-
digungen nicht zu halten, und so sei vielmehr mit den Worten Cochins geschlossen:
»Les artistes se souviennent avec la plus grande sensibilité de ce qu’ils doivent a la
protection de Madame la marquise et des bontés dont elle les a toujours honorés ; tout
font de veeux ardents pour sa conservation.“773

IV. 4 Madame Du Barry

Nach dem Tod der marquise de Pompadour folgte auf sie in der Funktion der maitres-
se en titre Jeanne Bécu, die spatere comtesse Du Barry. Bereits das soziale Milieu, dem
die letzte Mitresse Ludwigs XV. und somit der gesamten franzdsischen Monarchie
des Ancien Régime entsprang, zeigt Ahnlichkeiten mit dem der Madame de Pompa-
dour. Jeanne Bécu stammte sogar aus der Unterschicht, und auch ihre Vita sollte den
Skandal um ihre Person am Hofe nur vergréfern. Trotz ihrer sozialen Herkunft ge-
lang es ihr dennoch, sich am Hofe zu etablieren. Die grofSe Anzahl an bildlichen Dar-
stellungen der comtesse Du Barry lassen auf eine strategische Verwendung in der Eta-
blierung und Festigung ihrer Rolle als Mitresse und Hoéfling schlieflen, so wie es be-
reits ihre Vorgéngerin praktiziert hatte.

Biographie und Werdegang

Die Biographie der comtesse Du Barry”7+ zu rekonstruieren, erweist sich insofern als
kompliziert, da im Zuge ihrer Vermahlung mit Guillaume comte Du Barry eine fal-
sche Geburtsurkunde erstellt wurde, auf der sowohl ihr Alter als auch ihre Herkunft
zu ihrem Gunsten gedndert wurden. Ihrer wirklichen Geburtsurkunde?’7s entnimmt
man, dass sie als Jeanne Béqus am 19. August 1743 geboren und am selben Tag ge-
tauft wurde. Als ihre Mutter wird Anne Béqus, genannt Quantiny, angegeben, ihr Va-
ter verbleibt unbekannt.776 Ahnlich ihrer Herkunft verlduft auch ihr anfingliches Le-
ben wenig glamourds. Wie bereits Jeanne-Antoinette Poisson wurde auch Jeanne
Bécu in einem Kloster erzogen, wenn auch im weniger renommierten St. Aure in Pa-

771 »The fact that, despite her expenditures on art, she was a patron much less vigorous and calculating
in this sphere than she might have been suggests that we have not recognized the limits of the intel-
lectual strengths she possessed, and have perhaps also overrated the significance of art in her life,
ebd,, S. 103 f.

772 ebd., S. 104

773 Archives Nationales, 01 1672, Nr. 443, 8.3.1764, zit. nach: Seufert (1998), S. 38

774 Zur Biographie Jeanne Bécus vgl. New York (1981), S. 80-94, de Goncourt (1998) und Moehring
(1995).

775 vgl. de Goncourt (1998), S. 437

776 Hiufig erwihnen Biographien, dass ihr Vater ein Geistlicher war, vgl. New York (1981), S. 81.
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ris. Im Alter von 18 Jahren begann sie, in einem Modegeschift zu arbeiten. In diesem
von der Pariser Gesellschaft stark frequentierten Geschift muss sie bereits den ersten
Herren aufgefallen sein, und es ist auch nicht auszuschlielen, dass sie bereits einige
Afféren zu diesen unterhielt. Auch ist es moglich, dass erste Darstellungen in diesem
Zeitraum entstanden, da das Geschéft ein beliebter Ort bei Kiinstlern war, die sich
dort Stoffe fiir ihre Kompositionen besorgten.””7 Diese Tétigkeit gab sie schliefllich
ganzlich auf. Fortan ,verdingte sie sich als Gesellschaftsdame, des Weiteren als Ge-
liebte verschiedener Herren der hoheren Gesellschaft“778, bis sie den Grafen Jean du
Barry, ,den grofiten Zuhélter von Paris“779, kennenlernte. Es wird allgemein davon
ausgegangen, dass dieser die Intention hatte, sie am Hofe als Mitresse Ludwigs XV.
einzufithren. Dazu heiratete sie 1768 Guillaume Du Barry, den unverheirateten Bru-
der Jean Du Barrys, der unmittelbar nach der Hochzeit wieder zuriick auf seine Léan-
dereien im Stidwesten Frankreichs zog. Diese rein formale Hochzeit hatte demnach
allein den Zweck, ihr einen Adelstitel zu geben und ihren Familienstatus zu dndern,
beides Voraussetzungen, um offiziell am Hofe eingefiithrt zu werden.78°

Vom 22. April des Jahres 1769 an ist die comtesse Du Barry maitresse déclarée
Ludwigs XV. und bleibt dies bis zu seinem Tode im Jahre 1774. Sie ist somit weitaus
kiirzer im Amt als ihre Vorgéngerin, die diese Rolle 19 Jahre inne hielt. Es gibt ver-
schiedene Auffassungen {iber die Umstinde der ersten Begegnung mit dem Konig.
Die erste Variante lasst sie im Auftrag Jean Du Barrys nach Versailles gehen, um dem
Minister Choiseul ein Bittgesuch ihres Auftraggebers zu tiberreichen. In der Spiegel-
galerie wire der Konig zufillig auf die schone Comtesse aufmerksam geworden und
hitte tiber seinen Kammerdiener Le Bel ein erstes Treffen arrangiert. Eine zweite Va-
riante lasst Jean Du Barry das Treffen bewusst planen, wobei ihm Le Bel, der bei der
Vermittlung mehrerer Frauen beteiligt gewesen sein soll, behilflich war.78* Welcher
Version man auch Glauben schenken will, so steht hinter dem Treffen immer Jean Du
Barry, in welcher Weise er auch direkt oder indirekt beteiligt gewesen sein mag. ,War
Jeanne Antoinette Poisson zum grofiten Teil selbst verantwortlich, daf sie innerhalb
der hofischen Gesellschaft die Position der maitresse en titre oder maitresse declarée
erlangte, so waren es im Falle von Jeanne ihr Geféhrte Jean Du Barry und der Herzog
von Richelieu, die fiir die ersten Kontakte mit dem franzésischen Konig verantwort-
lich waren. Jean Du Barry konnte so fiir seine investierten Miihen aus der kiinftigen
Position Profit schlagen.“78> So wie sie bereits aus strategischen Uberlegungen zu die-
ser Position gebracht worden war, so vertrat sie auch als Mitresse die Interessen der
Hofpartei, welche sich ihr angeschlossen hatte. Der Konig jedenfalls war ihr vollkom-
men ergeben und unterstiitzte sie gegen alle Feindseligkeiten, die sie bei den Hoflin-
gen hervorrief. ,La Du Barry régnait en souveraine par sa beauté et son port d'une

777 vgl. Scott (1973), S. 60
778 Moehring (1995), S. 19
779 Kuster (2003), S. 184
780 vgl. ebd.,, S. 189

781 vgl.ebd,, S. 187

782 ebd., S.185f.
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rare élégance, par la délicieuse harmonie de tout son étre voluptueux.“783 Im duc de
Richelieu, der bereits bei ihrer Vorstellung am Hofe mitgeholfen hatte, fand die com-
tesse einen Anfiihrer ihrer Hofpartei. Rasch formierte sich eine Reihe von Du-Barry-
Gegnern, allen voran der duc de Choiseul, der zur Hofpartei Madame de Pompa-
dours gehorte und nach ihrem Ableben selbst versuchte, eine Mitresse zu lancieren.
Um die comtesse Du Barry zu kompromittieren, lief3 er Lieder und Verse dichten, die
auf ihre unmoralische Vergangenheit in Paris anspielten. Nachdem Choiseul 1770 in
Ungnade gefallen war und sich vom Hofe zuriickziehen musste, waren ihre grofiten
Widersacher vorerst geschwicht. Die comtesse Du Barry wiederum platzierte ihre Fa-
voriten. In Marie Antoinette, der Gemahlin des Dauphins, fand sie ihre nichste grof3e
Widersacherin, die zusammen mit den koniglichen Tochtern gegen die neue Mitresse
agierte. Mit dem Tode Ludwigs XV. am 10. Mai 1774 kam der Dauphin Ludwig XVI.
an die Macht, und Marie Antoinette wurde Konigin. Die Comtesse musste Versailles
verlassen und in ein Kloster eintreten. Nach zwei Jahren durfte sie schliefflich auf ihr
Anwesen in Louveciennes zuriickkehren, auf dem sie bis zur Revolution mit dem duc
de Brissac lebte. 1792 wurde dieser hingerichtet. Am 21. Januar 1793 wurde schliefi-
lich der Ké6nig Ludwig XVI. enthauptet, und auch die comtesse Du Barry wurde im
selben Jahr verhaftet. Zunichst auf Firsprache der Biirger von Louveciennes, die sie
stets grof3ziigig behandelt hatte, wieder freigesprochen, wurde sie im September er-
neut verhaftet. Besonders die Aussagen ihres Pagen Zamors belasteten sie schwer, am
Abend des 6. Dezembers 1793 wurde sie schlief3lich hingerichtet.

Position und Rezeption

Es glich einem Skandal, als Jeanne Bécu am 22. April 1769 in Versailles offiziell als
Mitresse eingefithrt wurde. ,, Ahnlich wie bei der Prisentation von Jeanne Antoinette
Poisson weigerten sich auch diesmal die Hoflinge, die Mitresse vorzustellen; vor al-
lem aufgrund ihres zweifelhaften Rufes und ihrer niederen Herkunft. Der Konig
mufite eine Person bestimmen, welche die Aufgabe iibernahm, und fand sie in der
hoch verschuldeten Comtesse de Béarn“784, die vom Konig 100.000 livres fiir einen
Erbstreit bekam. Zwar war bereits die marquise de Pompadour biirgerlicher Herkunft,
Jeanne Bécu iibertraf sie darin jedoch. Abgesehen von ihrem nicht vorzeigbaren
Stammbaum war auch ihr vorheriges Leben den meisten Hoflingen bekannt, sodass
man das Gefiihl hatte, der Konig wiirde nun tatsichlich eine Prostituierte frequentie-
ren. Besonders Marie-Antoinette hasste die Métresse und wurde von anderen Hoflin-
gen in ihrer Abneigung unterstiitzt.

Die comtesse Du Barry bezog 1770 ein Appartement im Attikageschoss oberhalb
der cabinet intérieurs des Konigs.”8 Auch wenn es sich nicht um das beriichtigte Ma-
tressenappartement handelt, in dem einst Madame de Pompadour gewohnt hatte, be-

783 Stein (1912), S. 116
784 Kuster (2003), S. 190
785 vgl. Newton (2000), S. 167 f.
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vor sie es fiir reprasentativere Rdumlichkeiten aufgab, spricht die Platzierung im Atti-
kageschoss und die Néhe zu den privaten Rdumlichkeiten, die sich Ludwig XV. in
Form der cabinets intérieurs einrichtete, firr eine entsprechende Lesart. Thr Schlafzim-
mer war iiber eine kleine Treppe mit der Bibliothek der petits appartements des Ko-
nigs verbunden. Dieses Appartement, das heute entsprechend rekonstruiert wurde78,
bewohnte Madame Du Barry wahrend ihrer kurzen Zeit am Hofe bis zum Todesjahr
des Konigs 1774.

Auch nach dem Ableben des Konigs behielt die comtesse Du Barry eine protokol-
larische Stellung, auch wenn diese nicht klar definiert war und somit schwer nachzu-
vollziehen ist. So empfing sie in ihrem Anwesen in Louveciennes weiterhin Géste, so
auch Staatsgdste wie den Osterreichischen Kaiser Joseph II. im Mai 1777. Dieser be-
suchte seine Schwester Marie Antoinette, unternahm aber am Rande seines offiziellen
Besuches einen Ausflug nach Louveciennes, um dort Madame Du Barry zu treffen.
Uberlieferungen dieses Zusammenkommens entnimmt man folgende Situation, die
auf ihren protokollarischen Rang, auch nach dem Tode des Konigs, hindeutet. So
nahm der Kaiser die ehemalige Mitresse beim Arm, wogegen diese protestierte, da
ihr eine solche Ehrerbietung nicht zustinde. Der Uberlieferung nach entgegnete ihr
der Kaiser ,,ne faites point de difficulté, la beauté est toujours reine.“7%7 In diesem Satz
wird die gesamte Ambivalenz der Position einer Mitresse ersichtlich. Als Bruder ihrer
grofiten Widersacherin besuchte Joseph II. als 6sterreichischer Kaiser die ehemalige
Mitresse eines nun verstorbenen franzosischen Konigs, wodurch er ihren Rang aus-
driickt. Zugleich wertet er sie im direkten Umgang protokollarisch auf und fiihrt die-
sen Umstand auf ihr auflergewohnliches Aussehen zuriick, das sie folglich legitimiert,
zumindest adelt. Auch wenn die comtesse Du Barry mit dem Tode Ludwigs XV. seine
Gunst verlor und sich folglich nicht mehr am Hofe behaupten konnte, blieb sie als
ehemalige Mitresse noch immer von Bedeutung. Diese Bedeutung wurde ihr 1793
zum Verhdngnis.

Bildnisse

Das gesamte Spektrum der Bildnisse Madame Du Barrys wiederzugeben, erscheint
unmoglich. Mit ihrer Dissertation zur comtesse Du Barry in der Bildkunst’®® ist es
Sabine Moehring erstmals gelungen, einen umfassenden Einblick in dieses noch rela-
tiv unerschlossene Feld zu geben. Im Anhang ihrer Dissertation zéhlt sie alle ihr be-
kannten Portrits der letzten Mitresse Ludwigs XV. auf und kommt dabei auf 81 Dar-
stellungen.”® Dieser umfangreichen Sammlung, die sich jedoch auch aus Kopien eta-
blierter Représentationsformen sowie graphischer Reproduktionen solcher zusam-
mensetzt, diirften noch zahlreiche weitere Bildnisse aus privaten Sammlungen hinzu-

786 vgl. van der Kemp (1964 a)

787 zit. nach: Scott (1973), S. 70

788 Moehring (1995)

789 vgl. Moehring (1995), S. 229-233
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kommen. Da diese Arbeit nicht den Anspruch erhebt, alle bekannten Reprisentatio-
nen aufzufithren, sondern vielmehr anhand von Reprisentationstypen den politi-
schen Diskurs der Mitresse zu untersuchen, soll im Folgenden daher auf einer Aus-
wahl der gingigen Représentationstypen zuriickgegriffen werden.

Bildnisse vor ihrer Zeit als Matresse

Die ersten Bildnisse, die uns von Jeanne Bécu erhalten oder zumindest Uiberliefert
sind, stammen aus einer Zeit, in der sie noch nicht Matresse Ludwigs XV. war. Da sie
aber mit ihrer Einfithrung in Versailles 1769 6ffentlich bekannt wurden, sind auch sie
Bestandteil ihrer bildlichen Kommunikation.

Mit einer Datierung auf 1764 fillt das erste Gemaélde von Drouais in diese Zeit
(Abb. 106). Dieses Gemailde wurde zusammen mit einem anderen Portrat von ihr
1769 auf dem Salon ausgestellt und war somit eines von den beiden Bildern, mit der
die spitere maitresse en titre der Offentlichkeit vorgestellt wurde. Es zeigt sie in einem
fur die Darstellung einer Frau zunichst ungewohnten Kostiim, das Sabine Moehring
als ,,Reitkostiim fiir Médnner“79° identifiziert. Eine solche Darstellung en homme war
jedoch nicht ganzlich unbekannt, vor allem Reitkostiime und Jagdhabits wurden auch
bei weiblichen Bildnissen verwendet. Die Bezeichnung en homme implizierte, wie
Melissa Hyde gezeigt hat, dabei sowohl eine geschlechtliche Rolleniibernahme, wie sie
zum Beispiel im Theater geldufig war, als auch die Anlehnung an ein méannliches Vor-
bild, so vor allem bei der Ubernahme minnlicher Formen bei weiblichen Kostii-
men.”9* Da das urspriingliche Gemalde leider nicht mehr erhalten ist, muss man die
Darstellung von den zahlreichen graphischen Reproduktionen ableiten, die sich je-
doch recht dhnlich sind, sodass man sie als Vorlage verwenden kann.”92 Es muss sich
um ein ovales Gemalde gehandelt haben, das Jeanne Bécu in Form eines Brustbildes
wiedergab. In einigen Reproduktionen ist die Lehne eines Sessels erkennbar, sodass
sie in diesem Fall sitzend dargestellt wére. Ihre Haare sind nach hinten gezogen, und
durch das offene Kostiim ist eine weit dekolletierte Bluse erkennbar. Sie schaut den
Betrachter mit halb geschlossenen Augen an, was als ein Markenzeichen der Com-
tesse galt.

Bis auf eine heute zerstorte Miniatur sind alle Reproduktionen auf das Jahr 1769
datiert.”93 In diesem Jahr wurde dieses Gemailde auf dem Pariser Salon ausgestellt, vor
allem aber ist es das Jahr ihrer offiziellen Einfithrung am Hofe und der Beginn ihres
Wirkens als Mitresse. Auch wenn das urspriingliche Gemailde von Drouais fiinf Jahre
alter ist und somit die frivole Jeanne Bécu in ihrer Pariser Zeit zeigt, tritt es 1769 in

790 Moehring (1995), S. 23

791 vgl. Hyde (2008), S. 164

792 Die hier als Beispiel herangezogene Reproduktion ist ein Kupferstich von Jacques Firmin Beauvarlet
von ca. 1770. Sabine Moehring nennt elf meist graphische Reproduktionen dieses Motivs, vgl. Mo-
ehring (1995), S. 229-233.

793 vgl. Moehring (1995), S. 229-231
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den Fokus der Offentlichkeit und wird somit zur Darstellung der neuen Matresse um-
funktioniert.

Auch in einem zweiten Bildnis stellt Drouais 1765 die junge Madame Du Barry in
mannlicher Erscheinung dar, diesmal als Page beziehungsweise als spanischen Gitar-
renspieler (Abb. 107). Es handelt sich um ein ovales Gemalde, das im Birmingham
Museum of Art in Alabama ausgestellt wird. Dargestellt wird ein ménnlicher Jiingling
in Dreiviertelansicht. Er trigt ein schwarzes Gewand mit blauen Verzierungen und
weiflen Spitzen an den Armeln und am Kragen. Er spielt auf einer Gitarre, die er mit
der linken Hand greift und mit seiner rechten Hand anschldgt. Dabei blickt er den
Betrachter direkt an. Die Wangen sind stark gerétet, was auf die Verwendung von
Rouge hindeutet. Die Identifizierung der kiinftigen koéniglichen Mitresse in Gestalt
dieses Knaben ist nicht unumstritten. Wahrend die meisten Arbeiten, so auch Sabine
Moehring und Barbara Scott, diese Zuschreibung gar nicht infrage stellen, lasst Melis-
sa Hyde eine genaue Positionierung offen, obwohl sie in den Gesichtsziigen eine ein-
deutige Darstellung Jeanne Bécus erkennt.”94 Genau diese Unsicherheit unterstreicht
jedoch, ,how exceedingly short the distances between female travesti portraits and
portraits of young men could be.“795 Sabine Moehring erkennt in diesem Gemalde
»das Bildnis eines jungen Médchens in einer Verkleidung, die aus der Welt des Thea-
ters und der Konzerte, aus der Welt der kleinen unterhaltenden Festivititen
stammt.“79¢ Diese Welt des Theaters und der Konzerte entspricht durchaus dem Le-
ben der Jeanne Bécu wiahrend ihrer Pariser Zeit an der Seite Jean Du Barrys. Als ko-
kette Gesellschaftsdame fiir Herren der Pariser Gesellschaft entsprach sie genau die-
ser Vorstellung einer Schauspielerin, und es wird ihr ,sicher Vergniigen bereitet ha-
ben, ihre Reize auf diese Weise zu prisentieren: hochgeschlossen, in einer zwar mas-
kulinen aber kleidsamen und schmeichelnden Kostiimierung, in der erst bei genaue-
rem Hinsehen ihr wahres Geschlecht erkennbar wird.“797 Das Bildnis wurde 1765 auf
dem Pariser Salon ausgestellt.7*8 Denis Diderot beschreibt in seiner Salonkritik einen
jungen spanischen Mann, den er spiter als marquis de la Jamaique identifiziert. Die-
ser méannlichen Darstellung gesteht er jedoch eine anziehende Wirkung zu, ,il
arrétoit les regards de toutes nos femmes; et qua léglise il n’y a point de dévote qui
nen et quelque distraction.“799 Obwohl Diderot die Schonheit des Dargestellten her-
vorhebt, bemingelt er zugleich die Ausfithrung, die ihn ,froid, insipide et mort“sc
wirken lésst. So wirke er trotz seiner Schonheit wie eine Maske. Diese oberflachliche

794 Hyde (2008), S.171. Zur Diskussion iiber die verschiedenen Identifikationen, vgl. Hyde (2008),
S.170f.

795 ebd., S.171

796 Moehring (1995), S. 25 f.

797 ebd.S. 26

798 Sabine Moehring gibt filschlicherweise an, dass es nicht 6ffentlich ausgestellt wurde, vgl. Moering
(1995), S. 25.

799 Diderot, in: Seznec (1960), S. 131

800 ebd.
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Malweise empfiehlt er den Pariser Biirgerinnen fiir ihre Portréts.80 Obwohl Diderot
in dem Gemilde die Darstellung eines Knabens erkennt, so empfindet er die Malwei-
se doch als weiblich und oberflachlich, was fiir den nicht darstellungswiirdigen Kreis
der sich nun ebenfalls portritierenden biirgerlichen Frauen geniige, somit also gerade
auch fir Jeanne Bécu. Sollte sie tatsdchlich dargestellt worden sein, so bewirkt ihre
ménnliche Verkleidung eine anziehende und sexuell konnotierte Wirkung. Eine &hn-
liche Wirkung wird das vorherige Gemélde auf dem Salon von 1769 ausldsen.

Bildnisse als Matresse

Das Bildnis von 1764, welches Jeanne Bécu im Jagdhabit oder allgemein in ménnli-
cher Kleidung zeigt (Abb. 106), wurde auf dem Salon von 1769 zusammen mit einem
sweiblichen Pendant® ausgestellt. In der Washingtoner National Gallery of Art befin-
det sich ein entsprechendes Gemalde (Abb. 108), das auf 1770-1774 datiert wird.802
Sabine Moehring datiert dieses Gemélde auf 1769 und somit auf das Jahr der Salon-
ausstellung.®°3 Damit ist es eine der frithesten, wenn nicht gar die original ausgestellte
Version. Da von dem ,,Original® von Drouais sieben oder acht Kopien gefertigt wur-
den, ist es schwer zu rekonstruieren, welches nun das wirklich im Salon ausgestellte
Bildnis der koniglichen Mitresse darstellt.3°4 Da sich diese Versionen jedoch bis auf
Kleinigkeiten8°5 kaum unterscheiden und hier besonders der Typus im Vordergrund
der Untersuchung steht, kann man das Washingtoner Bildnis exemplarisch fiir das
Portrit als Flora von 1769 nehmen. Obwohl Madame Du Barry in diesem Gemilde
als Flora dargestellt wird, so jedenfalls die heutige Bezeichnung, handelt es sich bei
diesen Portrit nicht um eine bewusste Attribution mythologischer Aspekte der anti-
ken Gottheit. Wie bereits Bildnisse der marquise de Pompadour gezeigt haben, sind
Darstellungen als Flora im 18. Jahrhundert meist von ihrer allegorischen Aussage be-
freit.

Mit diesen beiden Portrits prasentierte sich die neue maitresse en titre im Jahr
ihrer offiziellen Einfithrung der Pariser Salonoffentlichkeit. Die Reaktionen auf diese
beiden Bildnisse waren gemischt. So kann man Unterschiede in den Kritiken und in
der Rezeption der Bevolkerung ausmachen. Die Kritiker beméngelten dabei die feh-
lende Ahnlichkeit der beiden Portrits zueinander’°S sowie zu der Dargestellten, die,
wie die Mémoires Secrets urteilen, von Drouais nicht in ,toute la vérité de ses
charmes“°7 gemalt wurde. Des Weiteren wurde ihr Blick kritisiert, der als ,regard

801 ,Je ne comprends pas comment Drouais nest pas le peintre de toutes les femmes de Paris. Sa craie et
son vermillon, avec de la grace dans les positions et du gotit dans la parure, sont précisément ce qu’il
leur faut.”, ebd.

802 Zur Datierung vgl. http://www.nga.gov/content/ngaweb/Collection/art-object-page.46033.html
[letzter Zugriff im Mai 2017].

803 vgl. Moehring (1995), S. 230

804 vgl.ebd, S. 34

805 Im Washingtoner Bildnis tragt Madame Du Barry beispielsweise keine Bliiten im Haar.

806 ,Les deux figures auxquelles on a fait le grand reproche de ne pas se ressembler®, Lettre II, Paris le
20 septembre 1769, in: Fort (1999), S. 58.

807 Lettre II, Paris le 20 septembre 1769, in: ebd., S. 57
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minaudier, appelé par les petits-maitres regard en coulisse, qui nest point du tout ce-
lui de cette dame, trés net, trés franc, trés ouvert“8°8 beschrieben wurde. Auch die Re-
zeption durch das Publikum ist iiberliefert. Anders als die Kritiker beurteilten die Sa-
lonbesucher weniger die Werke nach kiinstlerischen Aspekten noch nach ihrer Ahn-
lichkeit, zumal sie das wahre Aussehen der neuen maitresse en titre nicht kannten?°,
sondern erfreuten sich iiber das auflergewohnliche Aussehen der Comtesse, das sie
nun endlich sehen durften. Dabei wird erwahnt, dass die weibliche Darstellung den
Minnern, die mannliche eher den Frauen gefiele.31° Dies soll folgenden Vers inspi-
riert haben, der die dsthetische Rezeption beider Geschlechter wiedergibt.

Sur ton double portrait, le spectateur perplexe,
Charmante du Barry, veut tadmirer partout;
A ses yeux change-tu de sexe,

II ne fait que changer de goilt.

S’il te voit en femme, dans ldme,

Détre homme il sent tout le plaisir;

Tu deviens homme, et détre femme
Soudain il aurait le désir.511

Aus dieser geschlechterspezifischen Rezeption beider Gemilde ldsst sich eine eroti-
sche Wirkung herauslesen. Beide Bildnisse verfolgen somit, jedes fiir eine andere Be-
trachtergruppe, das Ziel, die neue Mitresse vorzustellen, wobei ihre Position durch
ihre auflergewdhnliche Schonheit legitimiert wird.

Im darauf folgenden Jahr fertigte Drouais ein weiteres Bildnis der Comtesse als
Flora, das sich heute im Prado befindet (Abb. 109). Das ovale Bruststiick zeigt Mada-
me Du Barry vor einem neutralen Hintergrund. Sie trigt ein transparentes Gewand
und ein rosafarbenes Tuch, das von ihrer linken Schulter gerutscht ist. In ihren Hén-
den hailt sie einen Kranz aus Rosen, den sie dem Betrachter prasentiert. Einen weite-
ren identischen Kranz trégt sie in ihren Haaren. Sie blickt den Betrachter mit den fiir
sie typischen halboffenen Augen an.

Von diesem Gemalde existieren zwei Kopien, die zusammen mit dem Original
bei Drouais bestellt wurden.81> Das eine befindet sich im Musée des Beaux-Arts in
Agen, das andere in Privatbesitz. Das Bildnis aus Agen (Abb. 110) ist im Gegensatz zu
den fritheren Kompositionen rechteckig, beinahe quadratisch. Zusatzlich wurde der
Kranz aus Rosen durch eine Blumengirlande ersetzt, und die Comtesse tragt an bei-
den Handgelenken Perlenketten als dreireihige Armbéander.

Unter allen Bildnissen der comtesse Du Barry hebt sich eines sowohl im Stil als
auch in der Intention eindeutig von den anderen ab. Es handelt sich hierbei um ihr
Portrat als Muse, welches Drouais 1771 malte (Abb. 111). Im selben Jahr wurde es im
Salon ausgestellt und hangt heute in den Raumlichkeiten der Industrie- und Handels-

808 Lettre II, Paris le 20 septembre 1769, in: ebd., S. 57 f.

809 Bose Zungen behaupteten, dass die Pariser das Original sehr wohl kannten, ,,cest que loriginal était,
il n'y a qu'un instant, la fable de Paris®, Diderot in: Seznec (1967), S. 9o.

810 vgl. Lettre II, Paris le 20 septembre 1769, in: Fort (1999), S. 58

811 Lettre II, Paris le 20 septembre 1769, in: ebd.

812 vgl. Moehring (1995), S. 42
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kammer in Versailles. Es zeigt die 28-Jahrige maitresse en titre im antikisierenden Ge-
wand. Dieses ist jedoch nicht das Gewand, in welches Drouais sie urspriinglich hiillte.
Den Mémoires secrets entnehmen wir die urspriingliche Fassung. Sie ist ,,gazée en par-
tie d'une draperie légére et transparente, qui se retrousse au-dessus du mamelon gau-
che, laisse les jambes découvertes jusquaux genoux et marque le nu dans tout le reste
du corps.“813 In ihrer rechten Hand halt sie eine Lyra und einen Blumenkranz, einen
weiteren hilt sie auch in ihrer linken. Sie sitzt auf einem mit roten Stoff iiberdeckten
Sessel, zu dessen Fiiflen Gegenstinde stellvertretend fiir die Kiinste, die sie beschiit-
zen soll, platziert sind. So erkennt man eine Biiste sowie eine Farbpalette mit mehre-
ren Pinseln. Dahinter sind Pldne mit architektonischen Skizzen erkennbar. Sabine
Moehring identifiziert diese als Grundriss von Louveciennes.84 Auch die Literatur ist
in Form eines Buches vertreten, auf dessen Riicken die Namen Corneille, Racine, Mo-
liere, La Fontaine, Rousseau und Voltaire erkennbar sind. Dies ist erstaunlich, da be-
reits Madame de Pompadour sich 1755 von de La Tour®s mit identifizierbaren Bi-
chern darstellen lief3, in ihren spéteren Portrits aber bewusst nicht naher erkennbare
Biicher in Bibliotheken als Verweis auf ihren Stand und ihrer Bildung, ohne Angabe
ihrer politischen Sicht, bevorzugte. Mit diesem Bildnis stellte sich Madame Du Barry
eindeutig in die Tradition ihrer Vorgdngerin und forderte nun auch die Rolle eines
Mizen ein. Daneben ist es auch das einzige reprisentative malerische Bildnis der
Comtesse. Diese Funktion wird durch die Verwendung von Herrschaftssymbolik ver-
starkt. Es ist das einzige Bildnis, das die Comtesse ganzfigurig zeigt. Auf diesen be-
sonderen Umstand verwies auch schon der Titel, unter welchem es 1771 im Salon
ausgestellt wurde, Le portrait en pied de Madame la Comtesse du Barry®'6, auch wenn
das allein keinen Herrschaftsanspruch garantierte, da halbfigurige und kleinformatige
Portrits dem aktuellen Zeitgeist entsprachen.®” Daneben verwendete Drouais ein-
deutigere Symbolik, die sich auch schon in den Bildnissen der Pompadour fanden
und adédquat der Lesbarkeit der Buchtitel im Wandel ihrer Darstellung zunehmend an
Bedeutung verloren. Drouais versteckte diese jedoch nicht, und so findet sich im lin-
ken Bildrand eine kannelierte Sdule, die sich in ihrer Dreidimensionalitdt von den Pi-
lastern bei den Bildnissen der Marquise deutlich hervorhebt. Auch der rote Stoff, wel-
cher die Sitzgelegenheit iiberdeckt, nimmt in seiner Proportion einen bedeutenden
Platz in der Komposition ein und erinnert an Vorhinge, die ebenfalls ein hiufiges
Symbol in Herrschaftsbildnissen sind, die Farbe erinnert an das konigliche Purpur.
Wurde die comtesse Du Barry in ihren anderen Bildnissen immer als attraktive Frau
dargestellt, beansprucht sie mit dem Gemaélde von 1771 eine ganz andere Position,
namlich die einer Herrscherin. Im Gemalde als Muse, eine Herrscherin tiber die
Kiinste, tibertragen auf die reale Person, eine Herrscherin zumindest {iber die Kunst-
politik, ,the Drouais portrait was an effort to monumentalize the favorite as a succo-

813 Lettre II, 14 septembre 1771, in: Fort (1999), S. 81

814 Moehring (1995), S. 68
815 vgl. Abb. 85

816 vgl.ebd, S. 64

817 vgl. ebd.
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ring goddess of the arts.“818 Diese Aussage kann nur als beabsichtigt interpretiert wer-
den, und tatsdchlich finden sich in ihrer Kunstpolitik Parallelen. Hatte die marquise

de Pompadour die Kunstpolitik mit ihrem wichtigsten Amt, der Diréction des Bti-
ments, an dessen Spitze auf ihren Onkel Le Normant de Tournehem ihr Bruder, der

marquis de Marigny, folgte, in der Hand, verschwand dessen Einfluss nach ihrem Tod.
Zwar schitzte der Konig ihn sehr, jedoch verlagerte sich seine Position im Machtgefii-
ge, nachdem seine wichtigste Fiirsprecherin gestorben war. Die neue maitresse en titre

zog neue Befiirworter mit sich, die sich fiir ihre Gunst wichtigere Positionen erhofften.
Und so kam es, dass schliefSlich auch die Stelle des Dirécteur in Anspruch genommen

wurde. Da der marquis de Marigny der Nachfolgerin seiner Schwester ohnehin nicht

wohlgesonnen war und dies auch offentlich kundtat, was letztlich zu seiner Demissi-
on 1773 fithrte, ibernahm der Abbé Terray diese. Dieser Wechsel spiegelte sich auch

bereits ein paar Jahre zuvor in der Kunstpolitik wider, die dadurch an Qualitét verlor,
was sich auch in der Salonausstellung von 1771 niederschlug, die eine ,,general pover-
ty of significant work [...], a result in part of her ally Terray’s campaign to force Ma-
rigny aside“®19 aufwies.

Die Darstellung der Mitresse als Forderin der Kiinste durch die Wiedergabe
kiinstlerischer Attribute erinnert an Pompadour-Darstellungen, die sie als femme sa-
vante darstellen, vor allem in ihren grofien Reprisentationsbildnissen.®2° Analog stellt
das Bildnis Madame Du Barrys als Muse ihr einziges wirklich reprisentatives Portrat
dar. ,Du Barry had taken the risk of using a picture of pretentious scale, dimensions,
and iconography to project a public image of queenly authority resting (literally) on
the symbols of high culture. It was the concrete embodiment of the ambitions of ,les
Dubarri’ to follow the path to power and legitimacy established by the Lenorman-
ds”’821 Es hing im Salon ihres Hauses in Versailles, welches sie im Dezember 1772 ge-
kauft hatte.82> Auf dem Salon jedoch blieb es nicht lange hingen. Wurde es bereits
erst nach der Eroffnung nachgereicht823, so lief} Madame Du Barry das Bildnis auf
Druck der Offentlichkeit entfernen, der die Darstellung zu anziiglich war. Den
Meémoires secrets kann man diese Intervention der Comtesse entnehmen. ,,Depuis que
jécris ceci, Monsieur, Madame la comtesse du Barry est venue au Salon et, soit
mécontentement de sa part, soit égard pour les clameurs des dévots, qui voudraient
ne voir une femme que voilée depuis les pieds jusqua la téte, elle a fait 6ter son por-
trait et il ne paraitra plus.“824

In ihrer Rolle als maitresse en titre begann die comtesse Du Barry, mehrere Por-
tratbiisten zu bestellen, so auch von Augustin Pajou, der ,était trop en vogue, a la fin
du régne de Louis XV, pour nétre pas sollicité de faire le portrait de la maitresse en

818 Crow (2000), S.177

819 ebd.

820 Insbesondere in den Portrits de La Tours von 1755 (Abb. 85) und Bouchers von 1756 (Abb. 88).
821 ebd.

822 vgl. Scott (1973), S. 68

823 vgl. Diderot, in: Seznec (1967), S. 181

824 Lettre II, 14. septembre 1771, in: Fort (1999), S. 83
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titre du roi.“#25 In der Tat erhielt er 1770 den Auftrag, ein Bildnis von ihr zu erstellen,
welches 1771 im Pariser Salon ausgestellt wurde (Abb. 112). Anders als ihr Portrit als
Muse konnte diese Biiste die Kritiker {iberzeugen. In den mémoires secrets lobt
Bachaumont diese und stellt sie auch dem Gemailde von Drouais gegeniiber. ,,Le coeur
[...] se dilate, Monsieur, a la vue du Buste de Madame la comtesse du Barry, par M.
Pajou. Le sculpteur lemporte de beaucoup sur le peintre. Il nest personne qui ne re-
trouve dans cette téte tout élégance, toute la voluptueux échappés au pinceau de M.
Drouais.“32¢ Jedoch wurde ihr das Format vorgeworfen, ,si celui-ci [Drouais] avait eu
le défaut de vouloir rendre Madame du Barry colossale, lautre [Pajou] a celui de
lavoir soustraite aux proportions naturelles. La téte est trop petite et annoncerait une
jeune personne encore a son adolescence.“%?7 Diese folglich nicht lebensgrofie Biiste
aus ferre cuite ist uns nicht mehr erhalten, jedoch lésst sich ihr Aussehen anhand drei-
er Porzellankopien erahnen, die im selben Jahr entstanden.828

In den wesentlichen Merkmalen unterscheiden sich diese Ausfithrungen kaum.
Bekleidet ist sie mit einem Gewand, das ihre beiden Schultern unbedeckt ldsst und
durch ein Band, das sie iiber ihre rechte Schulter trégt, gehalten wird. Unterschiede
lassen sich lediglich in der Lange des Zopfes ausmachen, den sie iiber ihre linke
Schulter gelegt hat, sowie im Gesichtsausdruck.

»Est-ce Vénus que je vois sous ces traits?
Mais non: cest Du Barry sous les méme attraits!
Ce Portrait si charmant, chef deeuvre de Sculpture,
Frappe si bien les yeux, quon croit voir la nature.
Sur ce Buste parfait, quavec avidité,

Tout le monde regarde et vante la beauté,

Que jaurais de choses a dire!

Mais je suis muet quand jadmire. “®*

Drei Biisten dieses Typus wurden in der manufacture de Sévres aus Porzellan herge-
stellt. Sie befinden sich heute im Musée Lambinet in Versailles, im Musée national de
la Céramique in Sevres sowie im Metropolitan Museum of Art in New York.33°

Die positive Rezeption dieser Skulptur, vor allem aber ihre eindeutige Bevorzu-
gung gegeniiber dem Gemilde von Drouais zeigen, dass die Darstellungsweisen un-
terschiedlich akzeptiert wurden. Wihrend das Gemaélde von Drouais seine Protago-
nistin verherrlicht, sie als eine Muse darstellt und dariiber hinaus auch eindeutig
einen Herrschaftsanspruch formuliert, was offensichtlich weit tiber den Rahmen geht,
den der comtesse Du Barry zugesprochen wurde, so stellt Pajou lediglich ihre Schon-
heit dar. So wollte man die neue Mitresse an der Seite des Konigs sehen, und so
konnte man sie trotz ihrer Herkunft wenigstens im Pariser Biirgertum akzeptieren.

825 Stein (1912),S.116

826 Lettre III, Paris le 28 septembre 1771, in: Fort (1999), S. 93

827 Lettre III, Paris le 28 septembre 1771, in: ebd.

828 vgl. Moehring (1995), S. 111ff.

829 La Muse errante au Salon. Apologie critique en vers libre, zit. nach: Paris (1997), S. 242
830 vgl. Paris (1997), S. 238-240
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Im Salon von 1773 stellte Augustin Pajou eine weitere Biiste der comtesse Du Bar-
ry aus, diesmal aus Marmor, die sich heute im Louvre befindet (Abb. 113). Die Dar-
stellung erinnert sehr an die vorhergehende. Erneut sind die Schultern unbedeckt,
wenn auch das Kleid vor allem an ihrer rechten Schulter sehr viel hoher ansetzt, wo-
durch sie in ihrer Gesamtwirkung angezogener wirkt. Ihr Kopf ist deutlich mehr zu
ihrer linken Seite gedreht, sodass die Comtesse von vorn betrachtet beinahe im Profil
gezeigt wird. Diese Biiste wird nicht nur von der heutigen Kunstgeschichte als Meis-
terwerk Pajous und der Bildhauerei des 18. Jahrhunderts gefeiert331, sondern erfreute
sich bereits bei der Ausstellung im Salon grofler Beliebtheit. ,Das Werk hat nicht nur
den alternden Voltaire begeistert, sondern fand auch Gefallen bei Diderot, den Salon-
besuchern und anderen Zeitgenossen und brachte sowohl der Dargestellten als auch
dem Bildhauer Ruhm und Ehre.“83? Auch die mémoires secrets lobten diese Biiste.
»Rien de si beau que ce buste, d'une vérité, d'un charme, d'une expression unique. Il
frappe les plus ineptes par un air de volupté répandu sur toute sa physionomie. Le re-
gard et lattitude secondent les intentions du peintre; il nest personne qui, en voyant
cette figure céleste, ne lui décerne, sana connaitre, le rang quelle occupe et ne sécrie
avec M. de Voltaire : Loriginal était fait pour les dieux.“833

Auch von dieser Fassung gibt es zahlreiche Kopien, so auch im Nationalmuseum
in Stockholm und in der Industrie- und Handelskammer in Versailles. Die Proveni-
enz der Pariser Biiste ist nahtlos rekonstruierbar, sodass es sich um das Originalwerk
Pajous handeln diirfte.334 Moselius sieht in der Stockholmer Biiste ein Geschenk der
Du Barry an Gustav III. von Schweden. Dieser hatte ihr bei seinem Besuch 1771 trotz
Nihe zur gegnerischen Hofpartei einen Besuch abgestattet und sie beschenkt.83s
Durch seine Aufmerksamkeit geehrt, entwickelte die Comtesse eine regelrechte Faszi-
nation von Gustav, und es ging das Geriicht um, dass sie ihm ein Bildnis von sich
schenken wollte, was bei Hofe fiir einen weiteren Skandal sorgte.83¢ Nachdem er im
August 1772 erfolgreich gegen das Parlament geputscht hatte, regierte er fortan aufge-
klart-absolutistisch. Der gelungene Putsch wurde am franzésischen Hof bewundert,
und Moselius folgert, dass diese Nachricht Madame Du Barry an ihr Vorhaben erin-
nerte, ihm ihr Bildnis zu schenken. Der Erfolg der Biiste von Pajou auf dem Salon
von 1773 soll sie ermutigt haben, beim Kiinstler eine zweite Biiste in Auftrag zu ge-
ben, um diese dann dem schwedischen Monarchen zukommen zu lassen. Die Stock-
holmer Biiste weist tatsichlich eine grofle Ubereinstimmung mit der heute im Louvre
bewahrten Skulptur auf und ist zweifelsohne eine Kopie dieser. Guilhem Scherf wi-

831 Vgl Giacometti (1930), S. 10. Grimm nannte die Biiste ,,le chef dceuvre de M. Pajou; et je connais
peu douvrages de nos sculpteurs modernes d’'une exécution plus heureuse, d’un fini plus précieux.”,
Grimm, Correspondance littéraire, zit. nach: Paris (1997), S. 244

832 Moehring (1995), S. 121. Einzuwenden ist, dass Denis Diderot im Jahr 1773 gar nicht auf dem Salon
war und es somit keine Salonbeschreibung dieser Biiste von ihm gibt, vgl. Seznec (1967), S. viii.

833 Bachaumont, zit. nach: Stein (1912), S. 124

834 vgl. Paris (1997), S. 241

835 At his departure, he presented her little dog with a diamond collar as a token of good understan-
ding., Moselius (1926), S. 279

836 vgl. Moselius (1926), S. 279
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derspricht in seinem Artikel jedoch dieser These.?37 Ob die Stockholmer Biiste nun
das angekiindigte Geschenk ist oder nicht, so belegt die Korrespondenz mit dem Bot-
schafter Creutz, dass Madame Du Barry eine solche Intention hatte. Somit erhalten
ihre plastischen Darstellungen iiber die reine Darstellung hinaus einen bedeutende-
ren Wert, indem sie als Kommunikationsmittel dienten und diplomatische Funktio-
nen tibernahmen.?38 In diesem Fall ist die Botschaft interessant. Da die Darstellung
ohne jegliche Allegorie oder Symbolik nur die Physiognomie der Mitresse wiedergibt,
scheint sich diese auch allein tiber ihre Schonheit darstellen zu wollen. Diese Tendenz
ist auch in ihren Bildnissen von Drouais erkennbar, mit denen sie sich der Offentlich-
keit im Salon prasentierte.

Auch wenn bei den Bildnissen der comtesse Du Barry die Hingung meist nicht

bekannt ist und sich somit schwer ermitteln ldsst, ob ein Bildnis 6ffentlich zugédnglich
war, erwecken zwei Bildnisse den Eindruck, iiberwiegend fiir einen privaten Ge-
brauch bestimmt zu sein.

Jean-Baptiste Greuze, der vor allem als Genremaler bekannt ist, jedoch auch zahl-

reiche Portrits fertigte, stellt die comtesse Du Barry 1771 in einem sehr privaten Am-
biente dar (Abb. 114). Sie tragt ein Morgengewand, keinen Schmuck, und ihre Haare
sind nicht frisiert. Sie wird sitzend dargestellt, ihren linken Arm stiitzt sie auf einen
Mobelstiick ab und fasst mit ihrer linken Hand ihre Haare, die sie Uiber ihre linke
Schulter gelegt hat. Lena Stickel vergleicht diese Armhaltung mit Portrits lesender
Damen und beschreibt sie als ,Gestus, der die Konzentration und das Nachdenken
tiber das Gelesene verbildlichen soll.“839 Demnach weise sich Madame Du Barry in
diesem Bildnis als fermme savante aus.®4° Die Geste darf vermutlich tatsichlich als
Denkerpose gelesen werden, was allein sie jedoch nicht zur femme savante macht.
Vielmehr fiithrt diese Pose zu einer Psychologisierung der Dargestellten, die nach-
denklich in sich geht. Entsprechend liegt der Darstellungsfokus ganz auf ihr. So wird
der Blick nicht von irgendwelchem bildlichem Beiwerk abgelenkt, und auch die Com-
tesse selbst wird in ihrer ganzen Schlichtheit ohne Schmuck und Inszenierung wie-
dergegeben. Von einer Inszenierung als femme savante, wie sie von Madame de Pom-
padour perfektioniert wurde, kann man in diesem Bildnis nicht sprechen. Es fehlen
jegliche Attribute der Bildung, und auch das Nachdenken wird nicht in irgendeinen
philosophisch-kiinstlerischen Bezug gesetzt. Sabine Moehring stellt fest, dass es sich
bei diesem Bildnis nicht um ein Gemilde handelt, das fiir die Offentlichkeit bestimmt
war.84 Vielmehr muss es fiir private Rdumlichkeiten in Versailles oder Louveciennes
bestimmt gewesen sein. Ferner wurde es auch nicht auf dem Salon einer breiteren Of-

837

838

839
840
841

»The ensuing break in their correspondence [gemeint ist die Korrespondenz zwischen Du Barry und
dem schwedischen Botschafter Creutz] proves on the contrary that this curious present was never
sent., Paris (1997), S. 241

Bereits bei den Bildnissen der Konigin Marie Antoinette wurde die grofle Anzahl an Kopien er-
wihnt, die beauftragt wurden, um reprisentative Funktionen zu iibernehmen, vor allem aber als
Geschenke verwendet zu werden. Hier wird ersichtlich, dass auch die comtesse Du Barry als kénig-
liche Mitresse eine dhnliche Politik bildlicher Geschenke verfolgte.

Stickel (2010), S. 73

vgl. ebd.

vgl. Moehring (1995), S. 62
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fentlichkeit zugénglich gemacht, da Greuze seit 1771 seine Werke dort nicht mehr
ausstellte. 342

Im selben Jahr wird die comtesse Du Barry von Jean Baptiste André Gautier-
d’Agoty mit ihrem indischen Pagen Louis-Benoist Zamor dargestellt (Abb. 115). Von
dem querovalen Bildnis existiert in der Fondation Calouste Gulbenkian in Lissabon
eine hochformatige Ausfithrung®43, wahrend in jhren Appartements in Versailles eine
Kopie aus dem 19. Jahrhundert hangt.844 Zamor reicht der Comtesse je nach Be-
schreibung eine Tasse Kaffee oder heifle Schokolade. Seine dunkle Hautfarbe und sei-
ne orientalische Kleidung®s stehen im starken Kontrast zur hellhdutigen Maitresse,
die ein weifles Negligé tragt. Thre Vorgingerin Madame de Pompadour hatte sich im
Gemailde Carle Van Loos ebenfalls beim Kaffeetrinken abbilden lassen, der ihr von
einer schwarzen Dienerin gereicht wird. Wahrend sie sich in orientalischer Maskera-
de selbst als Haremsdame inszenierte, beschrankt sich der orientalische Bezug im
Bildnis der comtesse Du Barry allein auf ihren bengalischen Diener.84¢ Die Mitresse
bleibt im Vergleich ganz européisch, wodurch die Beziehung zwischen ihr als Herrin
und ihrem Diener betont wird. So ist dieses Bildnis zwar stilistisch der Tradition der
Turqueries verhaftet, die zu der Zeit jedoch zunehmend aus der Mode kamen, von
seiner Aussage her wird der hofische Rang der Comtesse in den Vordergrund ge-
stellt.847 Damit lassen sich auch nicht die Interpretationsebenen, die bei dem Gemal-
de der Pompadour auf ihre Beziehung zum Ko6nig und somit letztlich auf ihr Dasein
als Mitresse verweisen, auf dieses Gemélde der Du Barry anwenden. Obwohl sie in
diesem Portrit ihren Herrschaftsanspruch betont, fillt es schwer, darin ein offentli-
ches Bildnis zu sehen. Die sehr informelle Inszenierung eignete sich nicht, um mit
diesem Gemilde ihren Platz an der Seite des Konigs 6ffentlich zu behaupten.

Bildnisse der comtesse Du Barry nach dem Tod Ludwigs XV.

Mit dem Tod Ludwigs XV. am 10. Mai 1774 verlor die comtesse Du Barry ihren Sta-
tus als maitresse en titre. Als Comtesse blieb sie jedoch weiter ein ,,H6fling“%48, sodass

842 Zum Zerwiirfnis zwischen Greuze und der Akademie vgl. Tournus (2005). Madame Du Barry woll-
te Greuze wieder dazu bewegen, auf dem Salon auszustellen, und forderte ihn auf, das Gemélde Der
zerbrochene Krug, den sie fiir ihr neues Pavillon in Louveciennes bestellt hatte, auf dem Salon von
1771 auszustellen. Obwohl sich Greuze dankbar fiir ihre Patronage zeigte, blieb er jedoch seiner Po-
sition treu und stellte kiinftig kein Werk mehr aus, vgl. Bailey (2011), S. 56.

843 Zu den verschiedenen Ausfithrungen und der Diskussion beziiglich des Originals vgl. Moehring
(1995), S. 84 und Versailles (2000), S. 38.

844 vgl. Scott (1973), S. 64

845 Es ist uiberliefert, dass sie Unsummen fiir die ausgefallene Kleidung ihres Pagen ausgab, vgl. Scott
(1973), S. 64.

846 Zur ethnischen Herkunft Zamors und seinen Darstellungen vgl. Baillio (2002). Zamors Beschuldi-
gungen fiihrten 1793 maf3geblich zu ihrer Hinrichtung.

847 vgl. Moehring (1995), S. 85

848 Durch den Tod Ludwigs XV. verlor die ohnehin schon sehr umstrittene comtesse Du Barry ihren
wichtigsten Beschiitzer und wurde auch fiir Hofparteien bedeutungslos, da sie nicht mehr in der
Nihe des Souverins stand. Der Begriff ,,Hofling” spiegelt demnach nicht ihre Position am Hofe wi-
der, den sie verlassen musste, sondern ihren Status, den sie als ehemalige Matresse beibehielt.
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sie sich im Gegensatz zur marquise de Pompadour, die als maitresse en titre verstarb,
in einer neuen Rolle zurechtfinden musste. In der Zeit nach 1774 entstanden einige
weitere Bildnisse, die zwar nicht mehr dem eigentlichen Thema dieser Arbeit gerecht
werden, weil sie nicht die Mitresse Du Barry darstellen, jedoch durchaus in Kiirze be-
trachtet werden sollten, da sie frei vom hofischen Kontext Unterschiede in der Dar-
stellungsweise aufzeigen konnen. Hierbei sind vor allem die drei Gemélde von Elisa-
beth-Louise Vigée-Lebrun zu erwéhnen, die von 1781, 1787 und 1789 datieren, wobei
das letzte 1820 vervollstindigt wurde.

Zunichst aber lief3 sich die comtesse Du Barry 1779, fiinf Jahre nach dem Tod des
Konigs, erneut von Augustin Pajou diesmal ganzfigurig und lebensgrof3 als Allegorie
der Treue portritieren (Abb. 116). Sie tragt ein antikisierendes Gewand, das iiber ihre
linke Schulter gebunden ist. Thre rechte Brust ist unbedeckt, ebenso ihre Arme. In
ihrer linken Hand halt sie auf Brusth6he dem Titel nach das konigliche Herz. Rechts
vor ihr befindet sich ein kniehoher, dekorativ verzierter Rundaltar. Auf diesem ist das
Relief eines Hundekopfes zu erkennen, das als Symbol der Treue zu sehen ist. Michele
Beaulieu nennt die Darstellung eine ,habile flatterie du sculpteur a Iégard de sa pro-
tectrice [...] en prétresse du souvenir“®49. Am Altar, so die Interpretation, opfert die
Mitresse als antike Hohepriesterin gekleidet zum Gedenken ihres verstorbenen Lieb-
habers. Guilhem Scherf stellt die Autorschaft Pajous infrage. Trotz grofer Ahnlichkei-
ten sieht er keinen schriftlichen Beleg dafiir, dass diese unsignierte Statue von Pajou
gefertigt wurde.85° Sabine Moehring folgt der Zuschreibung Pajous, interpretiert die
Darstellung jedoch anders. So berulft sie sich auf den urspriinglich von Pajou verwen-
deten Titel Fidélité und stellt infrage, ob es sich bei dem dargestellten Herz tatsachlich
um das Herz des Konigs handelt.85* Obwohl ,,die Art der hier gezeigten posthumen
Treuebezeugung dem verblichenen geliebten Menschen gegeniiber [...] zu dieser Zeit
in gehobenen Kreisen eine tibliche und angemessene Artikulation der Gefiihle“352
war, weswegen man bei der Bezeichnung Fidélité leicht davon ausgehen kann, dass sie
sich hier auf den Konig bezieht, war Madame Du Barry zum Zeitpunkt der Fertigung
mit dem duc de Brissac liiert, dem sie bis zu seiner Hinrichtung wéihrend der Revolu-
tion treu blieb. Auch wenn im 18. Jahrhundert von Frauen erwartet wurde, dass sie
sich nach dem Tod ihres Ehemannes ,,der Verklarung des Andenkens an den Gatten
widmeten 53, so waren rasche Neuvermahlungen nichts Auflergewohnliches. So in-
terpretiert Frau Moehring das dargestellte Herz als das Herz der Du Barry, das sie
ihrem Liebhaber schenkt. ,Durch das Darreichen des Herzens kommt bei Pajous
Darstellung zu der Allegorie der Treue der Aspekt der Liebe hinzu.“854 Gern hat man
Pigalles Amitié mit dem Portrit der marquise de Pompadour als Vorbild fiir Pajous

849 Beaulieu in: Paris (1974), S. 87
850 vgl. Scherfin: Paris (1997), S. 238
851 vgl. Moehring (1995), S. 158 f.
852 ebd., S. 154

853 ebd.

854 ebd., S.158f.
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Fidélité (Abb. 81) gesehen.?55s Wahrend Madame de Pompadour den Aspekt der Liebe
bewusst aus ihrer Bildsprache verbannte und ihn durch die Freundschaft ersetzte,
wird er in Pajous Fidélité wieder eingefiihrt. Dies geschieht je nach Lesart doppeldeu-
tig. Bezieht man das Bildnis auf den Kénig, womit sich die Du Barry als seine Mitres-
se darstellt, so hilt sie in ewiger Treue sein Herz. Bezieht man es auf den duc de
Brissac, schenkt sie ihres ihrem neuen Liebhaber. Folgt man dieser Interpretation,
emanzipiert sich Madame Du Barry von der Mitresse zur eigenstdndigen Adeligen,
die selbst Affiren unterhalt.

Das erste der drei Bildnisse von Elisabeth Vigée-Lebrun zeigt die Comtesse halb-
figurig (Abb. 117). Thr Kopf ist nach rechts gedreht, sodass sie den Betrachter trotz
Profilstellung direkt durch ihre halb gedffneten Augen anblickt. Sie trégt einen ausla-
denden Strohhut mit einer grofien Feder sowie ein weifles Gewand mit einer blaugrii-
nen Schleife und Giirtel. Der Hintergrund ist in einem neutralen Braunton gehalten,
wodurch die Aufmerksamkeit ungestort auf der Darstellung der Comtesse liegt.
Durch ihr helles Gewand und ihren Teint hebt sie sich zusétzlich vom Hintergrund ab.
Dies entspricht bereits einer neoklassizistischen Darstellungsweise, bei der der Fokus
auf den Dargestellten liegt. Die 38-jahrige Comtesse®>® wird sieben Jahre nach dem
Tod Ludwigs XV. und den damit verbundenen Verlust ihrer Stellung als Métresse oh-
ne jeden Anspruch auf Inszenierung dargestellt. Keinerlei Symbolik beschreibt sie,
und auch der direkte Blickkontakt zum Betrachter, den sie mit einem freundlichen
Léacheln anblickt, negiert jede Distanz. Diese Darstellungsform ist jedoch keine be-
sondere Inszenierung der comtesse Du Barry, sondern vielmehr ein neuer Stil, was
die Portrits Marie Antoinettes (Abb. 75) und das Selbstbildnis der Kiinstlerin
(Abb. 118) zeigen. Besonders Marie Antoinette war eine verschriebene Feindin der
Du Barry und hitte deswegen nie ihre Darstellungskonventionen tibernommen, zu-
mal sie sich als Konigin einer anderen Bildsprache bediente. Allein dieser Umstand
zeigt, dass sich in der franzosischen Malerei sehr viel gedndert hatte. Waren die Bild-
nisse der Koénigin zuvor immer einer gewissen Tradition verhaftet?57 und selten Dar-
stellungen ihrer Person, zeigt sich Marie Antoinette 1783 in derselben Art und Weise
wie eine Mitresse. Hatte die Matresse es frither beabsichtigt, einen Herrschaftsan-
spruch zu formulieren, um sich dariiber zu legitimieren, verzichtet nun die Herrsche-
rin selbst auf diesen Anspruch. Das Bildnis wurde vom duc de Brissac in Auftrag ge-
geben, der sich im selben Jahr ebenfalls von Vigée-Lebrun portritieren lief3.8s8

Das zweite Bildnis der Du Barry (Abb. 119) von Vigée-Lebrun ist, verglichen mit
dem ersten, deutlich mehr dem Rokoko verhaftet. Auch dieses wurde vom duc de
Brissac in Auftrag gegeben. Eine gewisse Ahnlichkeit mit der Darstellung der marqui-

855 Vgl ebd,, S. 156 f. So verweist Sabine Moehring auf die ikonographischen Parallelen beziiglich der
Darstellung beider Allegorien.

856 Da Vigée-Lebrun in ihren Memoiren erwéhnt, erst 1786 erstmals in Louveciennes gewesen zu sein,
kam es zu Unstimmigkeiten bei der Datierung (vgl. Roland Michel (1979), S. 40 f). Roland Michel
geht aber von einem Fehler bei Vigée-Lebrun aus und datiert das Bildnis ebenfalls um 1781.

857 Das Bildnis Marie Leszczynskas von Nattier (Abb. 73) kann als Beginn dieser neuen Tendenz gese-
hen werden.

858 vgl. Roland Michel (1979), S. 41
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se de Pompadour von Boucher (Abb. 9o) ldsst sich nicht abstreiten. Die Comtesse
wird in einem Garten dargestellt. Das Kniestiick zeigt sie uns frontal, ihren linken
Arm stiitzt sie auf einem Sockel ab. Auch ihre Kleidung entspricht der hofischen Klei-
dung des 18. Jahrhunderts, womit dieses Portrdt das einzige Bildnis der Du Barry ist,
das sie in hofischer Kleidung zeigt. Das starke Rouge ihrer Wangen ist jedoch spater
hinzugefiigt worden. Madame Du Barry schminkte sich der Uberlieferung nach
kaum, und auch ihr Haar puderte sie aufgrund ihrer aschblonden Haarfarbe nie. Es
handelt sich um eine ,ficheuse restauration qui en barbouilla le second portrait par
Madame Le Brun, que lauteur revit avec chagrin dans cet état, aprés la Révoluti-
on.“8s9

Das letzte Portrit, das Vigée-Lebrun von der comtesse Du Barry fertigte, zeigt
diese in einem Kniestiick unter einem Baum sitzend (Abb. 120). Begonnen im Jahr
der Revolution, konnte es erst 30 Jahre spéter von Vigée-Lebrun vollendet werden, da
sie 1789 fliehen musste. Nicht nur das Gewand verweist auf den Klassizismus. Trotz
Elemente fritherer Darstellungen, so zum Beispiel die Rosen, die Madame Du Barry
in ihren Hénden hilt, ist es das Werk einer neuen Epoche. Die Comtesse wird hier
psychologisierend dargestellt. ,Lextréme simplicité du portrait raconte une époque,
mais aussi un caractére, ce que le peintre a rarement essayé ; le sourire y revét toute la
science des tendresses et la mélancolie de les avoir vécues.“8% Thre Haltung erinnert
stark an das Bildnis, das Greuze 1771 fertigte (Abb. 114). Vor allem distanziert sie
sich nun génzlich von einer hofischen Darstellung und tibernimmt eine biirgerliche
Inszenierung, die wihrend der Revolution iiberlebenswichtig wurde.

Darstellungsweisen und Symbolik

Die Bildnisse der comtesse Du Barry wurden in drei Perioden unterschieden, je nach-
dem, ob sie vor ihrer Einfithrung am Hofe, wiahrend ihrer Zeit als Mitresse bezie-
hungsweise nach dem Tod des Konigs entstanden.

Den Gemalden ihrer Pariser Zeit ist gemeinsam, dass sie tiberraschenderweise die
junge Jeanne Bécu in mannlicher Kleidung, wenn nicht sogar als Mann darstellen.
Melissa Hyde hat aufgezeigt, dass ein solcher Geschlechterwandel, obgleich gegen En-
de des 18. Jahrhunderts als Praxis verarmter ,women who frequented the smaller
theaters“36: kritisiert, durchaus eine eigene Tradition vor allem im Theater und bei
Maskeraden sowie bei der Jagd aufweist.8> Doch auch von philosophischer Seite, so
zum Beispiel bei Montesquieu und Rousseau, wurden ,,concern of women’s arrogati-
on of masculine privileges and its attendant effemininizing effect of men*#%3 geduflert,
sodass in der Diskussion vor allem eine allgemeine Gesellschaftskritik enthalten ist.
Ohne an dieser Stelle auf eine Diskussion tiber den Ursprung des Geschlechts als bio-
logisch determiniert oder gesellschaftlich konstruiert eingehen zu wollen, soll vor al-

859 de Nolhac (1912), S. 140f.

860 de Nolhac (1912), S. 141

861 Louis-Sebastien Mercier, in: Le tableau de Paris, zit nach: Hyde (2008), S. 161
862 vgl. Hyde (2008), S. 161 f.

863 ebd., S. 163
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lem die Wahrnehmung eines entsprechenden Tausches im 18. Jahrhundert betrachtet
werden. In den Mceurs de Paris von 1747 wird von reichen Pariser Frauen berichtet,
die sich mannlich verkleideten, um ihre Liebhaber aufzusuchen®®4, sodass ,the trope
of heterosexual romance underlies many representations of women en travesti.“86s

Es liegt daher nicht fern, in einer entsprechenden Darstellung erotische Assozia-
tionen zu sehen und die portritierte Jeanne Bécu in die Nahe des Libertinage zu stel-
len, was ihrer damaligen Titigkeit auch vollkommen entsprechen wiirde. Dass diese
Wahrnehmung jedoch nicht die einzige Lesart ist, zeigen uns Bildnisse hoher gestell-
ter Personlichkeiten, so zum Beispiel der spiteren Konigin Marie Antoinette, die sich
ebenfalls in mannlich wirkenden Reitkostiimen darstellen lieflen. Auch loste die Aus-
stellung des Bildnisses en habit de chasse (Abb. 106) auf dem Salon 1769 nicht den zu
erwartenden Skandal aus. In der Darstellung en homme in Drouais Bildnis von 1764
wurde somit kein Rollentausch gesehen, sondern lediglich die Darstellung in einem
Kleidungsstiick, das der mannlichen Mode entsprang. Anders liele sich das Bildnis
als Page (Abb. 107) von 1765 lesen, sollte es tatsachlich Jeanne Bécu darstellen. In die-
sem Fall wird sie en homme verkleidet portritiert, eine Maskerade, die ein bewusstes
Tauschen der Geschlechterrollen zum Thema hat. Anhand beider Bildnisse ldsst sich
die Ambiguitit der Darstellungsvariante en homme aufzeigen.86

Wihrend ihrer Zeit an der Seite des Konigs dominieren bei den gemalten Bildnis-
sen Floraikonographien. Erwahnenswert bleibt der Umstand, dass sie der Pariser Of-
fentlichkeit auf dem Salon von 1769 mit einer Kombination aus méinnlicher Maskera-
de und Flora vorgestellt wurde. Da ihre offizielle Einfiihrung bereits den gréfitmogli-
chen Skandal ausgelost hatte, konnte sie problemlos durch eine skandalose Bildspra-
che auf sich aufmerksam machen. Sabine Moehring spricht von einem ,,riskanten’
Charakter, der bei dem Bildnis als Flora in der nicht der hofischen Etikette entspre-
chenden Kleidung zu sehen ist und in dem zweiten Portrait in der pikanten Kostii-
mierung als Mann.“®7 In der Tat fanden ihre Bildnisse bei allen Salonkritiken Erwéh-
nung. Die Floraikonographie behielt sie fiir weitere Darstellungen bei. Hinter dieser
Wahl steht jedoch keine ausgekliigelte ikonologische Strategie. Das Motiv der Flora
war eine beliebte Darstellungsweise, in einer Zeit, in der mythologisierende Darstel-
lungen géngig waren. Unter dem Einfluss der Précieux fand die Darstellung von Blu-
men, vor allem in Form von Blumengirlanden, im 17. Jahrhundert Einzug in die fran-
zOsische Portratmalerei und etablierte sich rasch zur gingigen Darstellungsmetho-

864 Ferner wird sogar berichtet, dass Frauen entsprechend gekleidet regelrecht auf ,Ménnerjagd® gin-
gen, indem sie junge Minner in ihre Kutschen zerren lieflen, vgl. Mceurs de Paris, zit. nach: ebd.,
S. 165.

865 ebd.

866 ,pictorial representation offered a particularly free and fluid site for gender play®, Hyde (2008),
S.163.

867 Moehring (1995), S. 185. Hierbei muss jedoch wiederholt werden, dass mythologische Portrits gera-
de einen Ausweg aus der Kleidungsetikette boten und sich Frauen bis in die hochsten Adelskreise
des Hofes als Gottinnen fast nackt darstellen lieflen. Gleichzeitig unterliegt die Beurteilung ihrer
Bildnisse auf dem Salon einem biirgerlichen Urteil, sodass die hofische Etikette nicht ausschlagge-
bend gewesen sein diirfte.
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de.88 Parallel setzten sich bukolische Darstellungen durch, sodass es sich bei der Got-
tin Flora ,um eine im Roman Urfés revitalisierte Figur aus der antiken Mytholo-
gie“869 handelt. Sie erlaubten eine freiziigigere Kleiderwahl, die sich jedoch auch in
Bildnissen des Hochadels fand und somit keine Eigenart der Mitresse Du Barry dar-
stellt. Auch eine mogliche Beziehung zum Typus des Kurtisanenportrits kann tiber
die Floraikonographie allein nicht nachgewiesen werden.37°

Die grofite Gewichtung in ihren Bildnissen nehmen jedoch skulpturale Portrits
in Form von Portritbiisten ein, was vermuten lésst, dass sie eine besondere Vorliebe
fur diese Darstellungsform hatte.87* Dabei sticht besonders ein Typus hervor, wo-
durch sich die verschiedenen Biisten untereinander sehr dhnlich sind. Sabine Moeh-
ring erwdhnt zwei ganzfigurige Skulpturen, die sie als Diana und als Hebe darstel-
len.872 Beide Statuen sind nicht klar identifizierbar, weswegen sie hier nicht gesondert
behandelt wurden. Darstellungen als Diana und als Hebe stellen zu dieser Zeit die ge-
laufigsten Ikonographien dar, sodass dhnlich wie bei den Floradarstellungen nicht auf
eine spezielle Inszenierung gefolgert werden kann. Diese drei Ikonographien nennt
La Font de Saint-Yenne explizit in seiner Portratkritik. ,Et en effet, quel spectacle est
comparable, pour une beauté réelle ou imaginaire, a celui de se voir éternellement
avec les graces & la coupe d’Hebé la Déesse de la jeunesse? Détaler tous les jours sous
I'habit de Flore les charmes naissans du Printems dont elle est 'image? Ou bien parée
des attributs de la Déesse des foréts, un carquois sur le dos, les cheveux agités avec
grace, un trait a la main, comment ne se pas croire la rivale de ce Dieu charmant qui
blesse tous les coeur?“873

In ihren Darstellungen nach dem Tode Ludwigs XV. ldsst sich die comtesse Du
Barry von Vigée-Lebrun iiberwiegend psychologisierend darstellen. Sie bleibt ihrer
Kleiderwahl treu und verzichtet auf hofische Tracht. Allein im Gemilde von 1787
(Abb. 119) lasst sie sich noch einmal als Hofling portratieren. In Pajous Statue als
Fidélité (Abb. 116) bezieht sie sich je nach Lesart entweder noch einmal auf ihren
ehemaligen Geliebten, wodurch sie ihre Stellung auch nach seinem Tode durch ihn
legitimiert, oder emanzipiert sich von diesem, indem sie eigenstiandig tiber ihr Herz
verfiigt und es einem anderen Mann schenken kann.

Madame Du Barry als Auftraggeberin

Im Gegensatz zur marquise de Pompadour ist von der comtesse Du Barry nicht iiber-
liefert, dass sie irgendwelche kiinstlerischen Fahigkeiten besafi, vor allem war sie
nicht fir solche bekannt. Man darf wohl annehmen, dass sie im Laufe ihrer Erzie-
hung grundlegende kiinstlerische Techniken erlernt haben diirfte, so wie es zu dieser

868 vgl. Blunt (1957), S. 336-338

869 Kohle (2000), S. 257. Vgl. hierzu Montréal (1981), S. 303 und Blunt (1957), S. 334-338.
870 vgl. Moehring (1995), S. 47 ff.

871 vgl.ebd,, S. 185

872 vgl.ebd,, S.142-152

873 La Font de Saint-Yenne (1747), S. 24
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Zeit tiblich war, eine dariiber hinausgehende Beschéftigung mit solchen ist jedoch
nicht iberliefert und daher auch nicht sehr wahrscheinlich. Auch ihre Bildnisse zeu-
gen, wie wir sehen konnten, nicht von einem solchen Anspruch. So hebt sich das Ge-
mailde von Drouais, welches 1771 die Comtesse als Muse zeigt, deutlich von allen an-
deren ab und wurde entsprechend auch vom Publikum nicht akzeptiert. Jeanne Du
Barrys Wirken auf die Kunst beschrinkt sich also ganz auf die Forderung, durch wel-
che sie tatsachlich einen grofien Einfluss auf die Kunstgeschichte nehmen sollte. Hier-
bei wird ihr vor allem die Férderung des neuen klassischen Stils angerechnet, den sie
in ihrem Schloss in Louveciennes priorisiert.

1769 schenkte Ludwig XV. seiner maitresse en titre das Anwesen von Louvecien-
nes auf Lebenszeit. Dieses war zuvor von verschiedenen Adeligen als Gunstzuweisung
bewohnt worden und sollte nun der Mitresse als Unterkunft wihrend der Aufenthalte
in Marly dienen. Da ihr jedoch der Umbau zu langsam fortschritt, entschloss sie sich,
einen neuen Pavillon auf einer die Seine iiberblickenden Stelle zu errichten.874 Fiir
diesen Neubau verpflichtete sie den Architekten Claude-Nicolas Ledoux, der inner-
halb eines Jahres den Pavillon®’s fertigstellte. Am 2. September 1771 wurde dieser Pa-
villon mit einem Empfang des Konigs eingeweiht. Bis zum Tode des Konigs 1774
wurde dieses Anwesen zum Mittelpunkt zahlreicher Festlichkeiten.

Im Jahre 1771 beauftragte sie Jean-Honoré Fragonard, eine Serie zu fertigen, die
heute unter dem Namen Progress of Love®7¢ bekannt und in der Frick Collection in
New York zu sehen ist.877 Diese Serie umfasste vier Gemalde, ein flinftes wurde von
Fragonard spater hinzugefiigt, sodass heute in der Frick Collection die ,Liebe eines
jungen Médchens“ in fiinf Etappen wiedergegeben wird. Die erste Szene La Poursuite
(Abb. 121) stellt die Phase des Werbens dar. Ein junger Mann unterbricht abrupt das
Zusammenkommen dreier junger Frauen, indem er versucht, seiner Angebeteten eine
Rose zu tiberreichen. Diese entzieht sich jedoch, aufgehalten von ihren Freundinnen,
der Aufwartung und flieht. In der zweiten Szene La Surprise (Abb. 122) iiberrascht
der junge Mann die Frau erneut, indem er mit einer Leiter {iber eine Balustrade klet-

874 vgl. Bailey (2011), S. 59

875 Dieser wird als eines der ersten bedeutenden Bauwerke im neoklassizistischen Stil gesehen, vgl. Bie-
bel (1960), S. 208: ,The severity of the architectural outlines, the balanced proportions, the intimate
scale, and the use of such details as the frieze and the Tonic columns, all combine to make this buil-
ding one of the first examples of the new classic style which was to reach its climax under Louis XVI.
Architectural historians are agreed that Ledoux’s pavilion at Louveciennes, together with the Petit
Trianon at Versailles by Gabriel, mark the inauguration of the new style”

876 Franklin Biebel hebt hervor, dass diese Bildserie urspriinglich keinen Namen hatte. Der Name ,,The
Progress of Love“ leitet sich vom Titel der entsprechenden Bildserie von Joseph-Marie Vien, die im
18. Jahrhundert unter dem Namen ,,Les progrés de l'amour dans le coeur des jeunes filles“ bekannt
war (vgl. Biebel (1960), S. 221 f.). Marie-Anne Dupuy-Vachey nennt die Bezeichnung ,Quatres ages
de PAmour®, unter welchem die Gemilde im 18. Jahrhundert geldufig gewesen sein sollen (vgl. Du-
puy-Vachey (2006), S. 106).

877 Zum Hintergrund der Bestellung und zum Ablauf der Durchfithrung sowie einer Fotomontage der
urspriinglichen Héingung vgl. Bailey (2011), S. 65 ff. Bailey sieht im Architekten Ledoux den Auf-
traggeber Fragonards und sogar den Erfinder der Sujets. Willibald Sauerldnder hilt es jedoch fiir
unwahrscheinlich, dass Madame Du Barry auf ihre ,Rolle als inspirierende Dirigentin verzichtet
hatte., Sauerlinder (2013), S. 291
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tert. Der Titel scheint aber weniger die Uberraschung der Frau wiederzugeben als die
Uberraschung beider durch ein Ereignis jenseits des linken Bildrandes®’8, was zur
Aussage hitte, dass es sich hier bereits um ein Paar handelt. In der dritten Szene
LAmour-Amitié (Abb. 123) ist dies eindeutig. Das Paar sitzt verliebt im Garten, ein
Hund am Fufle des Steinsockels, auf welchem die Frau sitzt, symbolisiert bereits die
Treue. Im letzten Bild der urspriinglichen Serie LAmant couronné (Abb. 124) sitzt das
Paar einem Zeichner Modell, wobei die Frau den Mann mit einer Bliitenkrone kront.
Interessant sind auch die Figurenprogramme in den jeweiligen Gemélden. Im ersten
werden zwei Putten wiedergegeben, die auf einem Delphin sitzen, der als Brunnen fiir
das Bassin, an dessen Rand die drei Frauen sitzen, fungiert. Im zweiten {iberragt eine
Venus die Szene, begleitet von einem Amor. Dies wire ein weiteres Indiz, dass es sich
bereits da um eine Beziehung handelt. Im dritten Gemadlde stellt die Figurengruppe
eine Amititia dar, die, begleitet von einem Putto, ein Herz in ihrer Hand halt, wo-
durch die Verbindung zwischen Amour und Amitié symbolisiert wird. Im vierten Ge-
malde schliefflich schlift ein Amor, was der gliicklichen Beziehung der beiden Lie-
benden zu dessen Fiiflen einen merkwiirdigen Aspekt gibt. Vielleicht ist es ein Ver-
weis auf das fiinfte Bild, das nicht Teil der Bestellung war, von Fragonard jedoch hin-
zugefiigt wurde. Dieses stellt unter dem Namen LAbandonnée (Abb. 125) die junge
Frau verlassen und allein am Fuf3e einer Sdule dar.

Madame Du Barry lehnte die vier bestellten Gemailde ab und bestellte eine Serie
mit derselben Thematik bei Joseph-Marie Vien. Die Griinde fiir die Absage an Fra-
gonard sind nicht bekannt. Franklin Biebel sieht als Hauptgrund ,the influence of
changing fashion and the fluctuations of artistic taste’®”® Fragonards Malerei war
dem Rokoko zugehorig und entsprach nicht dem Stil des Pavillon in Louveciennes,
den Madame Du Barry von nun an zu préferieren schien.?3° Um seine Theorie zu be-
weisen, verweist Biebel auf das Salongemilde von 1771, in welchem sich die Com-
tesse von Drouais als Muse darstellen lief. Nicht nur der Anspruch, den sie damit er-
hob, die Kiinste zu férdern, weswegen sie der neuen Richtung von Vien den Vorrang
gab, sondern auch die Darstellung selbst ist bereits ein Indiz des beginnenden Neo-
klassizismus. Das antikisierende Gewand, obwohl an dieser Stelle noch einmal darauf
verwiesen werden muss, dass es sich hierbei nicht um das urspriingliche handelt,
stellt Madame Du Barry in der neuen, von ihr geférderten Mode dar. So weisen auch
die Figuren in den Gemélden Viens dhnlich antikisierende Gewénder auf, wihrend
die vegetative Umgebung noch sehr der rokokohaften Darstellung Fragonards ver-
wandt bleibt. ,,Drouais’ portrait suggests the extreme lengths to which Madame du
Barry was willing to go as a champion of the new style. But if this is the image she
wished to create of herself, we can hardly be surprised at her rejection of Fragonard’s
painting.“8%1 Die Ablehnung Fragonards ist somit als ein Indiz fiir den stilistischen

878 vgl. Dupuy-Vachey (2006), S. 108

879 Biebel (1960), S. 207

880 ,It seems likely though that the Fragonards, their rococo exuberance redolent of le style Pompadour,
seemed to her old-fashioned in Ledoux’s setting (or too reminiscent of an earlier courtesan’s taste?)
and she feared being mocked.®, Wintermute (1992), S. 59

881 Biebel (1960), S.219f.
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Wandel im letzten Viertel des 18. Jahrhundert zu sehen und damit ein beginnender
Abklang des Rokoko zugunsten eines neuen klassischen Stils, der besonders auch
durch die Salonkritiken und das aufgekldrte biirgerliche Publikum befiirwortet wur-
de. Du Barry folgt dieser Mode.382 Ob aus eigener Priferenz oder um dem aktuellen
Zeitgeist zu entsprechen, soll hier offen bleiben. Ein weiteres Ratsel werfen jedoch
diese letzten Meisterwerke des Rokokos auf, die sie auch fiir die Untersuchungen im
Rahmen dieser Arbeit wichtig machen. So ist der bisherigen Forschung nicht verbor-
gen geblieben, dass einige dieser genrehaften Darstellungen Portratcharakter haben.
So wurden Bildnisse der comtesse Du Barry und Ludwigs XV. in den Figuren des Lie-
bespaares gesehen,®83 was der ganzen Darstellung eine neue Aussage gibt. Sollte es
sich tatsachlich um versteckte Portrats handeln, so ist diese Serie nicht nur eine Alle-
gorie der Liebesbeziehung, sondern auch eine Allegorie der Beziehung Ludwigs XV.
zu seiner Mitresse Du Barry. Dass solche Parallelen nicht nur jetzigen Untersuchun-
gen, sondern bereits den damaligen Betrachtern aufgefallen sind, zeigt ein Bericht
Bachaumonts in seinen mémoires secrets, der von vier groflien Gemilden spricht,
»which are concerned with les amours de bergers, and which seem to be an allegory
of the mistress of this place [Louveciennes].“%84

Die Ablehnung Fragonards kann programmatisch fiir den Stil von Louveciennes
und somit fiir die von der comtesse Du Barry geforderte Kunst gesehen werden. Ent-
sprechend der neoklassizistischen Architektur ihres Pavillons finden sich auch in der
von ihr priferierten Bildkunst antikisierende Elemente wieder. In ihrem Besitz waren
tiberwiegend Gemilde der Kiinstler Drouais, Greuze und Vien. Von Drouais und
Greuze, von denen sie sich auch portritieren lief3, besaf3 sie tiberwiegend Darstellun-
gen zu den Themen Liebe und Kindheit.?35 Inwieweit die Auswahl der Maler bewuss-
ten stilistischen Kriterien folgte oder aus den Umstanden heraus entstand, ist zu rela-
tivieren. ,,Die bevorzugten Maler der Madame de Pompadour standen ihr dabei meist
gar nicht mehr zur Verfiigung, vielleicht hat sie sich aber gerade von ihrer Vorgéinge-
rin bei Hofe unterscheiden wollen und bewusst andere Kiinstler, Vertreter einer jiin-
geren Malergeneration, gewéhlt. Bezogen auf die Portraitisten hat sie dabei eine Wahl
getroffen, die stilistisch eine Mischung zwischen dem Rokoko und dem Louis Seize
darstellte. Dies trifft sowohl auf Drouais als auch auf seine ,Nachfolgerin’ Mme Vigée-
Lebrun zu.“88¢ Thre allgemeine Bedeutung fiir die Kunstgeschichte deshalb infrage zu
stellen, wire, wenn vielleicht von ihr personlich auch nicht selbst in dem Ausmafle
intendiert, falsch, und es lasst sich insgesamt festhalten, ,daf} bei den verschiedenen
von der Comtesse in Auftrag gegebenen Arbeiten ihr Bestreben, der Kunst neue Im-

882 ,For a woman in her position, to keep up with the latest fashion would certainly have seemed far
more important than to be concerned with the question of artistic quality., ebd., S. 220

883 Vgl ebd,, S. 212 und 215. Biebel vergleicht in seinem Aufsatz die Gesichtsziige der Dargestellten mit
denen des Konigs und seiner Matresse.

884 Bachaumont, Mémoires secrets pour servir a Ihistoire de la République des Lettres, zit. nach: ebd.,
S.211

885 Vgl. Sahut in: Louveciennes (1992), S. 107. Besonders auffillig ist, dass sie von Greuze keine der ge-
feierten moralischen Genredarstellungen besafi.

886 Mochring (1995), S. 88
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pulse zu geben, in sehr differenzierter Weise zum Ausdruck kommt. Thre grolartigen
Erwerbungen, die hauptsachlich wahrend ihrer Zeit als offizielle Maitresse des Konigs
getdtigt worden sind, weisen einen besonderen Geschmack und eine Stilsicherheit
auf, die angesichts ihrer Herkunft aus der sozialen Grundschicht verbliiffend ist.“387

887 ebd., S.187f.
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Mit der comtesse Du Barry schliefit die Liste der koniglichen Mitressen des Ancien
Régimes und zugleich auch die der hier betrachteten Epoche. Zwischen den ersten
Bildnissen Louise de La Valliéres in den Sechzigerjahren des 17. Jahrhunderts bis zur
Fertigstellung des letzten Bildnisses der Du Barry im beginnenden 19. Jahrhundert
verliefen {iber 150 Jahre, in denen sich konigliche Métressen portritieren lieflen. Aus
ganz unterschiedlichen Verhaltnissen stammend und von ganz anderer Personlichkeit
setzten sie alle, wenn auch unterschiedlich stark, auf die Aussage ihrer Bildnisse. Im
Folgenden sollen diese nun miteinander verglichen werden, um Gemeinsamkeiten
und Unterschiede auszumachen.

V.1 Inszenierung und Darstellungsweisen

Wie bereits zu Beginn erwiéhnt, ist keine bildliche Darstellung frei von Inszenierung

Sie stellt den ,,aufgefassten Menschen“®® dar, der bereits in seiner Darstellung von so-

zialen Normen gepriagt wurde und wird bei dessen Wahrnehmung, in der Art und

Weise, wie eine Person gesehen wird, von Erfahrung geprigt.?80 Besonders das hofi-

sche Portrit unterliegt einer solchen Inszenierung. Sowohl das héfische Bildnis als

Stilmerkmal, das sich von einem akademisch-theoretischem Realismus durch Ideali-
sierung und Dekorum abhebt, wie auch das hofische Bildnis als Produkt einer sozia-
len Struktur der Verhoéflichung im Sinne einer Triebregelung im Zivilisationspro-
zess3° und der damit einhergehenden Wichtigkeit sozialer Normen nutzten die In-
szenierung als Statusabsicherung. Welche Inszenierungen sich die koniglichen Ma-
tressen Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. zu eigen machten, um ihre Position zu kom-
munizieren und abzusichern, ist Forschungsgegenstand dieser Arbeit und soll im Fol-

genden zusammengefasst werden.

Haufige Ikonographien

Vergleicht man die einzelnen Ikonographien, derer sich die hier besprochenen Bild-

nisse bedient haben, zeigen sich zunichst keine einheitlichen Strukturen. Es werden

sehr unterschiedliche Darstellungsformen genutzt, die weniger untereinander als viel-
mehr mit den allgemeinen Darstellungsweisen der entsprechenden Epoche korrelie-

888 Boehm (1985), S. 28
889 vgl. Gombrich (1984), S. 108
890 vgl. Elias (1981), S. 251
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ren. Dennoch lassen sich einige Ikonographien und Bildformeln identifizieren, die in
ihrem jeweiligen Kontext durchaus Aussagen iiber den Status der Dargestellten trans-
portieren und von mehreren Mitressen fiir ihre Darstellung ausgesucht wurden. Die-
se sollen genauer betrachtet werden.

Darstellungen als Jagdgéttin Diana

In den hier besprochenen Bildnissen finden sich auffillig haufig Dianadarstellungen
wieder. Dies ist primér weniger auf eine eigene ikonographische Inszenierungsstrate-
gie zuriickzufithren als vielmehr auf die Popularitét solcher Darstellungen im Zuge
des mythologischen Portrits. ,Das Bild der Diana oszillierte dabei zwischen der sich
dem maénnlichen Blick verweigernden schonen Jagdgottin und der mit Weibermacht
ihren Geliebten beherrschenden Femme fatale sowie zwischen Hof- und Landleben,
so daf3 die unterschiedliche Stilisierung einen Einblick in die hofische Gesellschaft er-
moglicht.“89* Auch wenn bei einer solchen Darstellung entsprechende Konnotationen
geweckt werden, wire es iibereilt, jedes Bildnis einer Mitresse als Diana entsprechend
als femme fatale und somit als Mitressenbildnis zu sehen.

Allein bei Diane de Poitiers konnte in den Dianadarstellungen ein konkreter Be-
zug zu ihrer Stellung als Matresse und somit eine intendierte Inszenierung ausge-
macht werden.?9? Diese Inszenierung erscheint umso plausibler, als dass sie sich
durch ihr gesamtes Bildnisrepertoire zieht. Vor allem mit der Ausgestaltung ihres
Schlosses in Anet erschuf sie sich eine hofische Sphire abseits des eigentlichen Hofes,
in welcher sie sich als Herrscherin stilisieren konnte. In dieser Heterotopie393 wurde
das Bildnis als Diana zur Inszenierung. Andere Darstellungen als Diana sind jedoch
vielmehr als Rollenbildnisse zu verstehen. So blieb die Jagd auch im 17. und 18. Jahr-
hundert der wichtigste hofische Zeitvertreib, wobei zum Teil taglich gejagt wurde.
Entsprechend beliebt waren bei Damenbildnissen auch Darstellungen als Diana. ,,Vor
allem [in] Frankreich [ldsst sich] seit den 6oer Jahren des 17. Jahrhunderts eine zu-
nehmende Beliebtheit der Identifikationsportrits in Gestalt der Jagdgottin feststellen,
wobei die Zuordnung zu den Bereichen Jagd, Maskerade oder Panegyrik nicht immer
eindeutig zu treffen ist. Denn der zeremoniell stilisierten Freizeitfunktion entspre-
chend trat auch der dekorativ-vergniigliche Charakter der Jagd immer stirker in den
Vordergrund. Maskerade sowie Spektakel wurden wichtiger als korperliche Betiti-
gung, und das Jagen wurde in zunehmenden Mafd nicht nur Bestandteil von grofien
Hoffesten, sondern selbst durch Festlichkeiten bereichert.“894 In diesem Kontext miis-
sen die Bildnisse Louise de La Vallieres (Abb. 39) und Madame de Pompadours
(Abb. 76) gedeutet werden, die iiber die mythologische Figur der Diana hinaus keine

891 Pollerof$ (1997), S. 796

892 vgl. Bardon (1963)

893 Claudia Denk pragte diesen Begriff fiir die Interpretation der Inszenierungsstrategien Madame de
Pompadours in Bellevue, vgl. Denk (2012). Das Schloss von Anet ldsst sich entsprechend ebenfalls
als eine solche Heterotopie beschreiben.

894 Pollerof3 (1997), S. 803

.73.216.36, am 17.01.2026, 23:37:25. © Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828867154

V. 1 Inszenierung und Darstellungsweisen

Aussagen iiber ihre hofische Stellung transportieren. Einzig das Bildnis Madame de
Montespans (Abb. 48) ldsst sich als Allusion auf das fiir sie errichtete Trianon de
porcelaine und somit als eine weitere Heterotopie lesen.

Darstellungen als Friihlingsgottin Flora

Vor allem Madame Du Barry lief$ sich in ihrer Zeit als Métresse fast ausschliefSlich als

Flora darstellen.895 Wie in der Besprechung ihrer Bildnisse bereits geschildert, war

diese Darstellungsform jedoch frei von Anspielungen auf ihre héfische Position und

kann daher auch nicht als spezielle Inszenierung ausgemacht werden. Auch diese Iko-
nographie war als hofisches Portrat durchaus geldufig und wurde entsprechend zum

Vorwand genommen, sich leicht bekleidet darzustellen, ohne dass darin ein Bezug

zum Kurtisanenbildnis gezogen werden kann.89¢ Seit den Einfliissen der Precieux fan-
den sich Blumendarstellungen in den meisten weiblichen Bildnissen, so auch in de-
nen ihrer Vorgéingerinnen, wieder. Auch Louise de La Valliere lie§ sich dem Inventar

der Garde Meuble nach von Nocret als Flora portritieren. Ohne dieses Bildnis zu

kennen, kann auch hier gerade in der zeitlichen Konstellation von einem preziosen

Bildnis ausgegangen werden. Weniger in der Ikonographie selbst als vielmehr im

Bildnisgebrauch kann jedoch eine Aussage gefunden werden. So wurde Madame Du

Barry auf dem Salon von 1769 mit zwei Bildnissen von Drouais der neugierigen Pari-
ser Bevolkerung vorgestellt. Neben einer Darstellung in ménnlicher Maskerade zeigte

sie ihr weibliches Pendant als Flora. Von da an wurde die Floraikonographie, die vor

allem bei den ménnlichen Salonbesuchern Gefallen fand, zur festen Inszenierung der

Du Barry. Auch wenn diese Bildnisse nicht als Kurtisanenbildnisse zu deuten sind?7,
kann die Darstellung als Flora doch als bevorzugte Bildformel verstanden werden,
sich dem ménnlichen Betrachter zu présentieren.

Darstellungen als Heilige Maria Magdalena

Neben mythologischen Sujets finden sich auch christliche Ikonographien in den Bild-
nissen einiger Mitressen wieder. Vor allem Madame de Maintenon bediente sich sol-
cher, was aus ihrem Werdegang durchaus ersichtlich sein diirfte. So lie3 sie sich mit

ihren beiden Zoglingen als Maria, begleitet vom Christuskind und Johannes dem

Téufer, portritieren (Abb. 60). Mignard stellte sie in der Figur ihrer Namenspatronin,
der Heiligen Franziska von Rom, dar (Abb. 64). Allein in letzterem Bildnis kann man

Parallelen zu ihrem Leben aufzeigen. Wirkliche Aussagen iiber ihren Status kann man

jedoch beiden Bildnissen nicht wirklich entnehmen, wenn nicht gerade die Religiosi-
tat als eigene Inszenierung intendiert war.

895 vgl. Abb. 108, 109 und 110
896 vgl. Moehring (1995), S. 471f.
897 Hier sei erneut auf die diesbeziigliche Diskussion bei Moehring (1995), S. 47-52 verwiesen.
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Als interessanter fiir diese Arbeit erweist sich eine andere christliche Ikonogra-
phie, die ebenfalls auf die Frommigkeit der Dargestellten abzielt, diese jedoch in einer
sehr viel komplexeren Weise formuliert und zudem Anspielungen auf eine siindige
Vergangenheit beinhaltet. Im Laufe des 17. Jahrhunderts etablierte sich die Ikonogra-
phie der biilenden Maria Magdalena, die sowohl in religiésen als auch sakularen Su-
jets ihre Verbreitung fand, zu einer der beliebtesten Darstellungsweisen.8® Neben
ihrer klassischen Attribute wie Kreuz und Buch, hiufig auch ein Totenschédel, und
ihrer Darstellungsweise, meist mit offenem Haar, existiert auch eine andere Ikonogra-
phie. ,, This image of the Magdalene as a rich noblewoman whose magnificent lifestyle
heightened the drama of her conversion found its pictorial equivalent in the seven-
teenth-century art.“899 Gerade aus dieser Perspektive betrachtet, bietet sich diese Hei-
lige als Motiv fiir ehemalige Métressen an.

Nachdem sich Louise de La Valliére bereits literarisch mit dieser Heiligen gleich-
gesetzt hatte, wie sie 1670 in ihren Réflexions sur la Miséricorde de Dieud°° schrieb,
folgte nun auch ihr weiteres Bildprogramm dieser Ikonographie. Anfang der Siebzi-
gerjahre wurden diese Beziige noch durch Vanitassymbolik angedeutet, in einem an-
sonsten noch ganz in hofischer Tradition stehendem Gruppenbildnis mit ihren Kin-
dern (Abb. 41). 1675, dem Jahr, in welchem sie ihre Profess ablegte, lie3 sie sich
schliefllich in ihrer neuen Rolle als Louise de La Miséricorde darstellen (Abb. 44).
Auch wenn dieses Bildnis nicht die Ikonographie der biiflenden Maria Magdalena
aufweist, steht es dennoch ganz in ihrer ikonologischen Tradition.?°* Mit Louise de La
Valliere nimmt diese Ikonographie Einzug in das darstellerische Repertoire der Ma-
tressen.?°> Sowohl Madame de Montespan als auch Madame de Ludres, deren Ambi-
tionen, Mitresse des Konigs zu werden, jedoch zerfielen?°3, liefSen sich in der Folge-
zeit als biiflende Heilige darstellen. Vor allem das Bildnis Madame de Montespans
(Abb. 57) stellt eine Idealform dieser Komposition dar.

Francoise Bardon wirft diesen Darstellungen eine Maskerade vor und empfindet
sie als nicht glaubwiirdig.2°4 Da die meisten historisierenden Darstellungen eine Mas-
kerade darstellten, muss dieser Vorwurf jedoch entkriftet werden. Ein Vergleich mit
dem Bildnis Louise de Kérouailles (Abb. 58), die zum Zeitpunkt dieses Portrits noch
Mitresse des englischen Konigs Karl II. war, zeigt dabei, wie unterschiedlich erotisch
eine solche Darstellung ausgelegt werden konnte. Hatte Louise de Kérouaille diese

898 Vgl. Dillenberger, nach: Eade (2012), S. 315; Jane Dillenberger spricht sogar von einem ,,Magdale-
ne’s century.”

899 vgl. Eade (2012), S. 318

900 ... surtout regardez-moi sans cesse comme Madeleine®, zit. nach: Bardon (1968), S. 302.

901 Frangoise Bardon verweist in ihrem Aufsatz auf zahlreiche Darstellungen als Heilige Maria Magda-
lena, die jedoch nicht zugeordnet werden konnen, vgl. Bardon (1968), S. 302 f.

902 ,Nous ne croyant pas exagérer en affirmant que lexemple de Madame de La Valliére dut étre
prépondérant., ebd., S. 301

903 Vgl. dazu die Biographie von Madame de Montespan.

904 ,Elles sont innombrables, les Madeleines mondaines - abondance des cheveux, éclat des pleurs,
rondeur des seins, un repentir qui noublie rien, une beauté abandonnée pour mieux saffirmer, les
Madeleine du compromis, les Madeleine a la mode, plus de style: elles pillent tout, a genoux, étendu-
es, dénudées, habillées, elles changent dobjet, mais cest un travesti., Bardon (1968), S. 300
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Ikonographie vor allem als Rollenportrit genutzt, um sich entsprechend lasziv in Sze-
ne zu setzen, wahlte Madame de Montespan mit der Verwendung einer wohlbekann-
ten Darstellungsweise die Heilige Maria Magdalena als bewusste Inszenierungsstrate-
gie. Auffillig fiir die Matressen Ludwigs XIV. ist, dass sie sich nach dem Ende ihres
hofischen Wirkens vornehmlich der Religion und karitativen Beschiftigungen wid-
meten. Fiir eine entsprechende Inszenierung war die Darstellung als biiflende Maria
Magdalena ideal.

Inszenierungsstrategien

Nachdem die Bildnisse der Métressen im Einzelnen besprochen sowie einzelne Iko-
nographien auf ihre Aussagen hin untersucht wurden, sollen nun die Strategien der
jeweiligen Maitressen ausgemacht werden, nach denen sie sich in ihren Bildnissen
préasentierten, um auf die 6ffentliche Wahrnehmung Einfluss zu nehmen.

Eine wirkliche Strategie ldsst sich bei Louise de La Valliére noch nicht ausmachen.
Grund dafiir diirfte neben ihrer Personlichkeit vor allem der Umstand gewesen sein,
dass sie relativ kurz als konigliche Mitresse wirkte. In der Anfangsphase ihres Wir-
kens, vor der Offentlichmachung ihrer Beziehung durch den Kénig, war sie ganz von
der koniglichen Gunst abhéngig, ohne einen offiziellen Status formulieren und somit
verteidigen zu miissen. Entsprechend bediente sie sich bei ihren Bildnissen gew6hnli-
cher Ikonographien wie die der Flora oder der Diana, die in diesem Fall als reines
Rollenportrit gesehen werden konnen. Als Teil einer Schonheitengalerie wurde sie als
weiblicher Hofling dargestellt, und auch die Miniatur (Abb. 27), die sie in Zusam-
menhang mit dem Konig bringt, birgt in sich keine wirklichen Aussagen und verweist
vielmehr auf eine hofische Maskerade. Lediglich ein Bildnis zeigt sie als Mitresse, in-
dem es auf ihre Beziehung zum Konig eingeht und sie durch die Darstellung seiner
Geschenke als dessen Giinstling kennzeichnet (Abb. 40). Als sie von Madame de
Montespan verdringt wurde, hitte sie die Moglichkeit gehabt, durch ihre Bildnisse
Einfluss auf ihre Wahrnehmung zu nehmen und ihre Stellung zu verteidigen. Passend
jedoch zu den Uberlieferungen, wonach sie diesen Umstand eher iiber sich ergehen
lief3, als sich gegen eine tiberméachtige Montespan durchzusetzen, nutzte sie keine
Mittel der bildlichen Inszenierung. Allein ihr Absagen vom Hof folgte einer klaren Li-
nie, die sich auch in ihren Bildnissen wiederfindet. Zundchst im Bildnis Mignards
(Abb. 41) durch Vanitassymbolik angedeutet, wird es nach ihrer Demission im Bild-
nis Nocrets (Abb. 44) schliefilich klar thematisiert. Insofern ist Louise de La Valliére
die einzige der hier besprochenen Mitressen, die nicht ihren Status als Métresse in-
szenierte, sondern den Wunsch, diesen zu verlieren.

Mit Madame de Montespan wurde eine Frau zur koniglichen Mitresse, die eine
ganz verschiedene Personlichkeit und somit vor allem auch eine ganz andere Vorstel-
lung ihrer Rolle in dieser Position hatte. So wie sie als Métresse ihre Macht ausbaute,
legte sie auch Wert auf eine angemessene bildliche Reprasentation. Wahrend Louise
de La Valliére noch offiziell die Mitresse des Konigs war, zielten daher ihre Bildnisse
vor allem auf die Wiedergabe ihrer Schonheit ab, um somit ihre Anspriiche als recht-
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maflige Mitresse zu erheben. In ihrer Darstellung als Diana (Abb. 48) inszenierte sie
sich zudem als Herrscherin iiber die Versailler Girten und somit iiber die Vergnii-
gungen des Konigs. Damit bezog sie sich auch auf das Trianon de porcelaine, das fiir
sie dort errichtet wurde und als Ort fiir hofische Divertissements genutzt wurde.
Nachdem sie ihre Vorgédngerin als offizielle Mitresse beerbt und der Konig die ge-
meinsamen Kinder anerkannt hatte, wurden diese zum Hauptbestand ihrer bildlichen
Kommunikation. Als Mutter koniglicher Kinder wertete sie sich selbst auf. So lief$ sie
sich mit ihnen in mythologischer Darstellung als Europa (Abb. 52) portritieren und
spater zusammen mit ihnen im Park liegend (Abb. 56). Als sie Gefahr lief, von einer
Konkurrentin verdringt zu werden, setzte sie erneut auf eine Darstellung als Schon-
heit und lief$ sich von Pierre Mignard nach der ikonographischen Vorlage der weibli-
chen Schonheit darstellen (Abb. 53). Durch die Affaire des Poisons in Ungnade gefal-
len und von Madame de Maintenon verdringt, verlief§ sie 1691 Versailles und zog
sich in die Communauté der Filles de Saint-Joseph zuriick. Dort, vor allem aber im
Hopital von Oiron wandte sie sich den Armen und Hilfebediirftigen zu. Inwieweit sie
wie ihre Vorgingerin darin Bufle empfand, lasst sich nicht sagen. Ihre Bildsprache ad-
aptierte sie jedoch an ihr neues Leben und stellte sie als biiflende Maria Magdalena
dar (Abb. 57).

Fiir ihre eigene Inszenierung nutzte Madame de Montespan nicht nur die Portrét-
kunst. Als erste Matresse seit Diane de Poitiers, die den Nutzen der Kunst als Insze-
nierungsmittel erkannt hatte, verstand sie es, ihren Anspruch iiber verschiedene
Kommunikationskanéle zu postulieren. So kénnen auch in ihrer Wohnsituation Aus-
sagen Uber ihre Rolle abgelesen werden. In Saint-Germain bewohnte sie zu einem
Zeitpunkt, als sie noch nicht einmal offizielle Matresse war, ein Appartement, das mit
20 Zimmern mehr als doppelt so grofl wie das der Konigin war. Mit diesem Apparte-
ment stellte sie sich nicht nur iiber die Konigin. Thre Konkurrentin Louise de La Val-
liere, die ein recht bescheidenes und sehr viel kleineres Appartement noch dazu in
einem weniger bedeutungsvollen Stockwerk bewohnt hatte, wurde gezwungen, ihr al-
tes Appartement zu verlassen und sich neben Madame de Montespan einzuquartieren.
Zum wichtigsten Schauplatz ihrer architektonischen Inszenierung wurde jedoch das
Schloss von Clagny. Wie der Auftrag bezeugt, rechtfertigte sie erneut ihre Position
tiber ihre Kinder, fiir die das Anwesen offiziell errichtet wurde. Bereits der Umstand,
dass sie sich, wihrend Versailles zur endgtiltigen Residenz ausgebaut wurde, in un-
mittelbarer Nahe ebenfalls auf Staatskosten eine eigene Residenz erbauen lief3, zeugt
von ihrem Selbstverstindnis. Das Verwerfen des ersten, bereits fertig erbauten Ent-
wurfes mit der Begriindung, dass es fiir eine Operndarstellerin ausreichend sei, fiir sie
jedoch nicht, ist bereits Aussage genug und bedarf keiner weiteren Ausfithrung.

Auf ihr Fordern bekannter Kiinstler, was zusétzlich ihre Bedeutung verdeutlicht,
soll hier nicht ndher eingegangen werden, wohl aber auf die Bildprogramme, die sie
bei den Teppichmanufakturen in Auftrag gab. Abgesehen von der Tatsache, dass sie
auch diese Manufakturen durch ihre Bestellungen aktiv forderte, ist vielmehr die
Wahl der Darstellungen ausschlaggebend fiir ihre Inszenierung. Ohne sich selbst dar-
zustellen, inszenierte sie sich mithilfe ihrer Kinder und der Verherrlichung Ludwigs
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XIV. auch nach ihrem Statusverlust und dem Riickzug aus Versailles selbstbewusst
weiter.

Von Madame de Maintenon gibt es recht wenige gesicherte Bildnisse, vor allem
im Vergleich zu ihrer duflerst langen Wirkungsdauer. Es scheint, dass mit ihr erneut
eine Mitresse an die Macht kam, die sich weniger um ihre bildliche Reprasentation
kiitmmerte. Als Erzieherin der unehelichen Kinder des Konigs und seiner Matresse
Madame de Montespan kam Frangoise d’Aubigné 1673 an den Hof. Ihre ersten Bild-
nisse sind daher ganz dieser Rolle verschrieben und zeigen sie mit ihren Zoglingen
(Abb. 60 und 61). Bis zu ihren nichsten Bildnissen vergehen beinahe 15 Jahre. In die-
ser langen Zwischenzeit hatte sich ihre Position radikal gedndert. War sie ab Mitte der
Siebzigerjahre zu einer immer wichtigeren Vertrauten des Konigs und dadurch lang-
sam zu seiner Mitresse aufgestiegen, hatte sie ihn vermutlich Ende 1683 geehelicht.
Da es sich dabei jedoch nur um eine morganatische Ehe handelte, entstand daraus
kein Bildnisgrund. Als Ehefrau des Konigs, jedoch ohne Konigin zu sein, durfte sie
sich nicht entsprechend darstellen lassen. Offiziell war sie am Hofe die Ehrendame
der Dauphine. Dass sie sich in ihrer neuen Position emanzipierte, zeigen die beiden
Bildnisse der nédchsten Periode. Louis Elle stellte sie zusammen mit ihrer Nichte und
somit erstmals mit einem Kind aus ihrer eigenen Familie dar, die durch ihre neue Po-
sition aufsteigen konnte (Abb. 63). Im Bildnis, das Mignard von ihr schuf, sieht man
sie als Heilige Franziska Romana im hofischen Mantel9°5 (Abb. 64). Ihr letztes Bildnis
entstand nach dem Tod des Konigs. Auch wenn Madame de Maintenon nach wie vor
eine wichtige Person blieb, verlor sie mit dem Ableben des Monarchen ihre Legitima-
tion. Das Bildnis zeigt sie als Erzieherin von Saint-Cyr in ihrer neuen, vom Hof unab-
hiangigen Rolle (Abb. 65). Hauptmotiv in ihren gesamten Bildnissen ist das der Erzie-
herin, das unweigerlich in jedem ihrer Bildnisse vorzufinden ist. So stellt sie sich als
Erzieherin der unehelichen Kinder des Konigs dar, als Erzieherin ihrer Nichte, als
Heilige Franziska, die ebenfalls eine Erziehungsanstalt gegriindet hatte, und in ihrem
letzten Bildnis als Erzieherin ihres eigenen Pensionats in Saint-Cyr. Eine besondere
Betonung ihrer duflerlichen Schonheit, wie man es fiir eine konigliche Mitresse er-
warten diirfte, findet nicht statt. Nur die erste Zeichnung Mignards, die uns durch das
Emaillebildnis Jean Petitots (Abb. 59) erhalten ist, legt Wert auf ihr Aufleres. So mag
es auch nicht verwundern, dass sich dieses Bildnis, gut 20 Jahre nach seiner eigentli-
chen Fertigung, mafigeblich verbreitete?°¢, da es als einziges Madame de Maintenon
entsprechend einer Mitresse wiedergibt. In diesem Kontext darf auch die Kapitel-
tiberschrift von Francoise Chandernagor verstanden werden, die ihre Bildnisse zwi-
schen ,belle Indienne® und ,vielle duégne® beschreibt. 9°7

Auf Madame de Maintenon folgte 30 Jahre spiter mit Madame de Pompadour
eine Mitresse, die wohl wie kaum eine andere um die Macht der Bilder wusste und
diese geschickt zum Zwecke ihrer eigenen Inszenierung nutzte. Die Untersuchung

905 Die hiufigste Variante zeigt sie in einem blauen, hermelingefiitterten Mantel, vgl. Waldpole, zit.
nach: Bajou (1997), S. 204; Versailles (1998), S. 266.

906 vgl. Chandernagor (2001), S. 61

907 vgl. ebd,, S. 58-69
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ihrer Bildnisse zeigt dabei, mit welchem Raffinement es ihr gelang, ihr jeweiliges An-
liegen in eine Bildsprache zu {ibersetzen und es somit zum Ausdruck zu bringen. So-
wohl ihre nicht ganz unkomplizierte Legitimation an der Seite des Konigs als auch
ihre spitere Rolle als seine platonische Freundin kommunizierte sie durch ihre Bild-
nisse und beeinflusste so die 6ffentliche Meinung. Zugleich verstand sie es, zwischen
offentlicher und privater Sphére zu unterscheiden und ihre Inszenierung entspre-
chend anzupassen. In ihrer ersten Wirkungsphase am Hofe trat sie trotz ihrer biirger-
lichen Herkunft klassisch als konigliche Mitresse auf. So bewohnte sie in Versailles
ein Appartement im Attikageschoss, das bereits zuvor von einer koniglichen Gelieb-
ten bewohnt wurde. Aus dieser Zeit existieren nur das Bildnis Nattiers, in welchem sie
als Diana dargestellt wird (Abb. 76), sowie seine ovale Portritvariante. Wie gezeigt
werden konnte, kann in der Darstellung als Diana kein Verweis auf ihre Stellung gele-
sen werden. Dafiir zeugt aber der Auftrag als offizielle Bestellung der Batiments und
die Autorschaft Nattiers, der fiir seine Portrits adeliger Frauen bekannt war, von der
Intention, sich tiber dieses Bildnis als dem Hofe zugehorig zu inszenieren. Auch in
der Bildnisbiiste von Pigalle (Abb. 80) lasst sich ein ikonographischer Bezug zur
Anoblierung lesen. Thre Stellung als Matresse nahm nach fiinf Jahren ein abruptes En-
de. Fortan galt es, sich nicht mehr als solche zu inszenieren, sondern ihre Legitimati-
on durch andere Bildaussagen zu begriinden. Zeitgleich mit diesem Wandel stand ein
Umzug innerhalb des Schlosses von Versailles an. So verlie8 sie die den Favoriten
vorbehaltenen Kabinette, um im Erdgeschoss ein weitlaufiges und reprisentatives Ap-
partement zu beziehen. Zuvor bereits unter anderen von der koniglichen Tante, der
comtesse de Toulouse, bewohnt, zeugt vor allem die Konkurrenz mit den Tochtern
des Konigs, die dieses Appartement fiir sich beanspruchten, von dem neuen Ver-
stdndnis ihrer Position am Hofe.

Ab 1750 steigt ebenfalls die Anzahl ihrer Bildnisse signifikant an, sodass von
einer Korrelation zwischen ihrer Bildnispolitik und ihrer Legitimierungsstrategie aus-
gegangen werden muss. Aus der Not heraus, sich dennoch in dieser exponierten Lage
der koniglichen Gunst zu halten, setzte sie vermehrt auf die Wirkung ihrer Bildnisse.
Fiir die Gérten ihres Schlosses in Bellevue erstellte sie mit einer Reihe von Skulpturen
ein eigenes Bildprogramm, welches das Thema der Freundschaft thematisierte.9
Durch komplexere ikonographische und literarische Vorlagen wird auf eine platoni-
sche Liebe angespielt, die an die Stelle der korperlichen Liebe tritt. Sie selbst lief3 sich
dabei als Personifikation der Freundschaft darstellen (Abb. 81).

In ihren gemalten Bildnissen setzte sie derweilen auf die neue Darstellungsvari-
ante der femme savante, in welcher sie sich als gebildete Frau darstellen lief} und somit
ihre Stellung rechtfertigte. In dieser Tradition stehen vor allem die Bildnisse de La
Tours (Abb. 85) und das Miinchener Gemilde Bouchers (Abb. 88). Erwidhnenswert ist
die Tatsache, dass bei den Bildnissen Kritikpunkte aufgearbeitet wurden. So wurden
die Attribute der Bildung, die im Bildnis de La Tours zu explizit dargestellt wurden,
sukzessive in den Hintergrund gestellt. Im Bildnis von Drouais (Abb. 92), das sie an
einem Stickrahmen zeigt, verweist nur noch eine vom Bildrand abgeschnittene Bi-

908 So zum Beispiel in der Figurengruppe ,/Amour und ’Amitié“ (Abb. 82).
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bliothek auf ihre Bildung. Mit dem Stickrahmen wird eine weitere Inszenierung der

Tugendhaftigkeit, die sie ebenfalls mit ihrem Bildnis als Vestalin (Abb. 91) formuliert,
angesprochen. Diese Tugendhaftigkeit geht mit ihrer Ernennung 1756 zur Palastdame

der Konigin einher. So wird berichtet, dass sie fortan Géste nicht mehr wie zuvor ib-
lich bei ihrer Morgentoilette empfing, sondern bei tugendhaften Tétigkeiten, wie eben

der Stickerei.

Wihrend ihre 6ffentlichen Bildnisse von einem Wandel in ihrer Beziehung zeu-
gen und diesen auch kommunizieren, benutzte sie ihre privaten Bildnisse, um sich
weiterhin als konigliche Métresse zu definieren. So lief sie sich in einer Supraporte
ihres Schlafzimmers in Bellevue als Sultanin darstellen (Abb. 95), wobei durch Ha-
remsphantasien auf die Rolle der weiblichen Favoritin des Herrschers eingegangen
wird. Vergleicht man diese Darstellung aus ihren privaten Raumlichkeiten mit dem
Bildprogramm des Gartens, der einer breiteren Offentlichkeit zuginglich war, lasst
sich ihre Inszenierungsstrategie besonders deutlich nachvollziehen. In einem Gemal-
de Bouchers wird sie schlieSlich bei ihrer Morgentoilette wiedergegeben (Abb. 97).
Auch wenn sie in diesem Ambiente zuvor Besucher empfangen hatte, was durchaus
fir eine 6ffentliche Darstellung spréiche, muss in diesem Bildnis aufgrund seiner Dar-
stellung und seiner Hidngung ein privater Kontext gesehen werden. Madame de Pom-
padour lief8 sich hier als konigliche Mitresse darstellen. So wird im Motiv der dame a
sa toilette neben der Venusikonographie entsprechender Renaissancebildnisse vor al-
lem auf Bildnisse und graphische Reproduktionen des 17. und beginnenden 18. Jahr-
hunderts verwiesen, die den Topos einer ihren Liebhaber empfangenden Frau be-
grinden. Dieser wird im Gemélde Bouchers zusitzlich durch ihren Armband-
schmuck dargestellt, wodurch sich Madame de Pompadour attributiv auf ihn bezieht.

Betrachtet man das gesamte Repertoire der Darstellungen der comtesse Du Barry,
so ist es schwer, eine bestimmte Strategie in ihren Darstellungsweisen zu finden. Hat-
te bereits Madame de Pompadour in Versailles mit ihrer Herkunft zu kimpfen, so er-
schien es fiir die comtesse Du Barry beinahe unmaéglich, sich dort zu etablieren. Man
kann sich auch nur schwer ein Bildprogramm vorstellen, das iiber ihre Vergangenheit
hinweg Bestand gehabt hitte. Thre ersten Bildnisse zeigen sie in mannlicher Maskera-
de, jedoch vor dem Beginn ihrer Zeit als konigliche Mitresse. Nur das Bildnis von
Drouais, das sie in méannlichem Jagdhabit zeigt (Abb. 106), wurde im Rahmen der Sa-
lonausstellung von 1769 zusammen mit einem weiblichen Pendant als Flora dem Pa-
riser Publikum prasentiert. Auch wenn in diesem Tausch der Geschlechterrolle eine
erotische Komponente gelesen werden konnte, zeigte der Vergleich mit anderen zeit-
genossischen Bildnissen, dass es sich durchaus um eine géngige Darstellungsweise
handelte. Uberliefert sind jedoch Rezeptionen dieser Bildnisse auf dem Pariser Salon,
die dafiir sprechen, dass ihre Bildnisse von den Besuchern entsprechend ihres Ge-
schlechts unterschiedlich wahrgenommen wurden. Insofern diente dieser Rollen-
tausch, wenn schon nicht einer Darstellung als Mitresse, doch der Huldigung ihrer
Weiblichkeit und Schénheit, die entsprechend von den ménnlichen Betrachtern im
Bildnis der Flora und von den weiblichen durch das Spiel mit der Geschlechterstereo-
topie in ihrer méannlichen Darstellung gesehen wurde. Entsprechend konnte auch in
ihren Darstellungen als Flora (Abb. 108, 109, 110) keine Darstellung als Kurtisane
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identifiziert werden. Jedoch {ibte sie mit diesen Bildnissen eine erotische Wirkung auf
mannliche Betrachter aus, wodurch zumindest erneut ihre Attraktivitit im Fokus der
Inszenierung steht. Einzig in jhrem Gemailde als Muse (Abb. 111) beanspruchte die
comtesse Du Barry eine Darstellungsform, die iiber die reine Abbildung hinausgeht
und als Legitimationsstrategie betrachtet werden kann. Der Misserfolg auf dem Salon,
obwohl dieser vor allem ihrer leichten Bekleidung verschuldet war, zeigt, dass man
ihr eine solche Position nicht zugestand. So akzeptierte man ihr Dasein aufgrund
ihrer auflergewohnlichen Schonheit; eine héfische Stellung, die sie entsprechend ihrer
Vorgangerin iiber ihre Bildung zu legitimieren versuchte, wurde ihr jedoch nicht zu-
gesprochen. Dass die comtesse Du Barry eine wichtige Rolle beim Auftrag innehatte,
lasst sich an ihrer Intervention vor allem bei ihrem Bildnis von Drouais als Muse er-
kennen.9%

Ihre skulpturalen Bildnisse stellen ebenfalls primar ihre Schonheit in den Vorder-
grund der Darstellung (Abb. 112 und 113). So stellte sie sich mit ihnen ebenfalls dem
Pariser Salonpublikum zur Schau, das diese Bildnisse sehr lobte. Die haufige Repro-
duktion dieser Skulpturen verweist auf ihre Bedeutung als Kommunikationsmittel
ihrer Inszenierung, und es sind sogar Quellen vorhanden, die fiir eine diplomatische
Verwendung sprechen.

In Versailles bewohnte sie eine Wohnung im Attikageschoss, wodurch keine re-
présentativen Anspriiche formuliert wurden. Lediglich die unmittelbare Nahe zu den
vom Koénig neu eingerichteten privaten Kabinetten zeichnete die Gunst aus. Wahrend
Madame de Pompadour in ihrem Schloss von Bellevue ein komplexes Bildprogramm
schuf, das ihre Beziehung zum Konig auf verschiedenen Ebenen kommunizierte, war
der Pavillon von Louveciennes, in welchem die comtesse Du Barry sich kiinstlerisch
verwirklichen konnte, vor allem auf den K6nig und das Feiern hofischer Feste ausge-
legt und strahlte einen ,caractére du lieu, galant et royal“*° aus.

V.2 Einreihung in die Darstellungstradition der koniglichen Matressen

Bei den Mitressen Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. konnten Legitimierungsversuche
ausgemacht werden, die von den jeweiligen Mitressen mit unterschiedlichen kiinstle-
rischen Mitteln inszeniert wurden. Vor allem bei Madame de Pompadour lésst sich
eine komplexe Inszenierung ausmachen, die sich ihren jeweiligen Lebensumstinden
anpasste und ihre Aussagen rezipientenspezifisch formulierte. Zuvor hatte vor allem
Diane de Poitiers sich mithilfe einer klaren und vor allem einheitlichen Ikonographie
als Herrscherin des Hofes und als Geliebte des Konigs inszeniert. ,Diesen beiden Ma-
tressen gelang es, mit ihren Bildnissen von erstrangigen Hofkiinstlern auch die Vor-
stellung zu formen, was eine Mitresse sei und wie das Bild von ihr auszusehen hitte.

909 ,While her accounts show that Ledoux was responsible for monitoring all expenses associated with
the building and decoration of Louveciennes, in her portrait commissions, at least, Du Barry did not
hesitate to involve herself directly, suggesting improvements and even rejecting the finished product
on more than one occasion., Bailey (2011), S. 54 f.

910 Sahut, in: Louveciennes (1992), S. 103
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Der Gegenstand Mitressenportrit ist also durch die Bilder dieser beiden Frauen stark
beeinflufit.“9* Doch auch in den Bildnissen der anderen hier untersuchten Métressen
konnten eindeutige Inszenierungen ausgemacht werden, die auf ihre jeweilige Rolle
am Hofe anspielten und sich entsprechend ihrer Biographie neu adaptierten.

So zeigt sich unter Ludwig XIV. die Tendenz, sich vor allem iiber die gemeinsa-
men und legitimierten Kinder zu rechtfertigen. Neben Louise de La Valliere wurde
dies besonders fiir Madame de Montespan zur festen Inszenierung, vor allem, nach-
dem sie in der konigliche Gunst fiel. Auch Madame de Maintenon inszenierte sich
mit den koniglichen Kindern, ironischerweise nicht ihren eigenen, sondern denen
ihrer Vorgangerin. In ihren Bildnissen kann letztlich eine klare Strategie ausgemacht
werden. So wird sie in allen ihren Bildnissen in ihrer Rolle als Erzieherin dargestellt.
Da sie diese Rolle im Prinzip auch am Hofe fiir den Konig einnahm, wenigstens als
seine moralische Erzieherin, kann darin ebenfalls eine Legitimationsstrategie gesehen
werden.

Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass mit Diane de Poitiers erstmals
eine konigliche Mitresse Wege fand, mit Mitteln der Kunst auf die eigene Position
aufmerksam zu machen und diese zu postulieren. Erst Madame de Montespan beerb-
te sie in diesem Ansatz und erkannte die Wichtigkeit der Kiinste, nicht nur des Por-
trats, um ihre Stellung zu wahren. Auch adaptierte sie ihr Bildnis an die jeweiligen
Anforderungen. Madame de Maintenon, die sich den wenigen Bildnissen nach nicht
gern portritieren lief3, setzte ganz auf die eine Darstellungsform, die zugleich ihr gan-
zes Wirken am Hofe beschreibt. Perfektioniert wurde diese Bildnispolitik von Mada-
me de Pompadour. Mit Madame Du Barry schlief3t sich in gewisser Weise wieder der
Kreis. Obwohl sie aufgrund ihrer Herkunft jede Art von Legitimation gebraucht hitte,
setzte sie diese nicht um. Der Legitimationsanspruch war vielleicht zu hoch, als dass
sie ihn hitte allein bedienen konnen. In gewisser Weise fillt sie somit wieder in die
Kategorie des Giinstlings zuriick und war als solcher ganz von der Gunst des Konigs
abhingig. Einzelne Ausreifler in der Darstellungsweise wie zum Beispiel als Muse un-
terlagen der Kritik. Lediglich als Auftraggeberin war sie von Einfluss und half aktiv
dabei, dass sich der klassische Stil des Biirgertums etablieren konnte. Doch genau da-
rin vollzieht sie letztendlich auch den Bruch mit ihren héfischen Vorgangerinnen.

V. 3 Einreihung in das Konkubinenbildnis

Die Untersuchungen zu den Bildnissen der Matressen Ludwigs XIV. und Ludwigs
XV,, ihr Vergleich untereinander und die Frage, inwieweit sie sich zu den Bildnissen
friherer Mitressen zusammen in eine Tradition stellen, fuhren letztlich direkt zu der
Frage, ob es innerhalb der Portratmalerei tatsichlich so etwas wie ein Métressenpor-
trat gibt. Des Weiteren bietet sich ebenfalls der Vergleich mit anderen Darstellungen
von Zweitfrauen herrschender Ménner an, ob nun in Form der italienischen Kurtisa-
ne oder auch der nicht zur Mitresse ernannten Geliebten eines franzgsischen Konigs.

911 Trauth (2006), S. 132 1.
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Nina Trauth identifiziert bei den ,,meisten vermuteten Mitressenportrits eine Affini-
tat zum Bildformular der ,schonen Frau.“912 Diese Bildform der bella donna, die
ihren Ursprung in Italien zu Beginn des 16. Jahrhunderts findet®!3, charakterisiert
sich durch bestimmte Darstellungsmerkmale. So werden diese Frauen im deshabillé
dargestellt, tragen héufig eine camicia, blicken leicht am Betrachter vorbei und sind in
einer aktiven und ambivalenten Geste begriffen.9*4 Daneben lassen sich zudem Bild-
traditionen ausmachen, die auf eine Darstellung als Mitresse hinweisen konnen. So
sind zum Beispiel Ikonographien wie die der Diana, der Flora, der Venus oder von
Nymphen und einzelnen Figuren, die von der Mythologie in einen erotischen Kontext
gesetzt werden, hiufig bei Bildnissen eventueller Kurtisanen zu finden. Allen Darstel-
lungen gemeinsam ist die Erotik und die Verfiigbarkeit, die je nach der gewéhlten Fi-
gur graduell differenziert.*s Nina Trauth unterscheidet bei ihren Untersuchungen zu
einem Bildnis von Bartholomius Bruyn d. A. jedoch zwischen einem Kurtisanenbild-
nis als kiinstlerische Schopfung, die keine konkrete Kurtisane meint, sondern viel-
mehr ,auf das Bildnis der ,schénen Frau® und damit auf ein Ideal von Weiblichkeit
referiert® und einem Individualportrat.9*¢ Individualcharakter erhalte das Bildnis
durch Uberblendung mit einer anderen Formel, im konkreten Beispiel die des weibli-
chen Standesportrits im Innenraum, das mithilfe eines konkreten Dekorums und
beigefiigter Attribute die Person ndher charakterisiert.

Genau in diesem Punkt soll der Fokus wieder auf das hier besprochene Untersu-
chungsfeld des Mitressenportrits zuriickgefithrt werden. Wihrend die Kurtisanen-
bildnisse der italienischen Renaissance schwer einer konkreten Person zuzuordnen
sind und ihre Identifizierung haufig nur Theorie bleibt, handelt es sich bei den Bild-
nissen der Mitressen um klare individuelle Portrats. Probleme bei der heutigen Iden-
tifizierung, so wie sie sich vor allem bei den Bildnissen des 17. Jahrhunderts ergeben,
sind primér durch eine unzureichende Quellenlage oder eine {ibermiitige Zuschrei-
bung in der Musealisierung verschuldet. Die Bildnisse selbst waren, auch wenn sie ak-
tuellen Schénheitsidealen gerecht wurden, stets autonome Portrits der jeweiligen Ma-
tressen, als solche bestellt und zum Teil auch als solche ausgestellt. Ihren Individual-
charakter erhielten sie durch Uberblendung mit den Formeln des héfischen Damen-
bildnisses. Die Bildnisse der Mazarinetten konnen hierbei als Bindeglied gesehen
werden. So weisen sie wenig Individualcharakter auf, was allein in der beinahe un-
moglichen Identifizierung ersichtlich wird, und stehen ganz in der Tradition des Kur-
tisanenbildnisses. So tragen auch sie die besagte weifle Bluse, die zum Teil weit genug
herabgesenkt wurde, um wenigstens eine Brust zu entbl6flen. Ein Vergleich mit den
Bildnissen der franzésischen Schonheitengalerie, zu der auch Bildnisse der beiden

912 Trauth (2006), S. 136

913 Nina Trauth macht als Erfinder dieser Bildnisform Leonardo da Vinci in Mailand und Tizian in Ve-
nedig aus, vgl. ebd., S. 135.

914 Vgl ebd., Anm. 27. Nina Trauth bezieht sich auf die Kriterien des ,sensous female half-length Por-
trait, wie sie von Anne Junkermann zusammengefasst wurden.

915 Zu den einzelnen Darstellungsweisen und ihre erotisierende Konnotation vgl. Trauth (2006),
S.133f.

916 vgl. ebd,, S. 141
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Mitressen Louise de la Valliere und Madame de Montespan gehorten, verdeutlicht
diesen nationalen Unterschied, der sich zugleich aber auch auf das unterschiedliche
Verstindnis zwischen einer Kurtisane und einer Mitresse zuriickfithren lasst.

Das Kurtisanenbildnis griindet sich nach Trauth in der bella donna und zeigt die
Dargestellte als Objekt der ménnlichen Begierde. Die Untersuchungen zu den Bild-
nissen der Métressen zeigen, dass diese sich zunehmend von der dieser passiven Rolle
emanzipierten und aktivere Rollen einnahmen. Auch die Entbl6f8ung der Brust, die
teilweise bei einigen Darstellungen auszumachen ist, suggeriert nicht eine solche Ver-
fugbarkeit und ist meist durch die Darstellung bedingt. Anhand des Vergleiches des
Bildnisses Madame de Montespans als biiflende Maria Magdalena (Abb. 57) mit dem
von Louise de Kérouaille (Abb. 58) in Person selbiger Heiligen ldsst sich diese unter-
schiedliche Verfiigbarkeit nochmals anschaulich machen. Die dezente Nacktheit Ma-
dame de Montespans lésst sich durch die ikonographische Vorlage des Sujets erkldren
und hat nichts Provokatives an sich. Obwohl ihre Nacktheit zu erkennen ist, wird sie
nicht erotisierend dargestellt. Ganz anders bei dem Bildnis Louise de Kérouailles, die
als Mitresse am englischen Hof eine vergleichbare Stellung innehatte. IThre offen zur
Schau getragene Nacktheit kann hier als eigene Bildformel gesehen werden, die sie in
diesem Bildnis in ihrer Stellung kennzeichnet.
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VI. Die Bedeutung der Matresse und ihrer Bildnisse

Wihrend also folglich in anderen Landern die weibliche Geliebte ein Objekt des
Herrschers und in ihren Bildnissen ein Objekt des Betrachters blieb, emanzipierte
sich die franzosische Mitresse im Laufe der Jahrhunderte zu einer Frau mit einer ei-
genen Stellung, die diese auch offen formulieren konnte. Eine solche Formulierung
ihrer autonomen Rolle fand bevorzugt im Bildnis statt, in welchem sich die Mitresse
relativ frei inszenieren konnte und somit ein Bild von sich schuf, das sie zum Zwecke
der Kommunikation nutzte. Sich dabei allein als konigliche Mitresse zu inszenieren,
wurde ihrer neuen Rolle nicht gerecht und war zudem auch nicht erwiinscht. Wah-
rend ein Konig wie Franz I. sich noch iiber seine Liebschaften, die ihm den Beinamen
vert galant einbrachten, definieren konnte, hatte sich die Situation gedndert. Der Ko-
nig stand vor allem auch wegen seiner Mitressen in der permanenten Kritik der Of-
fentlichkeit. So wurde Ludwig XV. vom bien-Aimé rasch zum mal-Aimé, um bei den
Beinamen zu bleiben. Fiir diesen Popularititsverlust waren seine Métressen mafigeb-
lich verantwortlich.9” Durch die immer wichtigere Rolle, die die Mitresse am franzo-
sischen Hof einnahm, emanzipierte sie sich zunehmend von der Rolle des Giinstlings
zu einer eigenen Herrscherin {iber den Konig und dem ihr am Hofe zugewiesenen
Bereich. Wahrend sich ihre Macht damals hauptséchlich als Interessenbroker ausge-
zeichnet hatte, nahm sie immer zentralere Funktionen der hofischen Reprisentation
und Gestaltung ein. Dass jedoch jede Macht ihren Zenit erreicht, wird am Beispiel
der comtesse Du Barry deutlich. Wahrend unter ihrer Vorgingerin die Métresse zum
Hohepunkt ihrer Macht aufstieg, fiel Madame Du Barry wieder in die Sphére der ein-
fachen Geliebten. Zu grofs war wohl der soziale Unterschied, den sie hitte iiberbrii-
cken miissen. Diesen Aufstieg und Fall der Mitresse kann man deutlich an den Bild-
nissen des 17. und 18. Jahrhunderts ausmachen. Entwickelte sie im Laufe der Zeit im-
mer ausgefeiltere Strategien der Inszenierung, so blieb Madame Du Barry lediglich
ihre besagte Schonheit, um sich als konigliche Mitresse zu rechtfertigen. Mit ihr wur-
de die franzosische Mitresse folglich wieder zum Objekt und somit zum Spielball der
koniglichen Gunst und der gegeneinander agierenden Hofparteien, die sie letztlich
auch aufgebaut und beim Konig platziert hatten. Am 6. Dezember 1793 wurde sie
stellvertretend fiir ein hofisches System hingerichtet, dem sie nie wirklich zugehort
hatte und dessen Opfer sie bereits lange zuvor wurde.

In der Betrachtung der Mitressen Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. kann die ganze
Bandbreite der bildlichen Selbstinszenierung einer Métresse ausgemacht werden. Von
der jungen und naiven Louise de La Valliére, die sich mit der Offentlichkeit dieser

917 ,Anhand der medialen Liebesdiskurse seiner langjahrigen Mitresse [gemeint ist hier Madame de
Pompadour] wurde jedenfalls deutlich, dass die konigliche Mtressenliebe im 18. Jahrhundert ihre
Offentlichkeitstauglichkeit bereits weitgehend eingebiifit hatte., Denk (2012), S. 179
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VI. Die Bedeutung der Mtresse und ihrer Bildnisse

Rolle nicht abfinden konnte, iiber diejenigen, die die Gelegenheit nutzten, diesen Sta-
tusgewinn zu sichern und ihn nach auflen zu tragen, bis zu derjenigen, die dieser Rol-
le nicht mehr gerecht wurde und sich somit auch nicht als Mitresse inszenieren
konnte.

Entsprechend lasst sich auch das in der Einleitung erwéihnte Bildnis der marquise
de Pompadour aus der Alten Pinakothek lesen. Es stellt sie in aller Pracht des hofi-
schen Rokoko dar, umgeben von Attributen der Bildung und der Kunst. Diese stellen
kein einfaches Dekorum dar, sondern verweisen auf ihre Rolle als Patronin der Kiins-
te. Wihrend sie durch die Aneignung der Kiinste ihr eigenes Bild schuf, in ihren Bild-
nissen durch die Darstellung inmitten von Kunstwerken und Attributen der Kunst,
im wirklichen Leben durch das Studium diverse Kiinste sowie das Ubernehmen der
kulturellen Gestaltung des Hofalltages, sind es die Kiinste, die wiederum ihr Bild pro-
pagierten und es bis heute fortleben lassen.
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