Die Malerin 1

l. Elisabeth Vigée Le Bruns Selbstbildnis von 1790

.1 Die Malerin

Das Portrat (Abb. 1) zeigt die Malerin bei ihrer Arbeit an der Staffelei. Sie

scheint ihre Tatigkeit fur einen Moment unterbrochen zu haben und schaut auf den
Betrachter. Ihre Lippen sind ein wenig gedffnet und deuten vielleicht ein Lacheln an.
Mit der linken Hand hélt sie die Palette und ein ganzes Biindel von Pinseln. Mit dem
Pinsel in der rechten setzt sie zum Malen an. Das ganze Bild ist sorgfaltig und
detailliert gemalt. Die Kunstlerin Elisabeth Vigée Le Brun hat die Texturen der
unterschiedlichen Stoffe genau beobachtet und differenziert ausgestaltet: Die
verschiedenen Gewandpartien, die Spitzen an Kragen und Armeln, der Turban, das
seidig glanzende, schwer wirkende Kleid und die duftige, locker gebundene Schéarpe
sind in der Beschaffenheit der Oberflache detailliert wiedergegeben.
Die Bildoberflache erscheint vollkommen glatt, fast wie poliert. Es sind keinerlei
Pinselspuren zu erkennen. Die Farbigkeit ist reduziert auf ein Graugrin fir den
Hintergrund, Schwarz fir das Kleid und Weil3 fir die Spitzen und den Turban.
Dadurch ergibt die Komposition ein sorgféltig aufeinander abgestimmtes Helldunkel.
Die kleinen Farbtupfer auf den Pinseln, die leuchtend rote, mit Goldfaden abgesetzte
Scharpe und die frische Inkarnatfarbe an Gesicht und Handen der Dargestellten
bilden die einzigen grof3eren bunten Farbflachen. Das Bild erscheint farbig und
lebensnah ohne ,bunt“ zu wirken. Das hubsche Gesicht der Malerin, die kostbar
schimmernden Farben und die ,polierte” Oberflache lassen das Gemalde wie eine
Lackarbeit selten und wertvoll erscheinen. Vigée Le Brun versuchte das Bild und
damit auch ihr Abbild mdglichst anziehend und geféllig erscheinen zu lassen.

Dieses Selbstbildnis war die erste Arbeit, die Vigée Le Brun nach ihrer Flucht
aus Frankreich in Rom anfertigte. Sie malte es fur die Sammlung der Selbstbildnisse
der Galleria degli Uffizi: ,....on me fit 'hnonneur de me demander le mien pour la ville
de Florence, et je promis de I'envoyer quand je servais arrivée a Rome.EI Aus den
Briefen, die die Kinstlerin an den Direktor der Sammlung und an den Grol3herzog
von Toscana schrieb, schlof3 Mary D. Sheriﬂ‘E,I dalR die Kunstlerin das Portrat ohne
einen Auftrag malte und erst nachtrdglich um die Aufnahme in die
Selbstbildnissammlung bat.ElTatsachIich erklart sich die urspringliche Auftragslage

' Souv.l, S.160.

2 Mary D. Sheriff, The Exceptional Woman. Elisabeth Vigée-Lebrun and the Cultural Politics of Art,
Chicago, London: 1996, S. 229-30.

® E. Muntz, Lettres de Mme Vigée-Le Brun relatives a son portrait de la galerie des offices (1791), in:
Nouvelles archives de l'art, 1874-75, S. 450, S. 449: Briefe vom 30. 8. 1791, Vigée Le Brun an
Ferdinand Ill, Gro3herzog von Toscana und an Pelli.
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nicht eindeutig aus den Briefen. Im Briefwechsel zwischen Ménageot und dem
Comte d’Angiviller wurde das Bildnis mehrfach als ,portrait que Mme Le Brun a fait
d’elle - méme pour la gallerie du grand-duc a Florence“EI bezeichnet. Das Portrat war
von Anfang an fur die Aufstellung in der Sammlung bestimmt, und die Aufnahme in
die Galerie wurde an keiner Stelle angezweifelt.

Vigée Le Brun erreichte Rom Mitte November des Jahres 1789. Die Stadt war zu
dieser Zeit bereits von franzésischen Emigranten Uberfallt. Deshalb tberlie ihr der
Direktor der franzdsischen Académie in Rom, Francois Guillaume Ménageot - ein
guter Freund aus der Zeit in Paris - Vigée Le Brun als ,Académicienne”
vortibergehend eine Wohnung in den Raumen der Académie in der Via Lata."s_-I
Ménageot berichtete in einem Brief an den Comte d’Angiviller: ,Comme il est
presque impossible de trouver dans ce moment icy des logements a Rome, je leur
(Vigée Le Brun, Tochter, Zofe) en ai donné un dans le palais qui faisoit partie de
'appartement du Directeur et que joccupois pendant I'hiver (...) elle y sera assez
bien et pourra s’occuper tranquillement de son art...".” Spater machte sie sich auf die
Suche nach einer geeigneten eigenen Wohnung.

Gleich nach ihrer Ankunft in Rom begann Vigée Le Brun im Dezember 1789 mit dem
Selbstbildnis.E!,Aussitﬁt apres mon arriveée a Rome, je fis mon portrait pour la galerie
de FIorence"E! Anfang Marz des folgenden Jahres vollendete sie das Selbstbildnis:
,Madame Le Brun vient de finir son portrait pour la galerie du grand-duc a Florence;
c est une des plus belles choses quelle ait faites; jai trouve qu elle avait encore
beaucoup acquis depuis mon depart de Paris. Ce tableau étonne toutes les
personnes qui I'on vue jusqu’a présent"m! schrieb Ménageot begeistert, nachdem er
das fertige Bild gesehen hatte. Vigée Le Brun stellte das Bildnis zunachst in ihrem
romischen Atelier aus. Ihr Atelier und die darin befindlichen fertiggestellten Bilder
machte sie interessierten Besuchern in regelmaRRigen Abstdnden - in ihren
.Matinées" - zuganglich. Erst 1791 schickte sie es nach Florenz. Giuseppe Pelli, der

‘M. de Montaiglon, J. Guiffrey, Correspondance des directeurs de '’Académie de france a Rome avec
les surintendants des Batiments, Paris: 1906, Vol. XV, S. 412, Brief d’Angiviller an Ménageot vom 4.
4.1790.

® Henry Lapauze, Histoire de I’Académie de France & Rome, Vol.l, Paris: 1924, S. 434, Anm. 1, Vigée
Le Brun, ihre Tochter und eine Zofe werden in den Registern von 1790 erwéhnt, auf ihrer Riickreise
1792 nahm die Kinstlerin die RAumlichkeiten ein weiteres mal in Anspruch.

® Montaiglon, Guiffrey 1906, Brief aus Rom vom 25. 11. 1789, Dok. 9023, S. 367.

" Muntz 1874, Brief von Vigée Le Brun an Pelli, 26 .8. 1791: Sie wohnte in der ,rue de la Crois, chez
Madame Chmit, a Rome".

® Montaiglon, Guiffrey 1906, Dok. 9032, 9037, Ménageot in einem Brief an Comte d’Angiviller.
®Souv.l, S. 171.

10 Montaiglon, Guiffrey 1906, Brief von Ménageot an d'Angiviller vom 3. 3. 1791, Dok. 9064, S. 401.
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Direktor der Uffizien,EI bedankte sich bei Vigée Le Brun fur das erhaltene Portrat:
»--qu’'on peut 'appeler a juste titre un chef d’oeuvre de I’art.“IEI

Vigée Le Brun hatte mit der Ausstellung des Selbstbildnisses in Rom grof3en Erfolg.
Das Werk wurde von allen Seiten gerihmt und sehr bewundert. Vigée le Brun
schrieb dartiber in einem Brief an ihren Freund und Kollegen Hubert Robert in Paris:
.(...)mon tableau pour Florence a les plus grand succes (...) tous les artistes sont
venus, revenus. Les princesses de toutes les nations, les hommes de méme, enfin
c’est au point que depuis dix jours, mes matinées se comptent par 60, 80 personnes
de tout rang et de tout état...".Ell Sie nutzte den Erfolg, den ihr Portrat in der
internationalen Gesellschaft Roms fand, als Eigenwerbung. Praktisch mittellos war
sie in Rom angekommen. lhren eigenen Angaben zufolge hatte sie die Reise mit nur
80 Francs in der Tasche angetreten, so dal3 Ménageot ihr vortibergehend finanziell
aushelfen muBte.ESie stand unter dem Zwang Geld zu verdienen, um sich selbst
und ihrer Tochter ein angemessenes Leben zu ermdglichen. Das einzige Kapital
waren ihr Talent und ihr Gber die franzdsischen Grenzen hinaus reichende Ruf als
hervorragende Portratmalerin. Es mul3 Vigée Le Brun sehr wichtig gewesen sein
dieses Selbstportrat zu malen, da sie gleich nach ihrer Ankunft - vielleicht sogar ohne
einen konkreten Auftrag - mit der Arbeit begann und daf3, obwohl fur die
Selbstbildnisse lebender Maler keine Bezahlung erfolgte, da sie als Geschenke an
die Galerie betrachtet Wurden.h*_rLI Das heil3t, bei der Anfertigung dieses Portrats
handelte es sich um eine echte Prestigeangelegenheit. Geld war mit dieser Arbeit
nicht zu verdienen, wohl aber gab ihr die Ausstellung einer hervorragenden Arbeit fur
eine berihmte Sammlung vor einem madglichst grof3en Publikum die Moglichkeit um
einen neuen dringend bendtigten Kundenkreis zu werben. Daraus erklart sich das
kostbare Erscheinungsbild und die sorgfaltige Ausarbeitung der Malerei, die nicht
unbedingt als selbstverstandlich fir das AuRere Vigée Le Brunscher Arbeiten
angenommen werden kann. Ublicher bei vielen von Vigée Le Bruns Auftragsportrats
war eine 0konomische Arbeitsweise: Gesicht und Hande malte sie sorgfaltig in vielen
Ubereinander liegenden Schichten, die Farben fir Kostiim - und Hintergrundpartien
wurden dagegen haufig eher fliichtig, weniger dick und in grof3ziigiger Pinselarbeit
aufgetragen. An den Portrats der Comtesse Golovin (Abb. 2) und der Baronne du
Crussol (Abb. 3) ist diese Technik zu beobachten. Der Anspruch, das Selbstbildnis

1 vgl.: Muintz 1874, S. 449, Brief von Vigée Le Brun an Pelli vom 26. 8. 1791.

2 Miintz 1874, S. 450, Brief vom 19. 9. 1791.

¥ De David a Delacroix. La peinture francaise de 1774 a 1830, Katalog zur Ausstellung in paris im
Grand Palais vom 16. 11. 1974 - 3. 2. 1975, Paris: 1974, S. 660.

* Souv.l, S. 163.

> Wolfram Prinz, Die Sammlung der Selbstbildnisse in den Uffizien. Geschichte der Sammlung mit
Regesten zur Tatigkeit der Agenten und Dokumentenanhang, Berlin: 1971, S. 54.
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speziell fur die berihmte Sammlung herzustellen, erklart das kostbare
Erscheinungsbild.

Der genaue Ort an den das Portrét in der Galerie 1791 gehangt wurde, ist nicht
mehr zu rekonstruieren. Im 18. Jahrhundert wechselte die Selbstbildnissammlung
der Uffizien durch die zahlreichen Ank&aufe kontinuierlich ihr Erscheinungsbild. Die
Raumlichkeiten wurden erweitert und alte minderwertige Bildnisse wurden entfernt.
Eine gliedernde Ordnung besal? die Sammlung 1791 noch nicht.EIVigée Le Brun
wird ihr Portrat nicht fir einen ganz speziellen Ort, sondern fir den Raume der
Galerie im Allgemeinen gemalt, die Erscheinung des Bildnisses den Anforderungen
der Architektur angepal3t und die bereits vorhandenen Bildnisse bei ihrer
Komposition beriicksichtigt haben. Vermutlich hat sie auch die besonderen
Beleuchtungsverhaltnisse der Sammlung berticksichtigt. Das Licht auf ihrem Portrat
fallt von rechts vorne ein und beleuchtet fast das ganzes Gesicht der Abgebildeten.
Traditionellerweise - und damit auch auf den meisten Portréats von Vigée Le Brun -
fallt das Licht auf Bildnissen jedoch von der linken Seite ein. Eine Abweichung von
dieser Gewohnheit hat immer besondere Griinde.

In dem Brief an Robert schrieb Vigée Le Brun weiter: "...on m appelle Madame Van
Dyck, Madame Rubens“.EI Der Vergleich der Kinstlerin mit Rubens und Van Dyck
scheint zunachst nur eine hdéfliche Floskel zu sein. Ein Allgemeinplatz, der der
Kinstlerin schmeicheln sollte. Angelika Kauffmann und mit ihr viele andere
Portratmaler wurden mit dem gleichen Kompliment bedacht.ll—8I Van Dyck galt im 18.
Jahrhundert als ein universelles Modell fur die Portratmalerei. Sein Name stand fur
besonders naturgetreue Ahnlichkeit in der Wiedergabe des Modells in der
Darstellung von Gesicht und Handen und fir die kreative Verwendung der
zeitgendssischen KostUme.E',,Van Dyck joignait dans ses portraits la perfection de
'art aux charmes de la vérité. La ressemblance, & l'imitation des étoffes y sont

'® Prinz 1971, S. 49-50.

' De David & Delacroix 1974, S. 660.

® Oscar Sandner, Hommage an Angelika Kauffmann, Katalog zur Ausstellung in der
Liechtensteinischen Staatlichen Kunstsammlung Vaduz, Juni-September 1992, Mailand: 1992, S. 5.

% Werner Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt
der Moderne, Minchen: 1993, S. 386-7. Vgl. dazu auch: Rev. M. Pilkington, A Dictionary of Painters
From The Revival Of The Arts To The Present Period. A New Edition, with considerable Additions, An
Appendix, And An Index By Henry Fusely, London: 1810, S. 555. Roger de Piles, Abregé De La Vie
des Peintres, Avec des reflexions sur leurs Ouvrages, Et un Traité du Peintre parfait, Paris: 1715, S.
405-6. J.B. Descamps, La Vie Des Peintres Flamands, Allemand Et Hollondois Vol. Il, Paris: 1754, S.
8-28. A. Coupin (Hg.), Oeuvres Posthumes de Girodet-Trioson; Peintre D’Histoire; Suivies de sa
Correspondance; Précédées D’'Une Notice Historique Et Mises En Ordre, Vol. |, Paris: 1829,S. 391.
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surprenante (...) délicatesse de ses teintes & la forte de ses couleurs*” EI So faldte
Vigée Le Bruns Ehemann, der Kunstkenner und Kunsthéandler Jean-Baptiste-Pierre
Le Brun die am meisten geschétzten Eigenschaften Van Dycks am Ende des 18.
Jahrhunderts zusammen. Ein Portrat in der Manier Van Dycks zu malen wurde unter
Kunstlern und Kennern dieser Zeit als Zeichen fur die besonderen Fahigkeiten des
Malers in diesem Genre gedeutet.EI

Tatsachlich wurden auch Vigée Le Brun Bildnisse bereits vor der Entstehung ihres
Selbstbildnisses fur Florenz mit Van Dycks Malerei verglichen. Joshua Reynolds sah
Mitte der achtziger Jahre im Haus des franzésischen Botschafters in London Vigée
Le Bruns Portrats der Konigin Marie Antoinettela und der Duchesse de Polignac.
Reynolds Biograph James Northcote berichtete: ,| said “Pray what do you think of
them Sir Joshua'? ‘That they are very fine’, he answered. ‘How fine'? | said. ‘As fine
as those of any painter’, was his answer. ‘As fine as those of any painter you say?
Do you mean living or dead? When he answered me rather briskly, ‘Either living or
dead'. | then, in great surprise exclaimed, ‘Good G-! what, as fine as Vandyke'? He
answered tartly, ‘Yes and finer“E! Neben der schmeichlerischen Absicht und
Hoflichkeit der Besucher von Vigée Le Bruns romischen Atelier sind die Vergleiche
mit Van Dyck nicht nur als blo3e Komplimente an die Leistung der Kinstlerin zu
verstehen. Die Vergleiche zielen auch auf die Darstellung der Bildelemente. Direktor
Pelli schrieb Gber das Selbstbildnis: "Questo Rittratto rapprasenta la Brun (...) in abito
nero depinto alla Van Dyck".ELI Vigée Le Brun bewunderte die Portrats Van Dycks.
Auf ihrem Weg nach Rom sah sie in Turin im koéniglichen Museum verschiedene
Arbeiten des grofien Flamen: ,...non-seulement les tétes et les mains, mais les
draperies, les moindres accessoires, tout est fini et tout est parfait, tant pour le
coloris que pour I'exécution“.lz_fl| In den Souvenirs betonte sie, dal3 sie sich besonders
was die Inkarnatfarbe auf ihren Portrats betrdfe an Van Dycks Vorbild orientiert
héltte.EJ Sie schatzte Van Dycks Kolorit und verglich mit ihrem anderen grol3en
Vorbild, dem von ihr viel bewunderten und verehrten Raffael.'zZI Doch geht die

%0 J.B.P Le Brun, Catalogue Raisonné Des Tableaux, Dessins, estampes (...) qui composoient le
Cabinet de feu M. Poullain, Receveur Général des Domains du Roi, Paris 1780, S. 121 und erneut in:
J.B.P. Le Brun, Galerie des Peintres flamands, hollondois et allemands, Paris: 1792, Vol. I, S. 16.

L steffi Roettgen, Anton Raphael Mengs 1728-1779 and his British Patrons, Katalog zur Ausstellung
in Kenwood, English Heritage, London: 1993, S. 212.

2 Nach Baillio, Kat. S. 63, eine Version des Portrats ,au livre*.

2 James Northcote, The Life of Sir Joshua Reynolds. Late President Of The Royal Academy.
Comprising Original Anecdotes Of Many Distinguished Persons, His Contemporaries And A Brief
Analysis Of His Discourses, London: 1819, Vol. I, S. 100.

* Miintz 1874, S. 451-2.

*® Souv.l, S. 150-1.

® Souv.l, S. 36, I, S. 325.

?’ Souv.l, S. 35, S. 166.
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Verwandtschaft zwischen ihrem Selbstbildnis und Van Dyck tber die Entlehnungen
in der Maltechnik und die Bemerkungen in den Souvenirs hinaus. So entspricht das
von Pelli erwdhnte Kleid in seinem einfachen Schnitt, dem gertschten Kragen und
der breiten um die Taille geschlungenen Schéarpe, dem Typ der sogenannten
“chemise a la reine" (Abb. 4), einem Kleidertyp, der Anfang der achtziger Jahre in
Paris in Mode kam und schnell auch uber die franzésischen Grenzen hinaus beliebt
wurde. Leichte weiRe Baumwollstoffe wurden als Material fur diese Kleider
bevorzugt, wie tberhaupt in den letzten Jahren des ancien régime weif3e und andere
helle Farben fur Kleidung von Frauen sehr beliebt waren.EJ WeilRe oder hellfarbige
Kleider dieser Art sind auf vielen Portrats der Epoche zu finden. Vigée Le Brun tragt
solche Kleider nach dem Schnitt der ,chemise* auf ihren Selbstportrat in Fort Worth
(Abb. 5). Auf dem Florentiner Selbstportréat bildete sie dagegen ein schwarzes Kleid
ab, das aus einem schimmernden und schwer wirkendem Material zu bestehen
scheint. Das ist in doppelter Hinsicht eine ganz ungewohnliche Darstellung.

Dieses Kostiim entsprach nicht Vigée Le Bruns Kleidungsstil. Nach ihren Souvenirs
bevorzugte sie fur die Arbeit im Atelier weil3e einfache Kleider aus Baumwolle oder
Leinen.E'IOhnehin ist ein Seidenkleid fir den Maleralltag an der Staffelei zwischen
den noch feuchten Farben und Malmitteln viel zu aufwendig und zu kostbar. Eher
stellt die Aufmachung eine Reminiszenz an das Publikum, an die Offentlichkeit dar,
wie auch die prunkvolle Robe, die Vigée Le Bruns Pariser Kollegin, die
Portratmalerin Adélaide Labille-Guiardh_QI auf ihrem Selbstbildnis an der Staffelei von
1789 tragt (Abb. 6).

Schwarz war 1790 fir die europdische Frauenmode keine auf3ergewdhnliche Farbe
mehr. EIThomas Lawrences Portrét der Viscountess Cremorne von 1788 etwa, zeigt
die Dargestellte in einer Robe, die der auf Vigée Le Bruns Selbstbildnis vergleichbar
ist. Lawrence bildet ein einfach geschnittenes schwarzes aus glanzendem Material
bestehendes Kleid ab. WeiRRe Spitzen an den Armeln und der Riischenkragen finden
sich auch auf Vigée Le Bruns Bildnis, ebenso eine verwandte Kopfbedeckung. Das
Kleid der Viscountess wurde im ,Quaker-Stil* gestaltet.EI Es verdeutlicht die religitse
Uberzeugung der Abgebildeten. Die Farbe Schwarz verwendete Lawrence demnach,
um die Hinwendung an die Religion seines Modells hervorzuheben. Tatsachlich war

?8 pileen Ribeiro, Dress in Eighteenth Century Europe. 1715-1789, New York: 1984, S. 155.

?* Souv.l, S. 48.

% Zu Leben und Werk der Kiinstlerin: Anne Marie Passez, Adélaide Labille-Guiard. 1749-1803.
Biographie Et Catalogue Raisonné de Son Oeuvre, Paris: 1973.

¥ Dazu: Anziehungskrafte. Varieté de la Mode 1786-1986, herausgegeben vom Minchener
Stadtmuseum, Miinchen: 1986, S. 498.

% Thomas Lawrence, Viscountess Cremorne, Leinwand, 241,3 X 144,8 cm, London, Tate Gallery.
Vgl. Kenneth Garlick, Sir Thomas Lawrence. A complete Catalogue of the Oil Paintings, Oxford: 1989,
S. 174.
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Schwarz die bevorzugte Farbe des geistlichen Standes in dieser Zeit. Die Bedeutung
einer Farbe liegt zu einem grolRen Teil in ihrer Geschichte begrindet, in deren
Verlauf sich die Bedeutungen der Farbe immer wieder verschieben und wandeln
k('jnnen.E*LI Das heildt, je nach den vom Kinstler angestrebten
Betrachterassoziationen lassen sich durch die Inszenierung ganz verschiedene
Bedeutungen fur das gleiche Thema konstruieren. Mit der Witwentracht, Darstellung
von besonderer Religiositat oder Trauer, Bedeutungen auf die Lawrence anspieltg',I
hat Vigée Le Bruns Kleid trotz aller verwandten Ziige nicht viel zu tun. Schwarz galt
damals wie heute als eine vornehme und festliche Farbe und war die Farbe des
Adels. So wurde die Farbe Schwarz zur Kennzeichnung sozialer Rangunterschiede
verwendet.E’-I Der hohe Rang der Viscountess ist jedoch vor allem am Portratformat,
dem Hermelinmantel und der Krone im Bildhintergrund abzulesen. Auf Vigée Le
Bruns Darstellung des Kleides scheint hingegen nichts auf den genaueren sozialen
Rang der Abgebildeten hinzuweisen. Sie prasentiert sich der Offentlichkeit in einem
vornehmen, ernst und feierlich wirkenden Kostim aus Seidenstoff, das einen
ansprechenden Kontrast zur Gesichtsfarbe der Abgebildeten bietet.

In Verbindung mit dem weiBen Rischenkragen und den Spitzen an den Armeln
erhalten die schwarzen Kleider auf Lawrences und Vigée Le Bruns Portrats jedoch
noch eine andere Bedeutung. Lawrences gro3formatiges Portrat erinnert bereits in
seiner formalen Gestaltung einer stehenden wirdevollen Frau in Schwarz vor Saule,
Draperien und Blick in die Landschaft an die englischen Portrats Van Dycks.

Van Dycks Portrats waren in den offentlichen und privaten Pariser Sammlungen des
ausgehenden 18. Jahrhunderts gut vertreten. J.B. Descamps nannte in seinem ,La
Vie Des Peintres Flamands" von 1753, 15 Van Dyck-Portrats in der Sammlung des
Kdnigs und weitere in privaten Sammlungen.@ Vigée Le Brun kopierte wahrend ihrer
Ausbildung Gemaélde von Rembrandt, Rubens und Van Dyck.™ Auch in J.B.P Le
Bruns Galerie waren Bilder von Van Dyck Meisters vorhanden@, die Vigée Le Brun
fur ihre Studien ebenfalls zur Verfligung standen.

% John Harvey, Men in Black, London: 1995, S. 13.

% Dazu auch: Anne Hollander, Seeing Through Clothes, Berkeley, los Angeles, London: 1993, S. 365-
390. Hervey 1995.

% vgl.: Anziehungskrafte 1986, S. 498. Hervey, 1995, S. 126.

% Descamps 1753, S. 21.

" Souv.l, S. 35.

% J.B.P. le Brun, Catalogue De Tableaux des Ecoles D'italie, de Flandres, De Hollande Et de France;
Gouaches, Miniatures, & autres objets, provenans de Cabinet de M. De P.xxx, 1785, Nr. 23, ,une Téte
d’homme portant moustaches"; Ders. Catalogue D’une Trés-Belle Collection De Thleaux D’ltalie, De
Flandre, de Hollande Et De France; Formant le Cabinet de M. le Marquis De xxx, Paris: 1788, Nr. 77,
.Le portrait d'un Archevéche de Canterbéry”, Nr. 78, ,jeune homme vu de face".
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Bis zum Jahr 1784 befand sich in der Sammlung des Comte de Vaudreuilﬁlein Van
Dyck-Portrat, das den spanischen Minister Richardot mit seinem Sohn abbildete
(Abb. 7).@Vigée Le Brun war mit dem Comte befreundet und hatte ihn in Paris
mehrfach portratiert. De Vaudreuil wiederum sammelte ihre Gemalde. Es ist also
anzunehmen, daf} Vigée Le Brun dieses Portréat gekannt hat. Der schwarze Grundton
von Richardots Kostiims, der weilRe Kragen und der Spitzenbesatz am Armel des
Ministers erscheinen &hnlich. Dazu kommt noch der rote Mantel oder die Scharpe,
die der Abgebildete um sich geschlungen hat. Die Farbkombination Schwarzes
Gewand, weilRer Kragen, rote Scharpe ist auf Van Dycks und auf Vigée Le Bruns
Portrat die gleiche.

Die stoffliche Wiedergabe von Vigée Le Bruns Kostum und die spezielle
Farbkombination spielt an auf die flamischen Portrats mit Darstellungen der
zeitgendssischen Mode des 17. Jahrhunderts, die vornehmen schwarzen Gewénder
und weilRe Muhlisteinkragen. Die Ausrufe der Besucher von Vigée Le Bruns Atelier
und Pellis Brief verweisen neben den allgemeineren Vergleichen zwischen Kinstlerin
und modellhaften Vorbild auch auf Farben, Gestaltung und Schnitt des dargestellten
Kostiims. Konzentriert auf die Farben Schwarz, Weil3 und Rot wiederholte Vigée Le
Brun auf ihrem Selbstbildnis jedoch auch eine Farbkombinationen, die ebenfalls fur
hollandische Portrats des 17. Jahrhunderts typisch gewesen ist.EI
Jean-Baptiste-Pierre Le Brun nahm 1778 erstmals eine Unterscheidung zwischen
der hollandischen und der flamischen Malschule vmﬂ, die vor dieser Trennung von
Kennern und Sammlern meist gemeinsam als eine Schule mit sehr &ahnlichen
Merkmalen und Kennzeichen diskutiert wurde. In seinen Schriften falte Le Brun
flamische und hollandische Meister unter dem Begriff ,Ecole Des Pays Bas“
zusammen.EI Die Kunstler Hollands, der Spanischen Niederlande und deutsche
Maler subsumierte er unter diesem Begriff. Ein Verkaufskatalog von 1780mf[]hrt
unter ,Ecole Des Pays Bas" Bilder von Durer, Van Dyck, Frans Hals, de Lairesse und
anderen auf.

Le Bruns kunsthandlerischer Schwerpunkt lag im Bereich der hollandischen Malerei.
In den Kreisen der Pariser Kunstkenner der achtziger Jahre waren Werke
hollandischer Kinstler des 17. Jahrhunderts sehr populéar. Zuweilen wurde diese

% Joseph Hyacinthe Francois de Paule de Rigaud, Comte de Vaudreuil (1740-1817).

40 JoLynn Edwards, Alexandre-Joseph Paillet, Paris: 1996, S. 87, S. 114, S. 336. Das Bild wurde
daraufhin fiir den Louvre angekauft.

“ Hervey 1995, S. 121, die Hollander tibernahmen das Kostiim der spanischen Niederlande.

42 Krysztof Pomian, Dealers, Connoisseurs And Enthusiasts In Eighteenth-Century Paris, in: Ders.:
Collectors And Curiosities. Paris and Venice 1500-1800, Oxford: 1990, S. 140.

* Le Brun 1792-1796, Vol. 1 ,S. ix.

“ J.B.P. Le Brun, Catalogue D’Une Belle Collection De Tableaux De Trois Ecoles, Paris: 1780, Nr. 26-
79.
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Schule sogar gegenuiber den italienischen bevorzugt, weil die Zuschreibung weniger
Schwierigkeiten machte, sie zahlreicher und weniger teuer waren, aber h&ufig von
hervorragender Qualitiait.ELI Le Brun war maRRgeblich an der wachsenden Popularitat
der hollandischen Kunst unter franzdsischen und auslandischen Sammlern beteiligt.
Er forderte mit seinen Geschéften diesen Trend sehr zielstrebig und schrieb dartber
sein bedeutendes mehrbandiges Buch.EI

Die Unterschiede und besonderen Qualitatsmerkmale der einzelnen Schulen und die
Zusammenfassung unter dem Oberbegriff der ,Ecole Des Pays Bas" war auch Vigée
Le Brun geléaufig und sie teilte die Vorliebe ihres Mannes fur die ,Ecole Des Pays
Bas®. 1781 begleitete sie ihren Mann auf eine Reise durch Flandern und Holland. In
Amsterdam sah sie die groRen Schuitzensticke von Bartholomeus Van der Helst,
darunter auch das Schitzenbankett zur Feier des Friedens von Minster von 1648
(Abb. 8): ,Je ne crois pas qu'il existe en peinture rien de plus beau, rien de plus vrai:
c’est la nature méme. Les bourguemestres sont vétues de noir; les tétes, les mains,
les draperies, tout est d’'une beauté inimitable: ces hommes vivent, on se croit avec
eux. Je suis persuadée que c’est le tableau de ce genre le plus parfait: je ne pouvais
le quitter, et l'impression qu’il m'a faite me le rend encore présent’.™" Die
Begeisterung fur die Portratmalerei Van der Helsts teilte Vigée Le Brun mit vielen
ihrer Zeitgenossen im In- und Ausland. So zeichnete Honoré Fragonard eine Kopie
des Schiltzenst[]cks.EI Reynolds rechnete das Bild nach seinem Besuch in
Amsterdam 1782 unter die besten Portrats der Welt: Korrekte Zeichnung, gutes
Kolorit, variationsreiche Handlung, lebendiger und wahrer Ausdruck waren seine
Kriterien zur Beurteilung.@‘| Der Schweizer Pastellmaler Jean Etienne Liotard hob
das Gemalde in seinem ,Traité" von 1781 hervor: ,Les deux grands tableaux de
Wander-Helst, dans la maison-de-ville d’Amsterdam, sont des chefs-d’oeuvre de
peinture; le dessin en est vrai & juste, le coloris admirable & trés varie; la
composition, bien pensé & tres-naturelle (...)dans les caracteres des tétes une
variété que n’'ont jamais employée les peintres en grand. Je crois que ces deux
tableaux, qui sont de grandeur naturelle, sont les plus beaux & les meilleurs qui
existent“.mJ.B.P Le Brun schlie3lich bildete es in seinem Werk tber die flamischen,
hollandischen und deutschen Malschulen ab.E| Wie die Maler bereits vor ihm, lobte

** Pomian 1990, S. 162-8.

*® Le Brun 1792-1796.

*" Souv.l, S. 75.

8 Gerald Reitlinger, The Economics of Taste. The Rise and Fall of Picture Prices, London: 1961, S.
97.

9 Edmond Malone, Joshua Reynolds. The Works, Vol. 2, London: 1797 (Reprint: Hildesheim, New
York: 1971, Vol. 2, S. 75.

% Jean Etienne Liotard, Traité de principes et des régles de la peinture, Genf: 1781 (Reprint, Genf:
1973), S. 52-3.

*! Le Brun 1792-1796, Vol. 2, S. 38 .
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er die kunstlerische Ausfihrung. Er betrachtete das Schitzensttick als ein Werk, das
von keinem Kunstler Ubertroffen wurde. Selbst Rembrandts ,Nachtwache* hielt dem
Vergleich mit Van der Helst nach le Bruns Meinung nicht stand.EIVan der Helsts
Gruppenbildnis galt unter Kennern und Portratmalern der Zeit als ein Paradebeispiel
fur ein perfektes Portrat der hollandischen Schule. Es vereinte alle Vorziige der
.Ecole Des Pays Bas": Lebendigkeit und Lebensahnlichkeit im Ausdruck, perfekte
Ausfuhrung in allen Details und ein bewunderungswaurdiges Kolorit.EI

Vigée Le Brun spielte mit der Wiedergabe des schwarzen Kleides, des weil3en
Kragens und der roten Scharpe auf ihrem Selbstbildnis auf die Motive und
Gestaltungsprinzipien der hollandischen Portratmalerei an. Die mé&nnliche Person am
linken Bildrand von Van Der Helst Gemalde tragt sehr &hnliche Kleidung: Ein
schwarzes Kostim, einen vergleichbar gestalteten weil3en Kragen und eine
leuchtend rote Schéarpe um die Taille. Wenn Vigée Le Brun Motive zitierte, die unter
Kinstlern und Kunstkennern zur hollandischen Bildnismalerei gerechnet wurden,
Ubernahm sie fur die Aussage ihres Florentiner Selbstbildnis neben den Vorziigen
von Van Dycks Malerei - Ausdruck, Stofflichkeit und Inkarnat - auch die besonderen
Leistungen der hollandischen Portratkunst, ndmlich den Detailrealismus, das Kolorit,
die kostbar wirkende Feinmalerei und die sehr glatte und glanzende Bildoberflache,
die ein besonderes Merkmal dieser Schule darstellten. Le Brun fal3te die besonderen
Merkmale der Schulen de Ecole De Pays Bas zusammen: ,Ces trois écoles,
justement admirées pour la richess de la couleur et pour le charme exquis de
I’'harmonie, peuvent I'étre encore par cette admirable précision dans l'imitation de la
nature, ou le plus souvent plusieurs de leurs maitres ont porté l'art au dernier degré
de perfection“EVigée Le Brun beanspruchte mit diesem Selbstbildnis die Qualitaten
der Niederlandischen Kunst fur ihre eigene Malerei.

Wahrend die Gestaltung des Kostims und die verwendeten drei Farben allgemein
auf die koloristischen und illusionistischen Vorzuge der flamischen und hollandischen
Kunst anspielen, kann Vigée Le Bruns Haartracht und die Kopfbedeckung mit einem
bestimmten Kunstler in Verbindung gebracht werden, namlich mit Rembrandt.
Rembrandts Bilder hatte Vigée Le Brun wahrend ihrer Ausbildung kopiert, Le Brun
bot Gemélde des Meisters in den Catalogues de ventes anE‘I und auRerte sich in

*2 Le Brun 1792-1796, Vol. 2, S. 38.

> Le Brun 1792-1796, Vol. 1, S. ix.

** J.B.P. Le Brun, Recueil De gravures Au Trait, A L'Eau Forte, Et Ombrés D’Aprés un Choix De
Tableaux De Toutes Les Ecoles, recueilles Dans Un Voyage Fait En Espagne, Au Midi De La France
Et En ltalie, Dans Les Années 1807 Et 1808, Paris: 1808, Vol. Il, S. 33.

*® Le Brun Catalogue De feu M. Poullain, Paris: 1780, Nr. 38,“portrait d'une Femme vue presque de
face & a mi-corps“;J.B.P. Le Brun, Catalogue D’Une belle Collection De Tableaux Des Ecoles D'ltalie,
de Flandres, De Hollande Et de France (...), & autres objets de curiosité venans du Cabinet de M. le
Baron de Saint J***, Paris: 1784, Nr. 19, “ Le portrait de Capenolle vu & mi-corps".



Die Malerin 11

seinen Buchern ausfihrlich zu Rembrandts Kunstgl. Portrats des Meisters hingen in
vielen Pariser Sammlungen der Zeit. Vermutlich kannte Vigée Le Brun das spate
Selbstbildnis Rembrandts aus der koniglichen Sammlung (Abb. 9) und sein friihes
Selbstbildnis aus der Sammlung des Duc d’OrIeans.EIDas Bildnis aus der Sammlung
Orleans zeigt den weil3en Kragen und das schwarze Gewand der Niederlander des
17. Jahrhunderts. Der wache Blick und die ein wenig geoffneten Lippen scheinen auf
beiden Portrats ahnlich zu sein. Auf jeden Fall folgen beide Kinstler den selben
Topoi des inspirierten Kinstlers. Auch die Gestaltung der Figur in Licht und Schatten,
die kurzen, abstehenden, lockigen Haare erscheinen bei Rembrandt und Vigée le
Brun &hnlich. Beleuchtung, Blick, Haar, das Motiv des Kinstlers an der Staffelei und
das Kopftuch bieten auch Parallelen zwischen Vigée Le Bruns Selbstbildnis und
Rembrandts spaten Selbstportrat aus den kodniglichen Sammlungen. Es soll keine
direkte Abhéangigkeit zwischen den beiden Rembrandt-Selbstbildnissen und dem
Selbstbildnis fur die Uffizien konstruiert werden. Doch Gibernahm Vigée Le Brun seine
Gestaltungsprinzipien und Inszenierung als Kinstlerin vor der Staffelei, um die
Gedanken und Assoziationen des Betrachters in Richtung der besonderen Qualitaten
der hollandischen Schule zu lenken.

Vigée Le Brun verwendete die charakteristischen drei Farben und Motive aus
der ,Ecole de Pays" Bas fur ihr Selbstbildnis von Florenz nicht zum ersten Mal. Ihr
Portrat der Madame Perregaux von 1789 (Abb. 10) zeigt ein farblich vergleichbares
Kostim. Anspielungen auf das 17. Jahrhundert erscheinen hier noch deutlicher:
Baillio hat als kompositionelles Vorbild fur Vigée Le Bruns Arbeit Rubens Portrat der
Infanta Isabella von Spanien vorgeschlagen.ElTatséchIich tragt die dargestellte Mme
Perregaux ein Kostiim, das mit seinem Schwarz-Rot Kontrast auf die alte Tracht der
spanischen Niederlande anspielt. Doch 16st die Entdeckung eines solchen mdglichen
Vorbildes fur eine Arbeit von Vigée Le Brun immer nur einen Teil der Fragestellung
nach der Herkunft eines Motivs auf, da die Kinstlerin bei der Entwicklung des Motivs
aktuelle Modestromungen mit verarbeitete. Das Kleid der Madame Perregaux
entspricht in Schnitt und Farbengebung dem im Paris der achtziger Jahre beliebten
Kostim nach der spanischen Mode mit Bezligen zu Beaumarchais beriihmten
Theaterstick ,Le Mariage de Figaro“. Die Farben Schwarz und Rot wurden mit der

*® Le Brun, Galerie (wie Anm.20), Vol. I, S. viij. Le Brun 1809, S. 53-56.

*’Rembrandt, Selbstbildnis, 1632, Holz, 63,5 X 46,3 cm, Glasgow, The Burrell Collection. Zur
Sammlung des Duc d’Orleans: Denys Sutton, The Orleans Collection, in: Apollo 119, Nr. 267, Mai
1984, S. 357-372. Jordana Pomercy, The Orleans Collection. Its Impact on the British Art World, in:
Apollo, CXLV, Nr. 420, Februar 1997, S. 26-31.

*% Joseph Baillio, Vigée Le Brun and the Classical Practice of Imitation, in: George Mauner u.a. (Hg.),
Paris. Center of Artistic Enlightenment. Papers in Art History from the Pennsylvania State University
Vol.V, Pennsylvania State University: 1988, S. 102.
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traditionellen spanischen Tracht assoziiert.Ell Das Kostim der Madame Perregaux
findet sich auf einem Modekupfer von 1785 (Abb. 11). Das Modell dort tragt ein
Kostum ,a la Figaro“. Vigée Le Bruns Portrat der Comtesse de Grammont-
Caderousse von 1784 (Abb. 12) zeigt ein in Farbigkeit und Anspielung auf die
spanische Mode vergleichbares KostUmEI Auch diese Assoziation mit der
spanischen Tracht und die Vertrautheit von Modell und Kinstlerin mit den aktuellen
Modetrends bilden Vigée Le Bruns Portrats demnach ab.

Vigée Le Brun bevorzugte die Farbkombination Schwarz-Weil3-Rot fur Portrats
wahrend ihrer ganze kunstlerische Karrierel fur Frauen und fir M&nnerbildnisse. Auf
einigen dieser Arbeiten zitierte sie das niederlandische Vorbild dieser
Farbkombination recht deutlich. So auf dem Portrat eines jungen Mannes (Abb. 13),
das wahrscheinlich in Wien entstand.EI Die Gestaltung des Hintergrundes, die
Anlage der Figur mit Blick Gber die Schulter und die Behandlung des Haars weisen
einige Parallelen zu einer Version eines frihen Selbstbildnisses von Rembrandt
(Abb. 14) auf. Weitere Arbeiten mit der Farbkombination Schwarz - Weil} - Rot bieten
die Portrats der Hyacinthe Roland (Abb. 15), des Grafen Tschernitshev (Abb. 16)
und des Comte Bistri (Abb. 17).

Verkleidungen, historisierende Kostime, Inszenierungen und Farbengebung mit
Anspielungen auf die Werke alter Meister, stellen charakteristische Merkmale von
Vigée Le Bruns Portratmalerei dar. Sie schrieb: ,Comme j avais horreur du costume
gue les femmes portaient alors, je faisais tous mes efforts pour le rendre un peu plus
pittoresque;(...)je tachais d'imiter le beau style de draperies de Raphael et de
Dominiquin...".ElAIs Grund fur die Kostimierungen gibt sie die Unzufriedenheit mit
der aktuellen Mode an. Sie versuchte ihre Modelle ein wenig ,malerischer’ zu
inszenieren, die Portrats dekorativer und effektvoller zu gestalten. Auf weitere
Grunde fur ihre vielfaltigen und einander kunstvoll Giberlagernden Zitate geht sie nicht
weiter ein.

Vigée Le Brun verwendete Requisiten aus ihrem Atelierfundus gerne mehrmals, etwa
die rote Schéarpe auf dem Florentiner Selbstbildnis. Ebenso verarbeitete sie einmal
erfolgreiche Bildl6sungen auf anderen Portrats weiter.

% pileen Ribeiro, The Art of Dress. Fashion In England And France 1750 to 1820, New Haven,
London: 1995, S. 163-4.

% Ribeiro 1995, S. 165.

®> Da Bildnis stammt aus dem Kunsthandel. Daten sind nicht tberliefert. In den Souvenirs wird es
nicht erwéhnt. Ahnlichkeiten zum Bildnis des Grafen Tschernitshevs lassen eine Datierung auf Vigée
Le Bruns Aufenthalt in Wien zu.

®2 Souv.l, S. 56.
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.2 Erster Exkurs: Raffael als Vorbild

Ein anderes Beispiel fir Vigée Le Bruns Vorliebe fir Selbstportrats in

historisierendem Kostiim sind die beiden Selbstbildnisse mit Tochter, die sich heute
im Louvre befinden. Das Selbstportrat von 1789 (Abb. 18) zeigt die Malerin in einem
weillen Gewand, das die rechte Schulter frei la3t. Sie malte sich in einem
griechischen Kostim. Vergleichbare Kleider wurden zwar bestimmend fur die
Frauenmode um 1800, doch hat Vigée Le Bruns Kostiim nichts mit der getragenen
Mode von 1789 zu tun. Es handelt sich um eine echte Verkleidung, die der
herrschenden Begeisterung im Paris der siebziger und achtziger Jahre des 18.
Jahrhundert fiir die griechische und romische Antike Ausdruck gibt.
1788 veranstaltete Vigée Le Brun ein berihmt gewordenes ,Souper grec”, bei dem
sich ihre Gaste und sie sich selbst und ihre Tochter in antikisierenden Gewander als
Griechen verkleideten.Ia Vigée Le Brun orientierte sich bei der Dekoration der
R&ume an den Gemalden Poussins, vor allem an den ,Sieben Sakramenten® aus der
Sammlung des Duc d'Orleans. Von Poussin Ubernahm sie die Gestaltung der
Rickwand mit groRen Stoffbahnen und die Beleuchtung mit einer einzigen von der
Decke herabhédngenden Lampe. Sie lieh sich von einem Freund antike ,etruskische”
Vasen, aus denen der Wein serviert wurde. Die Rezepte fur das Essen und andere
Einzelheiten zur Alltagskultur der antiken Griechen entnahm man Jean-Jaques
Barthélmys ,Voyage du Jeune Anacharsis en Grece. bd Der auf dem Fest anwesende
Dichter las dem begeisterten Publikum aus seinem neu erschienenen Werk vor. Ein
Lorbeerkranz und verschiedene Textilien aus ihrem Atelier dienten als Kostime fur
die Gaste, ihre Tochter und sie selbst. Eine Gitarre wurde in eine goldene Leier
verwandelt. Gesungen wurden Lieder aus Glucks Oper ,Echo und Narzif.’a“.IEI Vigée
Le Brun gestaltete ihr Fest nach ihrer persodnlichen Vorstellung von einer idealen
antiken Vergangenheit. Die Inszenierung ihres ,Souper grec* verwischte die
Unterschiede zwischen archaologischen Uberbleibseln, philologischen Forschungen,
der kunstlerischen Interpretation Poussins, zeitgendssischem Theater, dem tableau
vivant und Kostimfesten. Als Verkleidungen fur Maskeraden und Portrats hatten sich
solche antikisierenden Gewander, wie sie Vigée Le Brun in den Souvenirs beschreibt
und auf ihren Selbstbildnis tragt, in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts bereirts
etabliert. EIVigée Le Bruns Selbstbildnis im ,costumée a la greque‘IEI kann daher als
ein Reflex ihres Souper grec betrachtet werden.

* Souv.l, S. 85-8.

o4 Jean-Jaques Barthélmy, Voyage du jeune Anacharsis en Grece, Paris: 1788, 4 Vols.

® Ausfihrlich auch: Justin Tripier Le Franc, Notice sur la vie et les ouvrages de Mme Lebrun, Paris:
1828.

% Ribeiro 1984, S. 180.

" Souv.l, S. 93.
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Auf Vigée Le Bruns Selbstbildnis mit Tochter von 1786 (Abb. 19) erinnern der in das
Haar gewundene Schal und die Gestaltung der Armel ihres Kostiims, den Bandern
und den mehrfach abgesetzten Stoffen an Kostiime der italienischen Renaissance.
Vigée Le Bruns Selbstbildnis zitiert eines der beriihmtesten Bilder im 18. Jahrhundert
uberhaupt, ndmlich Raffaels ,Madonna della Sedia" (Abb. 20): Il tient beaucoup pour
la composition de la fameuse Madonna de la Sedia‘@, kommentierte Graf Stanislas
Potocki das Selbstbildnis im Salon von 1787. Das in Dreiviertel-Ansicht angelegte
Portrat der Tochter Julie, die Art und Weise, wie Julie auf dem Schol3 ihrer Mutter
sitzt, der Blick und die Kopfneigung ihrer Mutter wiederholen Raffaels Vorbild. Das
Gemalde war in zahlreichen Stichen und Kopien UberliefertE}‘I Viele Kunstler
verwendeten es als Vorwurf flr eigene Interpretationen, etwa Benjamin West, der ein
Portrat von seiner Frau und seinem Sohn Raphael nach diesem Modell malte und
Angelika Kauffmanns Selbstbildnis als ,Hoffnung” fur die Accademia di San Luca in
Rom. Kauffmann gestaltete ihren eigenen Kopf nach Raffaels IVIadonna.E] Angela
Rosenthal vermutet, dal} Vigée Le Brun bei der Gestaltung ihres Portrats an
Kauffmanns Arbeit orientiert haben k('jnnte.ELI Die Beziehung zwischen beiden Bildern
bleibt jedoch sehr unbestimmt und zeigt vor allem die gemeinsame Abhangigkeit vom
italienischen Vorbild.

Ein weiteres Vorbild von Raffael fur Vigée Le Bruns Selbstportrat diskutiert Paula
Rea RadisichE! Radisich bezieht das Bildnis der "Fornarina" (Abb. 21) in ihre
Argumentation mit ein. Die Zuschreibung an Raffael oder den Raffaelschiler Giulio
Romano scheint noch nicht geklart zu sein.EI Im 18. Jahrhundert wurde das Portrat
der ,Fornarina“ jedoch Raffael zugeschrieben. Die Ubereinandergelegten Arme, die
Position des rechten Arms, die Haltung und Anordnung der Finger beider Hande
erscheint auf beiden Portrats sehr ahnlich und ist wohl nicht als zufallige
Ubereinstimmungen zu bewerten. Angelika Kauffmann tibernahm das Motiv von Arm,
Hand und Fingerhaltung nach dem Modell der ,Fornarina“ ebenfalls fur ihr Gemaélde
LAlexander Uberla3t Apelles seine Geliebte Kampaspe® von 1783.'5“| Das Format und

% Aus: Lettre d’un étranger sur le Salon de 1787, Paris: 1787, zitiert nach: Hommage a Raphael.
Raphael et I'art francais, Katalog zur Ausstellung in Paris im Grand Palais, vom 15. 11. 1983-13.2.
1984, Paris: 1983, S. 178. Vgl. auch: Baillio 1988, S. 98.

09 Angelika Kauffmann kopierte es fir den Duke of Richmond in Florenz, vgl.: Angela Rosenthal,
Angelika Kauffmann. Bildnismalerei im 18. Jahrhundert, Berlin: 1996, S.338. F.X. Fabre kopierte das
Gemalde 1798, ausfihrlich: Raffael 1984, Bd. 1.

7 Benjamin West, Mrs. West und ihr Sohn Raphael, 1770, Cleveland, The Cleveland Museum of Art.
Angelika Kauffmann, Selbstbildnis als Hoffnung, 1765. Rosenthal 1996, S. 338.

"' Rosenthal 1996, S. 339.

> paula Rea Radisich, Que peut définir des femmes? Vigée Le Brun's Portraits of an Artist, in:
Eighteenth-Century Studies 25, 1991-1992, S. 441-467, ich folge teilweise ihrer Argumentation.

”® A. Rosenthal 1996 schreibt das Bildnis Raffael zu.

" Rosenthal 1996, S.206.
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der Bildausschnitt verbinden ,Fornarina“ und Vigée Le Brun eher miteinander als die
.Madonna della Sedia“, deren Tondo Format Kauffmann und West aufgriffen. Vigée
Le Bruns Zitate erscheinen weniger eindeutig auf ein Vorbild festgelegt, freier und
weniger fal3bar in der Darstellung als die Arbeiten der Kollegen West und Kauffmann.

im 18. Jahrhundert galt die ,Fornarina®, die schéne Backerin, als Raffaels grol3e
und einzige Liebe und man glaubte auch, sie ware das Modell fir die ,Madonna della
Sedia“ gewesen. Wenn Vigée Le Brun Raffaels Motive der Madonna und der
Fornarina auf ihr Selbstbildnis Ubertrug, verband sie auf ihrem Selbstbildnis ihre
Identitat mit der Frau, die von Raffael geliebt wurdelﬂ oder vielleicht besser, sie
identifizierte sich auch mit derjenigen Frau, die den Kinstler Raffael Uber alles liebte.
Sie zeigte sich als liebende Frau. Mit dieser Darstellung reservierte Vigée Le Brun
sich eine kinstlerische Nische, in der sie ihre weiblichen Qualitdten und ihre Rolle als
Mutter und Liebende betonen konnte, ohne dal? die Darstellung ihrer kiinstlerischen
Fahigkeiten darunter gelitten hatte.

Das Selbstbildnis eroffnet eine komplexe Beziehung zwischen den Positionen von
Maler und Modell. Als Malerin des Selbstbildnisses nahm Vigée Le Brun die Rolle
des Kunstlers ein: ,Je ne me lasse jamais de voir des tableaux comme celui-ci ou
elle se montre a la fois Peintre habile & charmant modéle“,lﬂ beobachtete auch der
Autor eines der vielen Salontraktate von 1787. In der Rolle als Malerin des Portrats
nutzte Vigée Le Brun das berihmte Vorbild der ,Madonna della Sedia“ und
interpretierte es neu. Sie verband ihre eigene Arbeit mit dem Werk des vorbildhaften
Meisters und nutzte die Mdoglichkeit, sich mit den kinstlerischen Eigenschaften
Raffaels zu identifizieren. AuRerdem nahm sie als das Modell ihres Selbstportrats
auch noch die Rolle des Objektes ein, buchstablich die Rolle des ,Objektes der
Begierde" Raffaels, namlich die Rolle der Kiinstlergeliebten.

Auf die groRe Liebe Raffaels zu seiner Fornarina wies Vigée Le Brun in den
Souvenirs hin: ,Nous savons tous que Raphael était amoureux, éperduement
amoureux de cette belle boulangére sans laquelle il ne pouvait vivre, a qui il resta
fidéle au point de refuser pour elle les honneurs, les richesses et la main de la niece
du cardinal Bibiéna".EZI Aus den Souvenirs geht gleichfalls hervor, da® Vigée Le Brun
Raffael als Kinstlerpersonlichkeit sehr verehrte und sein Werk bewunderte. ,Je dirai
seulement que la comme partout on reconnait combien Raffael s’éleve au-dessus de
tous les autres maitres“.

"® S0 Radisich 1991 in ihrer Argumentation.

’® Col.Del.T.15, Encore Un Coup De Patte Ou Dialogue Sur Le Salon De 1787, Paris: 1787, S. 30.
" Souv.l, S. 165.

"® Souv.l, S. 294.
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Raffaels Gemalde studierte sie auf ihren Reisen durch ganz Europa. In Rom fertigte
sie Skizzen nach der ,Transfiguration® an. In Florenz kopierte sie ein Portréat im
Palazzo Altoviti, das damals noch als Raffaels Selbstbildnis angesehen wurde, heute
aber als Bildnis Bindo Altovitis gilt. ,ON sent bien que je ne pouvais quitter Florence
sans aller au palais Altoviti pour voir le beau portrait que Raphael a fait de lui-méme
(...) les clairs de la chair sont restés purs et d'une belle couleur. Les traits du visage
sont réguliéerement beaux, les yeux sont charmants, et le regard est bien celui d’'un
observateur“.E ~J'entrepris aussitot une copie du portrait de Raphael, que je fis ‘avec
amour’, comme disent les Italiens, et qui, depuis, n’a jamais quitté mon Atelier“.laI

Ihre Bewunderung fiur Raffaels Wiedergabe des Inkarnats, das Kolorit und die
Gestaltung des Helldunkels erscheint auRergewohnlich zu sein: ,La dégradation des
lumiéres sur les parties saillantes d’'une téte, dégradation que jai tant admirée dans
les tétes de Raphael, qui réunissent, il est vrai, toutes les perfections.” ,J’ai méme
remarqué que, dans la plus grande partie de ces belles pages (Raffaels im Vatikan
verwahrte Arbeiten), la couleur avait la vérité du Titien“.IE Uber die Gewander der
,Sixtinischen Madonna*“, die sie in Dresden sah, bemerkte sie: ,Les draperies sont
(...) d’'une belle couleur“.@ Weitaus Ublicher war im ganzen 18. Jahrhundert die
akademische Lesart, die Raffaels Werk vor allem mit den Qualitaten, Komposition,
Zeichnung und Linie in Verbindung brachte. Es wurden Genealogien entworfen, in
denen Raffael den Rang des ,neuen Apelles” einnahm. In seiner Funktion als Meister
der perfekten Linienfihrung wurde er als direkter Nachfahre und Erbe der verlorenen
antiken Kunst und als Vertreter des ,Disegno-Prinzips“, des Primats der Zeichnung,
betrachtet. Fir die anderen Teile der Malerei, Hell-Dunkel und Kolorit waren nach
Auffassung der Académie andere Kunstler - in der Pariser Académie vornehmlich
Tizian und Rubens - zustandig. Jedoch gab es Gegenmeinungen aus dem
internationalen Kreis der Kenner und Privatgelehrten. Jonathan Ri(:hardsonl""_":‘| lobte in
seinem ,Traité de la peinture®, der 1728 in franzdsischer Sprache erschien, Kolorit
und Hell-Dunkel der ,Madonna della Sedia“ und beschrieb Raffael als grof3en

0 Vgl.: Raffael 1983, Vol. 1, S. 178, die Zeichnungen werden Vigée Le Brun zugeschrieben.

8 Raffael, Portrat des Bindo Altoviti, ca. 1650, Holz, 65 X 45 cm, Washington, National Gallery of Art.
Fern Rusk Shapley, Paintings From The Samuel H. Kress Collection. Italian Schools. XV-XVI Century,
London: 1968, S. 105: Bis ca. 1790 im Palazzo Altoviti in Rom befindlich, dann im Palazzo Altoviti in
Florenz verwahrt, 1808 wurde es verkauft.

* Souv.l, S. 160.

# Souv.l, S. 237.

 Souv.l, S. 36.

# Souv.l, S. 1686.

% Souv.l, S. 294.

% Jonathan Richardson, Traité de la peinture et de la sculpture, Amsterdam: 1728, nach Martin
Rosenberg, Raphael and France. The Artist as Paradigm and Symbol, University Park, Pennsylvania:
1995, S. 83.
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Portratisten. Abbé Dubos pries 1719 Raffaels koloristischen Fahigkeiten bei der
Darstellung der ,Messe von Bolsena“. Seiner Meinung nach war Raffaels Kolorit dem
anderer Meister weit tberlegen, selbst Tizian hatte das Inkarnat nicht besser malen
konnen. Hatte Raffael viele Werke von solch reicher und wahrer Farbigkeit produziert
hatte, wirde er unter die grof3en Koloristen gerechnet werden.EIAIs Privatmann war
Dubos nicht gezwungen die Raffael - Tizian/Rubens Dichotomie der akademischen
Lehrmeinung zu Ubernehmen.

Vigée Le Bruns Bemerkungen zu Raffaels Kolorit und die Gleichsetzung mit Tizians
Farbigkeit gehdrten einer Mindermeinung an, die im Verlauf des 18. Jahrhunderts in
den Akademien nur wenige Anhanger fand. Generell galt die Auffassung, nach der
venezianische und flamische Kiinstler die begabteren Koloristen stellten, den tbrigen
italienischen Schulen jedoch unterlegen waren.@ Perfekte Kunst resultierte nach
dieser Meinung aus der Kombination der Tugenden Raffaels und denen der
Koloristen.

Vigée Le Bruns Wertschatzung von Raffaels Kolorit ist daher in mehrfacher Hinsicht
interessant. Als Mitglied der franzésischen Académie zeigt sie sich von der
herrschenden akademischen Doktrin vollkommen unbeeindruckt. Sie verfolgte
unabhéngig davon ihre eigenen Anschauungen. Modelle aus denen sie ihre
kunsttheoretischen und kunstkritischen Uberlegungen schopfte, scheinen demnach
mehr aus dem Bereich des privaten Kennertums und des Kunsthandels zu stammen.
Der Beruf und das Geschaft ihres Mannes unterstitzten sie vermutlich bei ihrer
Meinungsbildung ebenso wie der Freundes- und Bekanntenkreis, mit dem sie sich
umgab, und der sich nur zu einem kleinen Teil aus Akademikern zusammensetzte
und dafiir um so mehr aus Connoisseuren und Amateuren bestand. Vigée Le Brun
prasentiert sich in den Souvenirs nicht so sehr als Akademikerin. Statt dessen
betonte sie ihre Fahigkeiten als Kennerin.

Vigée Le Bruns Loblied auf Raffaels Kolorit offenbart ihren eigenen kinstlerischen
Schwerpunkt: Das Kolorit war fir sie das Kernthema und die Essenz der Kunst. Nach
ihrer Auffassung stellte die Farbe de eigentlichen Rohstoff der Malerei.EI Der
amerikanische Maler Colonel John Trumbulla hatte 1786 die Gelegenheit Vigée Le
Bruns noch nicht ganz fertig gestelltes Portrat im Atelier der Kunstlerin zu

8 M. Rosenberg 1995, S. 90.

8 Bsp.: Pilkington 1810, S. 480, lobt Kolorit der Portrats Raffaels.

% Dazu auch Joshua Reynolds im 11. Discourse .

©vgl. M. Rosenberg 1995, S. 141.

' Dazu: Max Raphael, Die Farbe Schwarz. Zur materiellen Konstituierung der Form. Mit einem
Nachwort von Bernd Growe, Frankfurt a.M, Paris: 1984, Bernd Growes Nachwort, S. 153.

92 7u Trumbull: Theodore Sizer, The John Trumbulls and Mme Vigée Le Brun, in: Art Quarterly, 15,
Sommer 1952, S. 170-178; Ders., The Works of Colonel John Trumbull. Artist of The American
Revolution, New Haven, London: 1967.
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besichtigen: ,Her pictures have great merit, particulary a portrait of herself and her
daughter, which is not yet finished; in the composition of this picture there is a
simplicity and sweetness worthy of any artist and a brilliancy of coloring quite
charming®.

Trumbull hob das Kolorit der Arbeit hervor. Vigée Le Bruns Umsetzung des
.Madonna della Sedia“ Motivs in ihrem Selbstbildnis kann Uber Richardsons
Bemerkung zum aul3ergewdhnlichen Kolorit dieses Bildes auch als eigenstandige
Farbubersetzung in eine personliche kinstlerische Sprache verstanden werden.
Vigée Le Brun verwendete fir ihr Bildnis Uberwiegend sorgféltig abgestufte Farben
der halbbunten und unbunten Palette: Grau, Graugrin, Weil3, Ocker. Sie verweist
damit auf die Ton-in-Ton Malerei von Raffaels Portrats der ,Donna Velata“ in Florenz
und des ,Castiglione” aus den koniglichen Sammlungen. Beide Bildnisse Raffaels
kommen mit einer auf sehr wenige Farben reduzierten Palette aus. Raffael
verarbeitete auf sehr subtile Weise den Kontrast zwischen den halbbunten und
unbunten Gewandpartien und dem aus roten, gelben und grauen Tonen gestalteten
farbigen Inkarnat.ELI In einigen Traktaten des 18. Jahrhunderts galt die kunstvolle
Verwendung solcher gebrochenen Farben und Zwischentdne als Kennzeichen einer
echten Begabung fur das Kolorit: ,Ces couleurs voyantes donnent aux Tableaux un
ton de palette, qui ne séduit gueres que le peuple & les demi - connoisseurs. C'est
par l'artifice des couleurs rompues, que tous les grands Coloristes ont porté au dégré
les plus séduisant les charmes de la Peinture“.EI Die verschiedenartigen Oberflachen
von Pelz, Stoffen, Haut sind genau beobachtet und detailliert wiedergegeben. Diese
Genauigkeit in der farbigen Gestaltung der Details bewunderte Vigée Le Brun an
Raffael besonders: ,Sur ce point, jai pour autorité Raphael, qui n'’a jamais rien
négligé dans ce genre, qui voulait que tout fat expliqué, rendu®. = Der auffallige - und

% Theodore Sizer, The Autobiography of Colonel John Trumbull. Patriot-Artist, 1756-1843, New
Haven, London: 1952, S. 110-111.

%\Vgl. Andreas Prater, Licht und Farbe bei Caravaggio, Stuttgart: 1992, S. 154, die farbige Herleitung
des Portrats aus Inkarnatfarben ist Erfindung der Hochrenaissance. Sie wurde auch im 18.
Jahrhundert gefordert, vgl.: Roger de Piles, Cours De Peinture Par Principes Paris: 1708, Paris: 1990,
S. 130. Vgl. auch: J.-B. Oudry, Réflexion Sur La Maniere D’etudier La Couleur En Comparant Les
Objets Les Uns Avec Les Autres. Mémoire Lu A Académie De Peinture Et De Sculpture, Dasns La
Séance Du 7. Juin 1749, in: Le Cabinet De L’Amateur Et De L’'Antiquaire, Vol. lll, Paris: 1844, S. 33-
51. Pierre Louis Bouvier, Manuel des Jeunes Artistes Et Amateurs en Peinture, Paris: 1832, Obwohl
Bouviers Traktat aus dem frihen 19. Jahrhundert stammt, stellt es ein sehr ausfuhrliches Handbuch
mit grol3er Praxisndhe fur die Zeit zwischen 1780 und 1820 dar. Es enthalt eine Sammlung von
praktischen Erfahrungen elementarster Art, die jedem Maler der zeit zu eigen gewesen ist; ausfuhrlich
diskutiert bei: Matthias Bleyl, Das klassizistische Portrat. Gestaltungsanalyse am Beispiel J.L. Davids,
Bochum: 1982, S. 58-67.

% M.F. Dandré-Bardon, Traité De Peinture. Suivi D'Un Essay Sur La Sculpture, Paris: 1765 (Reprint,
Genf: 1972), Vol. I, S. 200.

% Souv.Il, S. 134,
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fur Vigée Le Bruns Arbeiten sehr ungewohnliche Grin-Orange Kontrast findet sich
ebenfalls auf dem Madonnenbildnis und in Kombination mit der Farbe Weil3 auf
einem Portrat, das sich im 19. Jahrhundert in einer englischen Privatsammlung
befand und das als eine Darstellung der ,Fornarina“ galt (Abb. 22).EI In der
Sammlung von Vigée le Bruns Ehemann fanden sich gelegentlich Raffael
zugeschriebene Bilder und Kopien.EI Le Brun besalR auch eine Sammlung von
Zeichnungen und Stichen nach RaffaeIE)“I und unterhielt Kontakte zu englischen
Kunsthandlern und Sammlern. Es ist nicht auszuschlieRen, dafd Vigée Le Brun auch
diese ,Fornarina“ oder weitere farblich vergleichbare Werke aus dem Raffael-
Umkreis kannte und das Kolorit auf ihnrem Portréat mit verarbeitetet hat.

Vigée Le Bruns Verarbeitung von Motiven nach Raffael fir ein Selbstbildnis war kein
Einzelfall, auch nicht in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts. Bekannter sind
jedoch Jean Auguste Dominique Ingres’ Ehrenbezeugungen geworden. Ingres
driickte seine Verehrung fir Raffael in groRen Historienbildern aus. Auf seiner
~"Apotheose Homers" erhielt Raffael im Pantheon der alten und neuen Kinstler den
Rang des neuen Apelles. Ingres malte eine Anzahl von Szenen, die sich mit der
Liebesgeschichte um Raffael und die Fornarina auseinandersetzten und er
verwendete das Altoviti-Portrat als Modell fiir sein Selbstbildnis in Chantilly, um seine
Identifikation mit den kinstlerischen Eigenschaften des Meisters zu illustrieren.
Ebenso wie Vigée Le Brun kopierte er ein Selbstbildnis von Raffael. Die Kopie nach
dem Selbstbildnis in den Uffizien bewahrte er - mit einem Lorbeerkranz umgeben - in
seinem Atelier auf.ﬁI

Vigée Le Bruns Identifikation mit Raffaels Malerei und seinen Motiven verarbeitete
die aktuelle Raffael-Schwarmerei der Zeit.lﬁI Nicht mehr eindeutig auseinander zu
halten sind die nachtraglich in den Souvenirs GUbernommenen Meinungen zu Raffaels
Kunst aus der Raffael Rezeption des 19. Jahrhundertslm und Vigée Le Bruns

9 Verzeichnis der stadtischen Gemalde-Sammlung in Strassburg, Strasbourg: 1903, S. 74. Raffael
1983, Bd. 2, S. 111.

% J.B.P. Le Brun, Catalogue D’Objets Rares Et Curieux, Du Plus Beau Choix, Provenant Du Cabinet
De M. Le Brun, Paris: 1791, ,La Défaite de Maxence par Constantin, d’aprés Raphael, copiée par
Nicolas Poussin“.

% Miette de Villars, Mémoires De David. Peintre Et Député A La Convent, Paris: 1850, S. 87; Papiers
Tripier - Le Franc, MFB XXXIII, NachlaB Le Bruns: Blatt 27398, 27399, verzeichnen Raffael-
Zeichnungen hinter Glas.

100 Jean-Auguste-Dominique Ingres, Selbstbildnis im Alter von 24 Jahren, 1804, 77 X 61 cm, Chantilly,
Musée Condé. Amaury-Duval,L’Atelier d'Ingres. Edition critique de I'ouvrage publié a Paris en 1878,
herausgegeben von Daniel Ternois, Paris: 1993, S. 99. Ausfiihrlich zu Ingres Raffaelverehrung:
Raffael 1983, Vol. I.

%1 bazu: Francis Haskell, The Old Masters In !9‘h-Century French Painting, in: The Art Quarterly, 34,
197, S. 55-84.

102 7 B.: Quatremeére de Quincey, Histoire de la vie et des ouvrages de Raphael, Paris: 1824.
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Anschauungen aus der Zeit, in der ihre Selbstbildnisse entstanden und sie das erste
Mal die Gelegenheit hatte, Raffaels Werke auf3erhalb von Paris zu sehen. Die
Betonung des Raffaelschen Kolorits in den Souvenirs laf3t sich auch als Reaktion auf
den im Paris des 19. Jahrhundert neu entfachten Streit um den Aspekt des ,Disegno*
begreifen. Ingres und seine Interpretationen von Raffaels Werk wurden von der
akademischen Kunsttheorie auf das Prinzip der Zeichnung festgelegt, das Kolorit
wurde anderen Kinstlern Uberlassen.E"I

Unter Bonapartes Expansionsbestrebungen wurden viele Werke Raffaels aus
italienischem Besitz nach Paris gebracht,ml die Vigée Le Brun zuvor auf ihren
Reisen gesehen hatte. Die erneute Besichtigung gab ihr die Mdoglichkeit ihren
Eindricke aufzufrischen. Bei den Beschreibungen hat sie sich vor allem an
denjenigen Bildern orientiert, die sie in Paris erneut sehen konnte. ,Aussi est-ce a
Rome seulement, et sous le beau ciel de I'ltalie, qu’'on peut tout a fait juger Raphael.
Lorsque plus tard j'ai pu voir ceux de ses chefs-d’oeuvres qui n'ont point quitté leur
patrie, jai trouvé Raphael au-dessus de son immense renommée"“. Im
Vordergrund dieser und &hnlicher Aussagen stehen vornehmlich Vigée Le Bruns
napoleonfeindliche Haltung und Kritik an Bonapartes Umgang mit der ,Beutekunst®.
Doch fiel das Erscheinen des ersten Bandes der Souvenirs 1837 bereits in die
Spéatphase der Raffaelverehrung. Im Verlauf des 19. Jahrhunderts wurde Raffael als
kiinstlerisches Modell zunehmend unwichtiger.IEij Der breite Raum, den ihre
Beschreibungen von Raffaels Werk einnehmen, weisen auf einen zu dieser Zeit
bereits mehr und mehr veraltendem Ideal hin, an dem Vigée Le Brun als
Uberlebende des Ancien Régime weiterhin festhielt. Ihr Selbstbildnis von 1786 ist
jedoch ein echter Beleg fiir die Raffaelbegeisterung im 18. Jahrhundert.

Auf ihrem Selbstbildnis mit Tochter nach Raffael vermischte Vigée Le Brun profane
und sakrale Elemente aus Raffaels Werk mit ihrer eigenen Situation als bedeutende
Kunstlerin und Malerin von Portrats. Sie verband das beriihmte Madonnenbildnis und
das ebenso berihmte Portrat einer Kinstlergeliebten mit ihrem eigenen Bildnis. Ihr
Portrat und das ihrer Tochter changiert zwischen religiosen Anspielungen,h"TZI
kunsthistorischen Assoziationen, kinstlerischem Manifest und Abbildung einer
innigen Beziehung zwischen Mutter und Tochter, zwischen Kinstlerin und verehrtem

193 yigl.: Uwe Fleckner, Abbild und Abstraktion. Die Kunst des Portrats im Werk von Jean-Auguste-
Dominique Ingres, Mainz: 1995, Fleckner untersucht Ingres ausschlief3lich in seiner Eigenschaft als
Zeichner. Das die vermeintlichen Antipoden Ingres (Zeichnung) - Delacroix (Kolorit) mehr den
theoretischen Kategorien als in Praxis zugehdrig waren diskutiert M. Rosenberg 1995, S. 166.

194 Dazu: Marie-Louise Blumer, Catalogue Des Peintures Transportées D'ltalie En France De 1796 A
1814, in Bulletin de la Societé de I'Histoire de I'Art Francais 1936, S. 244-348. Cecil Gould, Trophy of
Conquest: The Muséee Napoléon and the creation of the Louvre, London: 1965.

% souv.l, S. 36.

1% M. Rosenberg 1995, S. 185.

197 Sheriff 1996, S. 68, versucht sogar einen Bezug zur Lukas-Madonna herzustellen.
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Vorbild, zwischen der Kunstlergeliebten und dem Maler. In dieser komplexen Form
hat sich danach - auch Ingres nicht - niemand mehr mit Raffael auseinandergesetzt.

Doch bildet das Portrat nicht allein Vigée Le Bruns Ehrgeiz ab, sich mit dem
grol3en Vorbild zu messen. Das Selbstbildnis reflektiert ebenso die Probleme und
Schwierigkeiten, die Vigée Le Brun als professionell arbeitende Kinstlerin in Paris
hatte. Um ihre Reputation als Portratmalerin zu erhalten und neue Auftraggeber zu
gewinnen, muRte sie fur die Offentlichkeit sichtbar sein und standig im Gesprach
bleiben. Das erreichte sie indem sie ihre gut besuchten Gesellschaften gab und ihre
Portrats erfolgreich im Salon der Académie ausstellte. Doch der Wirkungsraum fir
Frauen, zumindest fur birgerliche Frauen, wurde im 18. Jahrhundert zunehmend im
privaten Bereich, in der hauslichen Sphare angesiedelt. So, wie es unter anderem in
den Schriften Jean Jaques Rousseaus - etwa im ,Emile” gefordert wurde.@Vigée Le
Brun kreierte mit ihrem Selbstbildnis eine Darstellung im Bannkreis der
Rousseauschen Ideale als liebevolle Mutter. An statt vor der Staffelei, mit Pinsel und
Palette in den Handen, halt sie ihre Tochter. Zu ihrer Selbstdefinition als hochrangige
Klnstlerin, die sich mit Raffael messen kann, behauptete sie auch ihren Wert als
Mutter, einer echt weiblichen Tugend, die durch Pinsel und Palette nicht zu ersetzen
ist. Vigée Le Brun hob ihre Mutterrolle auch hervor, um den zunehmenden
Nachreden und Verleumdungen entgegnen, die ihr das Leben in Paris schwer
machten und denen sie seit ihrer Aufnahme in die Académie 1783 verstarkt
ausgesetzt war. lhre glanzvolle Karriere l16ste Neid und Mil3gunst aus, ebenso die
illustre Gesellschaft aus den Kreisen des Adels, der Kunst und der Wissenschatft , die
sich regelmé&Rig in ihrem Salon traf. Vigée Le Bruns Tatigkeit als Malerin der Konigin
von Frankreich und der zunehmende oOffentliche Abneigung gegen die Konigin fiel
auch auf Vigée Le Brun zuriick. lhr Name erschien in Schmahschriften und
Pamphleten. Wechselnde Affaren mit Mannern, wie Ménageot oder dem
Finanzminister Calonne wurden ihr nachgesagt und eine lesbische Beziehung zu
Marie Antoinette. Der Arger und die Hilflosigkeit gegeniber tbler Nachrede und
Verleumdungen durchziehen die Souvenirs. lhr Selbstbildnis als Mutter mit ihrer
Tochter konnte Vigée Le Brun nutzen, um den negativen offentlichen Eindruck zu
korrigieren und auf die Vorwirfe zu reagieren, als sie es im Salon von 1787 einem
groRen Publikum zur Schau stellte. Sie konstruierte von sich ein Bild fur die
Offentlichkeit, auf dem sie sich vor allem als ,Frau und Mutter" beweist. Damit wirkte
sie Verleumdungen und Anfeindungen entgegen.

Die Salonkritiker des Jahres 1787 waren von ihrem Selbstbildnis begeistert.
.Madame le Brun, en se peignant elle-méme, tenant dans ses bras son enfant, y

% pazu ausfihrlich: Carol Duncan, Happy Mothers and other New Ideas in Eighteenth-Century

French Art, in: Norma Braude, Mary D. Garrard, Feminism and Art History, New York: 1982, S. 201-
219.
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montre aussi combien la beauté & les talents acquerent dattraits, lorsqu’ils
s’'unissent a la plus tendre, & la plus délicieuse des affections“.'ﬂI ,La tendresse
maternelle I'animoit (das Gesicht der Dargestellten); mais I‘amour respiroit dans ses
yeux. Mon ame doucement émue, fit expirer sur mes lévres un sourire d’admiration &
de plaisir. Jamais sentiment plus délicieux ne m’avoit agité“. Das Selbstportrat
wurde ausschlieBlich unter dem Aspekt des dargestellten Affekts der Mutterliebe
besprochen, die kunstgeschichtlichen Anspielungen und das Kolorit wurden nicht
diskutiert.

Dieses Selbstportrat und die zwei Jahre spater entstandene Variation des Themas
pragen die Rezeption von Vigée Le Bruns Werk bis heute, obwohl Mutter-Kind-
Darstellungen nur einen sehr kleinen Teil im Gesamtwerk beanspruchen. Angelika
Kauffmann Gbernahm die Komposition von Vigée Le Bruns Selbstbildnis von 1786 fur
ihr Portrat der Marquise von Bristol von 1788 (Abb. 23). Kauffmann konnte sich an
einem Stich nach dem Selbstbildnis orientieren. Tats&chlich verhalten sich
Kauffmanns und Vigée Le Bruns Bilder spiegelbildlich zueinander. An statt in einen
Innenraum setzte Kauffmann ihr Modell in eine Landschaft. Sitzmotiv, Gestik, bis hin
zur Anordnung der Finger hat Kauffmann hingegen detailgetreu kopiert.EI Fur die
deutschen Malerei um 1800 schaffte Vigée Le Brun mit ihren beiden Selbstbildnissen
einen sentimentalen Topos, der rege Annahme erfuhllE, etwa in Johann Friedrich
August Tischbeins Portrat der Pauline Dufour-Ferouche mit inrem Sohn (Abb. 24).
Fur die anhaltende Popularitdt der beiden Bildnisse gibt es einen naheliegenden
Grund: Im Unterschied zu dem tberwéltigenden Rest von Vigée Le Bruns Schaffen,
waren die Bilder fir das Publikum im Louvre praktisch ununterbrochen seit mehr als
100 Jahren zuganglich. Beide Werke wurden immer wieder kopiert. Es gibt eine
grol3e Anzahl von Reproduktionsstichen nach den Portrats. Postkarten und Poster
nach ihrem Selbstbildnis im griechischen Kostim gehéren zu den am besten
verkauften Andenken im Louvre.

Zudem galt und gilt die Darstellung einer Frau und Mutter mit einem kleinen Kind auf
dem Arm als angemessenes Thema flr eine Kl‘J'nstIerin.|J"'_*°‘| Simone de Beauvoir
argerte sich 1949 uber das Klischee der Kiinstlerin als gliickliche Mutter und warf
Vigée Le Brun mangelnden kinstlerischen Ehrgeiz und Narzismus vor. Sie schrieb:

19 Col.Del, T.15, ,L’Ami Des Artistes Au Salon*, Paris: 1787, S. 35.

119 Col.Del.T.15, ,Promenades D'un Observateur Au salon De L’Année 1787. Premiere Promenade®,
Paris: 1787, S. 28.

1 H T. Douves Dekker, Angelica Kauffmann. Imitatrice de Madame Vigée Le Brun? In: G.d.b.a., 126,
2,1984.

1z Angelika Lorenz, Das deutsche Familienbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts, Darmstadt: 1985,
S. 67.

113 vgl. Rezeption von Kiinstlerinnen wie Paula Modersohn Becker, Mary Cassat oder Kathe Kollwitz.
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.Elisabeth Vigée-Lebrun wird nicht miude, ihre glickselige Mutterschaft in Bildern
festzuhalten.ml

Auch in der jungeren Rezeption dieser Bilder ruht die Betonung allein auf dem
mutterlichen Aspekt der Darstellung. Richard Franklin lie3 1983 den geistig
verwirrten Helden Norman Bates in dem Film ,Psycho II‘]EI - einer Art Hommage und
Fortsetzung von Alfred Hitchcocks ,Psycho* - vor falschen, wahnsinnigen und
mordenden Muttern in einem Raum Zuflucht suchen, der von einem Foto nach Vigée
Le Bruns Selbstbildnis mit Tochter von 1786 beherrscht wird (Abb. 25). Vigée Le
Bruns Selbstbildnis spiegelt in diesem Film Norman Bates sehnstchtigem Wunsch
nach der idealen, tiefen und liebevollen Beziehung zu seiner Mutter, die er nie
ausleben konnte.

Vigée Le Bruns Selbstbildnis mit Tochter von 1789 wiederholt Raffaels
Bildvorwurf noch ein weiteres Mal. Der Blick und die Kopfhaltung Julies und die
serpentinenartig Ubereinandergelegten Arme folgen dem Madonnenbildnis. Die
strenge Dreieckskomposition ist von Raffaels Kompositionsprinzipien fir
Madonnenbilder tbernommen, ebenso die Farbigkeit der sorgfaltig drapierten Stoffe,
die ein eigenstandiges und kunstvoll angelegtes Stilleben prasentieren. Die Farben
Rot-Blau-Griin wiederholen etwa die ,Belle Jardiniére* oder die Madonna auf der
.Heiligen Familie mit der Palme“, die Vigée Le Brun aus den koniglichen
Sammlungen und aus der Sammlung des Duc d’Orleans kannte. Das Kleid im
griechischen Stil mit seinen Assoziationen an naturliche Einfachheit und antike
Tugend erinnert einmal mehr an die Uberlegungen Rousseaus und die
Vorbildhaftigkeit der griechischen Mdtter, die er in seinem Roman ,Emile* geschildert
hatte.m In Verbindung mit dem Raffael-Motiv verweist es ebenfalls auf Vigée Le
Bruns grof3es kunstlerisches Vorbild und die von den Vitenschreibern eifrig
betriebene Ruckfihrung und Gleichsetzung der Werke des Meisters mit der Kunst
der antiken griechischen Malerei bis hin zur Benennung Raffaels als den ,neuen
Apelles”. Vigée Le Bruns Selbsthildnis kann als Wiedergabe einer fiktiven
kinstlerischen Ahnenreihe gesehen werden. Sie bringt sich in die Linie der grof3en
Meister vom Beginn der Malkunst in der klassischen Antike, ihrer Wiederbelebung
durch Raffael und die in ihrer eigenen Zeit von Malern wie Vien, David und Drouais
aufgenommen wurde.EIAIs Nachfolgerin und Erbin dieser Tradition der klassischen
Kunst beschreibt sie sich in ihrem Selbstbildnis.

4 Simone de Beauvoir, Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau, Hamburg: 1992, S. 872.

s Psycho II, USA 1983, Universal Pictures, Regie: Richard Franklin, Drehbuch.: Tom Holland.

16 Anziehungskrafte 1986, S. 31-2.

7 Thomas Crow, Emulation. Making Artists For Revolutionary France, New Haven, London: 1995, S.
27.
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Vigée Le Bruns Selbstbildnis aus den Uffizien hingegen zeigt ein anderes

Selbstbild. Vorerst brauchte die Kuinstlerin sich weder um Verleumdungen zu
kiimmern noch ihre Téatigkeit als Malerin zu rechtfertigen. Statt dessen mul3te sie in
Rom vor allem ihrem Ruhm als hervorragende - und schone - Portratkinstlerin
gerecht werden. Sie malte sich auf diesem Bildnis nicht als die Geliebte oder das
Modell eines grol3en Malers, sondern nimmt als Handwerkerin den Pinsel in die
Hand. Vigée Le Brun betonte wohl ihre attraktive auf3ere Erscheinung und hob
weibliche Kdrpermerkmale hervor - ihr hibsches Gesicht, die frische Haut, grol3e
Augen, feucht glanzende Lippen und die reichen Locken. Sie wirken jedoch im
Vergleich zu den beiden Selbstbildnissen mit ihrer Tochter zuriickhaltender. Das
Kleid auf dem Florentiner Selbstbildnis ist hoch geschlossen. Sie zeigt weniger Haut,
inszenierte sich in nuchternem und feierlichen Schwarz, nicht im schmeichelndem,
femininem und klassischem Weil3, und sie verzichtete auf die Darstellung ihrer
Tochter. Sie erscheint auf diesem Bild nicht mit ihren Mutterpflichten beschéftigt - mit
ihrer Rolle als gliickliche Mutter - sondern mit ihrer taglichen Arbeit, die sie auch im
Exil erndahren sollte.
Ihr Blick ist konzentriert auf einen Gegenstand aul3erhalb der Bildflache gerichtet. Im
Gegensatz zu den Selbstbildnis von 1786, auf dem sie den Betrachter von unten her
beinahe unterwurfig anzublicken scheint, in dem ein Kritiker ,Liebe* ausgedrickt sah,
und der unter allen Umstdnden dem Betrachter zu gefallen sucht. Vigée Le Brun
zitierte fur das Florentiner Selbstbildnis keine konkreten Gemaélde aus der
Kunstgeschichte, wie sie es auf den beiden Pariser Arbeiten getan hatte. Statt
dessen nutzte sie Bildformeln der Kunst der ,Ecole des Pays Bas" und des ,Kunstlers
an der Staffelei”, um sich einen ganz speziellen Platz in die Reihe der Selbstbildnisse
in der Galerie der Uffizien zu sichern.

.3 Zweiter Exkurs: Rubens und der ,Chapeau de Paille”

Vigée Le Bruns Selbstportréat fur die Uffizien bildet die Kinstlerin in einem von
der hollandischen oder flamischen Tracht des 17. Jahrhunderts inspirierten Kleid bei
der Arbeit an der Staffelei ab. In der Reihe ihrer Selbstbildnisse erscheint das alte
Thema, ,Kunstler an der Staffelei mit diesem Werk zum ersten Mal. Es existiert
jedoch noch ein weiteres Bildnis, das sie bereits vor 1790 mit Pinseln und Palette in
den Handen zeigt, namlich ihr ,Selbstbildnis mit Strohhut und Palette* (Abb. 26) von
1782. Angeregt zu diesem Selbstbildnis wurde Vigée Le Brun nach eigenen Angaben
von Peter Paul Rubens Portrat einer unbekannten jungen Frau, dem sogenannten
,Chapeau de Paille* (Abb. 27). Das Bildnis hatte sie auf ihrer Reise durch Flandern
und Holland in der Sammlung der Familie Van Havre gesehen. Sie schrieb: ,A
Anvers, je trouvai chez un particulier le fameux chapeau de paille (...)Cet admirable
tableau représente une des femmes de Rubens; son grand effet réside dans les
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deux differentes lumieres que donnent le simple jour et la lueur du soleil, aisi les
clairs sont au soleil; et gu’il me faut appeller les ombres, faute d’un autre mot, est le
jour (...)Ce tableau me ravit et m’inspira au point que je fis mon portrait & Bruxelles
en cherchant le méme eﬁ‘et".IEI Vigée Le Brun war von der Art und Weise fasziniert,
mit der Rubens die kontrastiven Wirkungen von Licht und Schatten, von Tageslicht
und Sonnenschein auf der Haut seines Modells hervorbrachte. Sie nutzte das Bildnis
als Anlaf3, um sich selbst in dieser Malerei zu versuchen, die sie als Kunstlerin sehr
bewunderte. ,Peut-étre faut-il étre peintre pour juger tout le mérite d’execution qu'a
déploye Rubens“.h'i'_"'I
Der Vergleich zwischen Rubens Portrdt und Vigée Le Bruns Sebstbildnis
verdeutlicht, da3 vor allem in dem plein-air-Effekt das Verbindende zwischen den
beiden Bildern liegt, da? sie die Ubrigen Bildelemente jedoch unabh&angig von
Rubens ,,Chapeau de Paille” gestaltet hat. ,Lui fut inspirée par un tableau de Rubens
(...) elle suivit ce maitre sans cependant I’imiter“!E bemerkte bereits 1828 Vigée Le
Bruns friher Biograph Justin Tripier Le Franc. Wie auf ihren beiden Selbstbildnissen
mit Tochter, schrieb Vigée Le Brun sich auch auf diesem Selbstportrat in die Rolle
einer Kunstlergeliebten, in die Rolle der Ehefrau des Malers ein. Denn als solches
interpretierte Vigée Le Brun das Rubens-Portrat nach Lesart des 18. Jahrhunderts,
die in dem Portrat der unbekannten jungen Frau Rubens zweite Ehefrau Helene
Fourment sah oder zumindest eine amourdse Beziehung zwischen Maler und Modell
vermutete. bl

Roger de Piles duRRerte sich Uber die Person der Helene Fourment: ,Rubens épousa
en seconde ndces Helene Forman, qui était une Helene en beauté, & qui luy fut d’'un
grand secours dans les figures de femmes qu’il avait a peindre“.@| Descamps
schrieb 1753: ,Elle était d'une rare beauté, & lui servit souvent de modele pour les
tétes de femmes“.@ Demnach prasentierte Vigée Le Brun sich in der Rolle von
Rubens Lieblingsmodells und damit als das schonste und liebste Modell des Malers.
Im Unterschied zu Rubens, malte Vigée Le Brun sich selbst jedoch mit erhobenen
Kopf en face anstelle des gesenkten Blicks im Dreiviertel-Profil der Helene Fourment.
Vigée Le Bruns Blick ist direkt auf den Betrachter gerichtet. Sie lachelt nicht, und Sie
macht keine Zugesténdnisse an die Erwartungen des Betrachters wie Rubens'

¥ Souv.l, S. 75.

¥ Souv.l, S. 75.

120 3. Tripier Le Franc, 1828, S. 183.

1 Hans Vlighe, Rubens Portraits of Identified Sitters painted in Antwerp, New York: 1987, S. 107-109.
Argumentation vgl.: Angela Rosenthal, Double-Writing in Painting. Strategien der Selbstdarstellung
von Kinstlerinnen im 18. Jahrhundert, in: Kritische Berichte, 3, 1993, S. 21-36. Erneut in: Dies. 1996,
S. 312-314. Sheriff 1996, S. 208-15.

122 Roger de Piles 1715, S. 385.

123 Descamps 1753, Vol. I, S. 308.
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Modell mit seinem fast angstlich und unterwirfig wirkendem, nach Gefallen
strebenden Gesichtsausdruck. Vigée Le Bruns intensiver und direkter Blick aus dem
Bild demonstriert Selbstvertrauen und Selbstbewul3tsein. Das Sehen selbst als
notwendigen Bestandteil ihrer Kunst hat sie mit ihrer Darstellung thematisiert. lhre
Lippen sind wie zum Sprechen ein wenig geotffnet. Die Hande hat sie nicht wie ihr
Vorbild passiv vor der Brust gekreuzt. Sie hat ihre Haltung statt dessen dem antiken
Rhetorgestus entlehnt.ELI Anders als Helene Fourment auf Rubens Portrat drickt
Vigée Le Bruns Bildnis in Blick, Gestik und der Darstellung der Arbeitswerkzeuge
Pinsel und Palette Aktivitat und kinstlerische Kompetenz aus.

Eine ahnlichere Kopfhaltung, Kérperwendung, Gestik und Handhaltung im Vergleich
zu Vigée Le Bruns Selbstbildnis findet sich in Rubens Portrat der ,Helene Fourment,
einen Handschuh anziehend” (Abb. 28). Die Verwendung der Farbe Schwarz fur den
uber die Arme gelegten Schal, der weil3e Kragen, die flauschige Feder am Hut, das
tber die Schultern fallende helle gelockte Haar, die Farbe des Mundes, die grof3en
Augen und die Form der Augenbrauen, all diese Merkmale von Vigée Le Bruns
Darstellung scheinen mehr mit diesem Portrat aus Munchen zu tun zu haben als mit
dem erklarten Vorbild aus London. Vigée Le Brun hat sich wohl auch bei diesem
Selbstportrat nicht ausschliel3lich an einem Vorbild orientiert, auch wenn sie dieses
Bild als einzige Inspirationsquelle angegeben hat und ihr Biograph darauf besteht,
dal’ sie Rubens Vorbild folgt, ohne ihn jedoch sklavisch zu imitieren. Von dem
Londoner Portrat GUbernahm Vigée Le Brun den Licht- und Schatteneffekt, die
Behandlung des Hintergrundes, die ein Kritiker des Salons als rauh und unfertig
bezeichnete E‘Iund die der Gestaltung auf dem Rubens-Vorbild sehr &hnlich ist.

Von dem Minchener Rubens-Portrat konnte Vigée Le Brun die Positionierung der
Figur, die Haltung von Kopf und Armen und die schwarzen Stoffpartien tibernehmen.
Das Bildnis soll ebenfalls Rubens zweite Ehefrau abbilden, was die These von der
Einschreibung in die Rolle der Kinstlergeliebten zusétzlich stitzt. Nicht interessiert
hat Vigée Le Brun jedoch die exakte Wiedergabe der Farbkombinationen, weder auf
dem einen noch auf dem anderen Vorbild. Allerdings tauchen die Farben Schwarz-
Weil3-Rot auf ihren anderen Selbstbildnissen in Fort Worth und in Florenz auf. Dieses
Rubens-Portrét befand sich bereits seit dem 17. Jahrhundert in MUnchen.llz—alFUr sehr
wahrscheinlich halte ich die Kenntnis von Kopien, Varianten oder Drucken nach
diesem Bild, die Vigée Le Brun auf ihrer Reise durch die Niederlande gesehen haben
konnte oder in der Sammlung ihres Mannes in Paris. Moéglicherweise von dieser
Reise mitgebracht hatte Le Brun ein Portrat von Rubens, das er am 3.12. 1782 in
Paris zum Verkauf anbot:

*’Rosenthal 1996, S. 314.

125 Un ciel trés crud®, Col.Del, T.13, Messieurs. Ami de Tout Le Monde, Paris: 1783, S. 23.

126 Zum Bildnis: Vlieghe 1987, S. 87, Rudiger an der Heiden, Peter Paul Rubens und die Bildnisse
seiner Familie in der alten Pinakothek, Miinchen: 1982, S. 24.
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,une téte de femme, vue de trois quarts, coeffée d’'un chapeau noir garni de plumes;
elle est vétue de noir, & a la gorge couverte d’'une gaze, tenant de la main droite une
grande plume“.EI

Als sich Vigée Le Brun nach Rubens Vorbild und in Rubens Manier malte,
identifizierte sie sich mit Rubens kiinstlerischen Eigenschaften, mit dem Kolorit seiner
Arbeiten und seiner sinnlichen Darstellungsweise. Das deutete sie in den Souvenirs
an. Vigée Le Brun Ubernahm diese Werte fir ihre eigene Malerei. Damit trat sie in
den Wettbewerb mit ihrem grof3en Vorbild Rubens ein und machte sich zugleich zu
seinem geliebten Modell. Wie in ihren spateren Selbstbildnissen mit Tochter, diente
ein berihmtes kunstlerisches Vorbild als ein Mittel zur Befreiung aus dem
kiinstlerischen Prototyp ,passives Modell". Vigée Le Brun konstruierte durch ihr
Rollenspiel als dargestellte Schonheit und als produktive Kinstlerin auf den
Selbstbildnissen neue Aussagen fur vorgefertigte und etablierte Bildlosungen. Sie
pal3te sich der mannlich konstruierten weiblichen lkone an und scheint ihr zu
gleichen. Doch Uberwindet sie diese konventionelle Darstellungsweise, indem sie
sich in ihren Eigenschaften als Kunstlerin und Malerin des Portrats kenntlich macht.
Die Selbstdarstellung als ein Modell, das von Rubens und Raffael geliebt wurde,
weist auf die Liebe, die der Kinstler dem Modell entgegenbrachte, also auf den
Malvorgang als einen Akt der Liebe: ,On a dit que I'amour conduisit alors le Pinceau
de Rubens & qu’il avoit voulu épouser cette aimable personne“.@I Das Portrat
verweist aul3erdem auf die Liebe und Verehrung, die das Modell dem Kinstler, die
Malerin den verehrten Vorbildern schenkte. Vigée Le Bruns Selbstdarstellungen
sollen an mythische Liebesgeschichten erinnern, die Modell und Maler miteinander
verbanden. lhre Selbstbildnisse als die Modelle berthmter Kuinstler sind auch als
Liebeserklarungen and die vorbildhaften Maler zu interpretieren.

Baillios These hingegen, Vigée Le Brun antworte in ihrem Selbstbildnis allein auf die
physischen Reize von Rubens Modell, erklart Vigée Le Bruns Selbstbildnis mit
Strohhut und Palette nur unvollstandig .

Vigée Le Brun stellte ihr Selbstbildnis mit Strohhut und Palette im Salon der
Académie von 1783 aus. Einige Kritiken lobten das Bild: ,Ce Portrait est encore une
des plus agréables choses du Salon“!E ,Mais voici le triomphe de l'artiste: c’est son
portrait“.h‘g_l| Die Kritiker machten aber keinerlei Anspielungen auf das Vorbild von
Rubens. Uber die fehlenden Verweise auf Rubens in den zeitgendssischen Kritiken

27 3.B.P. Le Brun, Catalogue D’Une Belle Collection De Tableaux Des Ecoles D’ltalie, De Flandre,

De Hollande Et De France, Paris: 1782, Nr. 17.

128 Descamps 1753, Vol. |, S. 324.

129 Baillio, 1988, S. 97.

130 «Col.Del.T.13, “Lotterie pittoresque pour le salon de 1783, Paris: 1783, S. 23.
131 Col.Del.,T.13, “Messieurs. Ami De Tout Le Monde! Paris: 1783, S. 23.
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kénnte man die kunsthistorische Tradition fast vergessen, in die sich Vigée Le Bruns
Bildnis nach Rubens ,Chapeau de Paille” einfigt. Denn das Portrat war im 18. und
19. Jahrhundert bekannt und wurde eifrig rezipiert. Dabei lassen sich mehrere
Strange verfolgen, die sich nicht immer klar von einander trennen lassen. Es gibt
zahlreiche Beispiele fur die Rezeption des ,Chapeau de Paille” im Besonderen und
der Portrats der Helene Fourment im Allgemeinen in der Bildniskunst Englands und
Frankreichs des 18. Jahrhunderts. Der irrefihrende Begriff ,Chapeau de Paille®, also
~otrohhut* 1&R3t sich auf die alte flamische Bezeichnung ,Het Spaanisch Hoedje" fur
das Bildnis zuriickfihren, das den spanischen Hut aus Biberfelll bezeichnet, den die
Dargestellte tragt. Im 18. Jahrhundert wurde dieser Titel irrtimlich mit dem Begriff
»Strohhut* Ubersetzt.@I AulRerdem existiert ein weiteres Bildnis mit ganz ahnlichen
Lichteffekten, das sich urspringlich in der selben Sammlung in Antwerpen befand
wie das Bildnis in London, auf dem die Dargestellte einen echten Strohhut tragt
(Abb. 29). Auch dieses Bild, das sich heute in einer Brisseler Privatsammlung
befindet, galt als Bildnis der Helene Fourment.llg'_g‘I Die Bezeichnung ,Chapeau de
Paille” wurde vermutlich von diesem Bildnis auf dasjenige in London Ubertragen.
Zwischen beiden Bildnissen wurde nicht sauber unterschieden. So beschrieb J.F.M.
Michel 1771 eines der beiden Bildnisse ohne dabei genau zwischen den beiden
Darstellungen zu trennen: ... elle y est représentée le chapeau de paille plumé en
téte, qui met le visage dans un clair ombraye, & le grand jour donnant tout son éclat
sur la belle poitrine découverte, & sur le reste du corps, produit l'effet le plus
enchanant“.Es'I Indem Vigée Le Brun sich selbst mit einem Strohhut abbildete,
tubernahm sie explizit den Titel des in doppelter Weise vorbildhaften Portrats fur ihre
eigene Arbeit, ohne das Kostum und die Gestik im einzelnen kopieren zu mussen
und sich damit zu sehr auf ein einzelnes Vorbild festzulegen.

Der Titel ,Chapeau de Paille* wurde im 18. Jahrhundert also auf zwei Portrats von
Rubens mit dhnlichen Eigenschaften angewendet. Dartber hinaus gab es in England
in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts einen Uberaus erfolgreichen Modetrend,
der sich an einem anderen berihmten Portrat der Helene Fourment orientierte, das
in dieser Zeit noch Van Dyck zugeschrieben wurde = und sich in der Sammlung
Horace Walpoles befand. Dieses Bild zeigt einige Ahnlichkeiten zum Londoner
.Chapeau de Paille”. Es war in England sehr popular und diente als Vorlage fur

132 G.F. Waagen, Kunstwerke und Kiinstler in England, Berlin: 1837, Vol. 1, S. 278.

1% vlieghe 1987, S. 105.

1% Viieghe 1987, S. 107, Anm. 1.

1% 3 F.M. Michel, Histoire de la vie de P.P. Rubens, Brissel: 1771, S. 339.

1% peter Paul Rubens, Helene Fourment, Holz, 186 X 85 cm, Lissabon, Fondation Calouste
Gulbenkian. Aileen Ribeiro, Some Evidence of the Influence of the Dress of the Seventeenth-Century
on Costume in Eighteenth-Century Female Portraiture. In: The Burlington Magazine, 119, 1977, S.
834.
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ungezahlte Portratdarstellungen im sogenannten ,Van Dyck Dress”, das sich aus
einem schwarzen Mieder und einem schwarzen Uberkleid zusammensetzte.IEZ| Vigée
Le Bruns schwarzes Kleid auf dem Florentiner Selbstbildnis bezieht seine
Assoziationen auf Van Dyck auch Uber dieses Bildnis. Der besondere Lichteffekt
bleibt bei diesen Interpretationen allerdings ohne grof3ere Bedeutung. Das Interesse
an Rubens und den Portrats der Helene Fourment als Ideenlieferanten fur
Kostimentwirfe, Maskeraden und fir die aktuelle Mode hielt sich bis in die zweite
Halfte des 19. Jahrhunderts. James Tissots Zeichnung ,Le Chapeau Rubens* ist nur
ein Beispiel unter vieIen.EI

Der besondere Lichteffekt der Portrats aus Antwerpen war unter franzdsischen
Malern des 18. Jahrhunderts bekannt. Descamps vermerkte die besondere Wirkung
des Sonnenlichtes in seinem ,La Vie Des Peintres Flamands®*: ,Un autre beau
Tableau est le Portrait d’'une Demoiselle Lundens: La téte est couverte d'un chapeau
qui y porte 'ombre, enforte que cette téte n'est éclairée que par la réflexion des
lumieres qui I’environnent.IElI In der ersten Halfte des Jahrhunderts malte etwa
Antoine Pesne ein ,Madchen mit Tauben" (Abb. 30), deren Gesicht von ihrem
Strohhut halb verschattet ist. Quentin de la Tours Pastellportrat der Madame
Pompadourh-‘_LQI zeigt vergleichbare Merkmale, die auf Rubens Arbeit zuriickzuftihren
sind: Der schief getragene Hut, der Blick unter der Hutkrempe und das Spiel von
Licht und Schatten auf der Haut. Das gilt auch fur La Tours nur als Entwurf
erhaltenes Selbstbildnis. 14

Sir Joshua Reynolds Ubernahm die Effekte, die charakteristisch waren fur die Zeit
des franzdsischen Rokoko von der Gruppe der franzdsischen Rubenisten, fur die
englische Portratmalerei. Sein Portrat der Catherine Moore von 1752 reflektiert in
Kostim, dem weichen Schatten Uber den Augen, der Beschaffenheit des
Hintergrundes, in der generellen Farbigkeit und im Auftrag der Farben die
franzosischen Bildnisse und damit auch Rubens Portrélt.IJIZI 1781 reiste Joshua
Reynolds nach Flandern. Wie Vigée Le Brun hatte er dort die Mdglichkeit Rubens

137 Dazu: Ribeiro 1977. Dies. erneut: 1995, S. 192-8. Etwa: Thomas Hudson, Duchess of Montrose,

ca.1742-4, The Marquis of Graham, Thomas Hudson, Duchess of Ancaster, 1757, Grimsthorpe and
Drummond Castle Trust, Allan Ramsay, ,Lady in Van Dyck Dress", 1749, Privatslg., Joseph Wright of
Derby, Portrat Susannah Hope, 1760-1, Kunsthandel.

138 James Tissot, Le Chapeau Rubens, 1875, Zeichnung, Paris, Bibliothéque nationale. Marie Simon,
Mode et peinture. Le Second Empire et I'lmpressionisme, Paris: 1995, S. 91, S. 959.

1% pescamps 1753, Vol. I, S. 324.

% Quentin de La Tour, Madame Pompadour, Pastell, Sammlungg Marquise de Ganay.

Quentin de La Tour, ,Selbstbildnis mit Schlapphut, 38 x 30 cm, Musée Antoine Lécuier, Saint-
Quentin.

12 sjr Joshua Reynolds, Catherine Moore, 1752, Leinwand, 69,8 X 57,1 cm, Kenwood, The lveagh
Bequest. Nicholas Penny (Hg.), Reynolds, Katalog zur Ausstellung in London in der Royal Academy of
Arts vom 16. 1.-31. 3. 1986, London: 1986, S. 178.
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,Chapeau de Paille” im Kabinett Van Havres zu betrachten. Er schrieb: M. Van
Haveren has a admirable portrait by Rubens, known by the name of the Chapeau de
Paile, from her having on her head a hat and feather, airily put on; It has a wonderful
transparency of colour, as if seen in the open air. It is upon the whole a very striking

portrait..."-ll?sLI 1785 versuchte Reynolds das Portrat aus Briissel zu erwerben, wahr
jedoch nicht bereit die geforderte hohe Summe zu bezahlen.@LI Wie Vigée Le Brun
bewunderte Reynolds die Behandlung von reflektiertem Licht und Schatten. Wie
Vigée Le Brun inspirierte ihn das Bildnis zu eigenen Arbeiten, etwal zu dem Bildnis
der Ann Bingham (Abb. 31). Eine Briefnotiz verbindet Reynolds Arbeit mit dem
Rubens Vorbild: ,Sir Joshua is about an exceptional pretty portrait of Nanette (Ann
Bingham) in a straw hat, and as Rubens painted one which was called the Chapeau
de Paille this is to be called Sir Joshua’s®. Neben Reynolds verarbeiteten auch
andere englische Kunstler das berihmte Vorbild. Thomas Gainsborough verwendete
den Vorwurf fir ein Portrat seiner Tochter Mary, John Hoppner portratierte die
jungste Tochter des englischen Konigspaares, Princess Mary.

1817 wurde Rubens ,chapeau de paille” fir 60.000 F verkaufl@ weiterverkauft und
gelangte 1823 in die Sammlung des Engléanders Robert Peel.lﬂ Vigée Le Brun
berichtet: ,Qui vient d’étre vendu derniéerement a un Anglais pour une somme
considérable“.@I Peel beauftragte 1824 den Maler Thomas Lawrence mit der
Anfertigung eines Portrats von Lady Julia Peel (Abb. 32), das als Pendant zum
berihmten Rubens-Portrat gedacht war.™ Von diesem Bildnis existieren zwei
Varianten, die sich urspringlich beide im Besitz der Familie befanden.IE Die
Verbindungen zwischen Rubens und Lawrences’ Bildnissen erscheinen jedoch recht
allgemein: Holz als Bildtrager fur die eine Version, die Halbfigur vor blauem
Hintergrund, der schwarze Hut und das Inkarnat bieten noch die grof3ten
Ubereinstimmungen. Auch in ihren Formaten gibt es wenig gemeinsames. Beide
Versionen des Lawrence-Portrats sind gro3er als das Vorbild.

143 Malone 1797, S. Q.

1% Vlieghe, S. 106.
> Thomas Gainsborough, Mary, die Tochter des Kunstlers, Leinwand, 77,5 x 64,8 cm, London, Tate
Gallery. John Hoppner, Princess Mary, 1785, Leinwand, Windsor Castle, Royal Collection.

18 Auch Kaiserin Joséphine von Frankreich interessierte sich fur das Bildnis, vgl.: Seymour de Ricci,
Josephine As A Rubens Buyer, in: The Burlington Magazine, XX, 1912-1913, S. 170.

" Waagen 1837, S. 279.

Y Souv.l, S. 75.

% Garlick 1989, S. 251.

%0 Garlick 1989, S. 251. Die Bildnisse wurden 1898 und 1917 von den Nachkommen des
Auftraggebers verkauft.

> Auf Holz: 142,2 x 106,7 cm und auf Leinwand: 91,4 X 71,1 cm.
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Gustav F. Waagen besichtigte Peels Galerie 1837. Er beschrieb die Sammlung sehr
detailliert und auch das beriihmte Rubens-Gemaélde, nicht aber die Portrats von
Lawrence, die vermutlich in den anderen Raumen des Hauses ausgestellt waren.
Waagen bewunderte Rubens ,Meisterschaft im HeIIdunkeI‘|J5_ZI und den beriihmten
Lichteffekt: ,Wie in dem Schlagschatten und bei der Helligkeit des Lokaltons, mit der
feinsten Kenntnis und Benutzung der sonnigen Reflexe, alle Teile des schénen, in
heiterster Jugend blickenden Gesichts in der seltensten Klarheit und Wahrheit
abgerundet sind, davon kann man sich, ohne das Bild gesehen zu haben, keine
Vorstellung machen. Hier mul3 man gestehen, dal3 man Rubens ‘par excellence’ den
Maler des Lichts nennen muffs“.ﬁ|

Einmal mehr sprach ein Bewunderer von Rubens als dem ,Maler des Lichts"

f1s4]

Im Frankreich des ausgehenden 18. Jahrhunderts interessierte man sich
ebenfalls fir Rubens ,chapeau de paille” und seine malerischen Effekte. Adélaide
Labille-Guiard malte 1788 ein postumes Portrat einer Tochter Ludwig XV, Louise-
Elisabeth de France, der Duchesse de Parme mit ihrem Sohn (Abb. 33).@
Ungewohnlich erscheint der scharf konturierte Schlagschatten auf der Mauer rechts
von der dargestellten Figur, der in der Literatur als Vanitas-Motiv gedeutet wird, als
diskreter Hinweis darauf, daf3 die Abgebildete nicht mehr unter den Lebenden
Weilt.h?‘ﬁI Fur das Kostim der Duchesse griff Labille Guiard auf die Van-Dyck-Mode
der Maskeraden zur'ucIJ“"“ﬁ_lI und vor allem auf sogenannte ,spanische” Kostime, wie
sie unter Louis XV populéar waren. Einige Portrats von Jean-Honoré Fragonard und
F.H. Drouais bilden solche Kostiime ab!Eﬁl Labille Guiard verdeutlichte mit ihrer
Wiedergabe eines 1788 bereits veraltetem Kostims den zeitlichen und rdumlichen
Abstand, der zwischen dem lebendigen Betrachter und dem Abbild der Verstorbenen
bestand. Die Farbkombination Schwarz-Weil3-Rot weist einmal mehr auf die Tracht
der spanischen Niederlande des 17. Jahrhunderts und auf die Portrats von Van Dyck
und Rubens. An Rubens Portrat erinnern die Inszenierung im Freien, das Spiel von
Sonnenlicht und Schatten auf der Haut der Duchesse, der grol3e Hut und die
verwendeten Farben.

Die Verteilung der hellen und der dunklen Farbflachen auf dem Gesicht verbindet
das Portrat wieder mit Vigée Le Bruns Selbstbildnis, das Labille Guiard als Kollegin
im Portratfach und als Mitglied der Académie kannte und an dem sie sich vermutlich

2 \waagen 1837, S. 287.
3 \Waagen 1837, S. 278.
%% Waagen 1837, S. 278.
% passez 1973, S. 214.

% passez, 1973, S. 216.

" Ribeiro 1984, S. 184-6.
%8 £ H. Drouais, Marquis de Sourches und seine Familie, 1756, Versailles. Jean-Honoré Fragonard,

Frau mit Hund, ca. 1772-3, New York, Metropolitan Museum Of Art.
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fur ihre Inszenierung orientiert hat. Auf beiden Portrats sind die Brust und die rechte
Wange der Dargestellten bis unter das rechte Auge vom Sonnenlicht beschienen.
Auf beiden sitzt ein Lichttupfer auf der Nase des Modells. Wie Vigée Le Brun stellte
auch Labille Guiard das Portrat im Salon aus (Abb. 34). Die Beobachter des Salons
von 1789 waren geteilter Meinung. Nicht alle Kritiker konnten sich fir die
abgebildeten Effekte des Sonnenlichts begeistern. ,...les effets plus piquant
possibles et d'ailleurs excellement bie rendus. Elle a osé entreprendre d'y peindre
I'éclat de la lumiere qu’un soleil brilliant répand sur les objets“,Ezl bemerkte Cochin in
einem Brief an Descamps nachdem er das Portrat im Salon gesehen hatte. Das
,Journal de Paris“ berichtete: ,Le portrait de Madame la Duchesse de Parme est
éclairé du soleil, l'effet a de la vérité“.IE Ein anderer Kritiker schrieb hingegen:
-..quelle s’est totalemet trompée sur I'effet de ses masses qui sont trop claires, &
produisent un effet de verre“.EI

Vigée Le Bruns Selbstbildnis war 1783 &hnlich unterschiedlichen Kritiken ausgesetzt.
Die Meinungen der Kiritik teilten sich bei der Beurteilung der dargestellten Effekte von
der Wirkung des Sonnenlichts auf der menschlichen Haut und anderen Oberflachen
vor leuchtend blauem Himmel. Portréats, die ihre Modelle im Glanz des Sonnenlichts
abbildeten, waren bis ins 19. Jahrhundert hinein die Ausnahme. Bevorzugt wurde in
der Regel gedampftes Licht aus dem Atelier, und ein neutraler Hintergrund. Harte
Schlagschatten im Sonnenlicht wurden so weit wie mdglich vermieden oder
zumindest abgemildert. Bereits Leonardo beschrieb dieses Vorgehen in seinem
Traktat.h'TZI Zudem galt die Darstellung von hellem, leuchtendem Tageslicht als sehr
schwierig, wenn nicht sogar als unmdglich: ,...tout ce qu’'on veut rendre clair en
peinture, parait toujours trés-foible en comparison de la lumiere naturelle du jour,@|
und war daher eine Herausforderung fur ehrgeizige Kinstler. Vigée Le Brun
thematisierte die Brillianz und besondere Leuchtkraft ihrer Lichtmalerei noch einmal
drei Jahre spater auf dem Gemalde der ,Bacchante” (Abb. 35) von 1785, das sie
nach ganz &hnlichen Prinzipien gestaltete wie ihr Selbstbildnis. Die Bacchantin
schitzt ihre Augen mit einem Arm vor dem einfallenden blendend hellem
Sonnenlicht, das von einem grof3en Teil ihrer Haut reflektiert wird.

Auf Rubens Portrat streift das Sonnenlicht nur die Wange der Abgebildeten und
beleuchtet vor allem das Dekolleté. Die Darstellung fokussiert vor allem auf den
subtilen Gegensatz zwischen dem vom Hut verursachten dunkleren Schlagschatten
und dem etwas helleren Tageslicht, das von der anderen Seite her das Gesicht

19 Zitiert nach: Louis Réau, Histoire De La Peinture Francaise Au XVIII Siécle, 1925-6, T. 2, S. 36.

1% Zitiert nach: Passez 1973, S. 216.

181 Col.Del.,T.16, ,Les Eleves Au salon: Ou L’Amphigouri, Paris: 1989, S. 23.

%2 Ernst H. Gombrich, Shadows. The Depiction Of Cast Shadows In Western Art. A compagnon
volume to an exhibition at The National Gallery, London:1995, S. 20-1.

1% Bouvier 1832 S. 300.
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erhellt. Auf Vigée Le Bruns Selbstbildnis fallt das Sonnenlicht in einem anderen
Winkel ein. Das Sonnenlicht beleuchtet eine groRere Flache der Wange. Der
Kontrast zwischen den beleuchteten und verschatteten Partien erscheint stérker
ausgepragt als bei Rubens. Neu hinzu gekommen ist der Kontrast zwischen den
beschatteten Augen und dem beleuchteten Mund und die Glanzlichter auf dem
dunkelroten Mund und dem Ohrgehange. Vigée Le Brun verstarkte das von Rubens
vorgegebene Motiv und legt den Schwerpunkt ihrer Interpretation auf die brilliante
Wiedergabe des Sonnenlichts und seiner Reflexe, wahrend Rubens die Halbschatten
bevorzugte.

Wie bei Labille Guiard hatten auch die Kritiker von Vigée Le Bruns Selbstbildnis an
der Lichtfihrung etwas auszusetzen: Il trouva dans ce tableau un ciel trop bleu, un
blanc trop crud, & des lumieres trop pélles“l.E .La lumiére pénetre a travers la palille,
la rend transparente, & diminue I'effet des ombres qui eussent été trop dures“.lz:‘| Die
Mal- und Zeichenhandbicher des 18. Und 19. Jahrhunderts wiesen auf die Vorteile
des kontrollierbaren Atelierlichts hin und auf die Gefahren, die ein leuchtend blauer
Hintergrund fur den Maler darstellt: ,On évite, particulierement dans un portrait, de
faire détacher la téte sur un bleu de ciel pur; I'effet en est dur, et d'ailleurs de bleu
céleste, étant la plus pure et la plus fraiche des couleurs, detruit la fraicheur des
chairs, en sorte gu'il est bien peu de carnations, si éclatantes qu’on les suppose, qui
ne perdent pas a appuyées sur ce tableau”. Statt dessen wurde empfohlen, den
Himmel mit Wolken zu gestalten und nur kleine Flecken von Blau hindurch
schimmern zu lassen.

Die Wiedergabe von Sonnenlicht und leuchtend blauem Bildgrund als Folie fir die
Portrats ist demnach als Ausnahmen von der Regel zu bewerten. Vigée Le Bruns
und Labille Guiards Bilder sind daher Darstellungen des malerischen Konnens. Es
handelt sich um zwei echte ,Kunststiicke®, die dem Publikum der Salons vorgefuhrt
wurden. Il fut toujours régardé comme trés-difficile de peindre une jolie femme sur
un fond brilliant. Madame Le Brun triomphe de cette difficulté. Sa téte se détache en
demi-teinte sur un ciel crud, & elle n’est pas noir“,llE| kommentierte ein Kritiker Vigée
Le Bruns kunstvolle Wiedergabe der Gegenlichtsituation vor dem blauen Himmel. Er
hebt ausdricklich hervor, dal3 sie es vermieden hat, ihr Abbild im Gegenlicht
schwarz erscheinen zu lassen, was wohl bei weniger geschickten Kiinstlern
vorkommen konnte.

Die Schwarzung von Bildgegenstéanden im Gegenlicht als bewul3ten Kunstgriff hat
Salvatore Rosa auf seinem Selbstbildnis eingesetzt (Abb. 36). Das Portrat bildet den
Klnstler vor einem blauen, zum Teil mit hellgrauen Wolken verhangenen Himmel ab.

184 Col.Del.T.13, Apelle Au Salon, Paris: 1783, S. 22.

185 Col.Del.T.13, Messieurs, Paris: 1783, S. 23.

1%8 Bouvier 1832, S. 296-7.

187 Col.Del.T.13, Messieurs. Ami de Tout le Monde, Paris: 1783, S. 23.



Zweiter Exkurs: Rubens und der ,Chapeau de Paille* 34

Haar und Kleidung erscheinen schwarz-braun, ebenso die Schatten, die sein Gesicht
modellieren. Im Gegensatz zu Vigée Le Brun benutzte Rosa den Gegenlichteffekt,
um sich dunkel, duster-bedrohlich von der hellen und farbigen Hintergrundfolie
abzusetzen. Er schaut mit ernstem Blick auf den Betrachter, sein Mund ist
geschlossen. In der rechten Hand halt er eine Tafel mit der Inschrift: ,Autacce Aut
Loquere Meliora Silentio”, die Rosas Interesse an der stoischen Philosophie
demonstriert. Die ernsthafte Grundhaltung, Schweigsamkeit und Tendenz zur
Melancholie betonte Rosa durch Farben und den Hell-Dunkel Kontrast. Er
verwendete den gleichen Kunstgriff wie Vigée Le Brun, doch die Aussagen beider
Bildnisse konnten gegensatzlicher nicht sein. Rosas Selbstbildnis erscheint ernst und
tribsinnig - trotz des blauen Himmels. Der Abgebildete schweigt und fordert den
Betrachter auf, mit ihm zu schweigen. Vigée Le Brun malte sich vor einem heiteren
sonnendurchfluteten Bildgrund. Selbst die Schatten scheinen bei ihr noch Licht
auszustrahlen. Sie legte Wert auf die Wiedergabe von brillianten Buntfarben,
zusatzlich halt sie noch Pinsel und eine Palette mit angemischten Farben in der
Hand. Wenn Rosa in seinem Selbstbildnis Licht und Farbigkeit negiert und schwarzt,
dann hebt Vigée Le Brun die Bedeutung von Licht und Farbe fir ihre Arbeit noch
besonders hervor. Ihr Mund ist ge6ffnet, der rechte Arm deutet Rede an als versuche
sie mit dem Betrachter in einen Dialog einzutreten und von etwas zu lUberzeugen.
Diese sprechende Geste laRt sich auf vielen Kunstlerselbstbildnissen des 18.
Jahrhunderts finden.@|

Sheriff hat dargelegt, dal’ die Armhaltung auf dem Portrat Vigée Le Bruns Anspruch
auf Teilnahme am rationalen Diskurs tGber Kunst verdeutlichen soll. Die Malerin stellt
damit ihre intellektuellen Fahigkeiten zur Schau.ElI Sie demonstriert auf diesem
Bildnis, dal3 sie neben der handwerklichen Seite ihres Faches auch etwas von den
theoretischen Voraussetzungen und Bedingungen der Portratmalerei versteht und in
der Lage ist, sich qualifiziert zum Thema zu auf3ern. Roger de Piles assoziierte in
seinem Text ,Conversation sur la connaissance de la Peinture‘IEQI die Malerei - also
den Umgang mit Farben und das Kolorit - mit der Rhetorik, mit der gesprochenen
Rede. Die Zeichnung ordnete de Piles dagegen der Grammatik zu. De Piles fal3te die
Zeichnung als Grammatik der Malerei auf, als die lernbaren, in Regeln gefalite
Grundbausteine der Malerei. Die echte Praxis der Malkunst begann fur ihn jedoch
erst mit der Kunst der Farbe. Wie der Redner nach dem Konzept Ciceros - mit dem
der Autor seinen Vergleich stitzte - soll auch der Maler den Betrachter vor allem
rihren, also Gefuhle in ihm auslésen und ihn von etwas zu Uberzeugen, eine

188 Bsp. bei: Sheriff 1996, S. 206.
1% Sheriff 1996, S. 206.

170 Roger de Piles, Conversation sur la connaissance de la Peinture et sur le jugement qu’on doit faire
des tableaux, Paris: 1766, S. 102-3. Dazu: Jaqueline Lichtenstein, The Eloquence Of Color. Rhetoric

and Painting in the French Classical Age,Berkeley, Los Angeles, Oxford: 1993, S. 160.
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glaubhafte lllusion zu schaffen. Der Maler schafft dies nicht mit den Mitteln der
Sprache, sondern mit den Mitteln, die ihm der Werkstoff Farbe bietet. Nach de Piles
Bild sind Bildfarbe und Sprache einander gleichgesetzt.IEI Diderot griff diesen
Vergleich in seinen ,Essais” 1766 erneut auf.IEZI Vigée Le Brun Ubertrug diesen
bildhaften Vergleich von Malerei und Kolorit als Rede und Sprache der Malerei auf ihr
Portratkonzept und ihr Verstandnis von der Kategorie Kolorit. Auf die in der
zeitgendssischen Kunsttheorie tbliche Verknlipfung der flamischen Malerei mit den
beiden an der Farbe orientierten Aspekten Kolorit und Hell Dunkel spielt die
Klnstlerin ebenfalls an. Denn Rubens galt als ein Meister des HeII-DunkeIs.ElJ.B.P.
Le Brun fal3te diese sehr geschétzte Eigenschaft Rubens zusammen: ,Tout le monde
sait 'avantage qu’il (Rubens) a tiré du clair - obscur, I'adresse avec laquelle il a su
lier ses groupes, répondre & soutenir les grandes masses de lumiére par celle des
ombres®.~ Die Verweise ihres Selbstbildnisses auf Rubens Modell, der vorbildhafte
Licht-Schatteneffekt, die Wiedergabe von Pinsel und Palette mit bunten Farbklecksen
zeigen die Verbindungen zu Rubens und den ihm zugeordneten Aspekten von
Helldunkel und Kolorit als Teile der Malerei deutlich.

Vigée Le Bruns Selbstbildnis ist ein Pladoyer fur das Kolorit, mit einer Tendenz zur
Allegorie. Ihr Selbstportrat als Rubens Modell und die Hommage an die koloristische
Technik des Meisters stellt auch eine Allegorie der Malerei dar. ,La Peinture est ici la
Dame d’atour de la beauté“,@bestétigte ein Kritiker des Salons.

Generell gesehen war die Wiedergabe von Figuren im Gegenlicht vor freiem Himmel
im Sonnenschein fir die Malerei des 18. Jahrhunderts gar nicht so selten, sondern
gehorte zum Darstellungsrepertoire des Rokoko. Antoine Pesne und Quentin de La
Tour verwendeten das Motiv fir ihre Werke in der ersten Halfte des 18.
Jahrhunderts. Vigée Le Brun verarbeitete das Thema - dieser Tradition folgend -
bereits vor ihrer Begegnung mit dem Rubens Portrat. Auf einem bisher nicht
publizierten Pastell in Privatbesitz (Abb. 37) thematisierte Vigée Le Brun bereits
1780 den Kontrast zwischen Inkarnat und leuchtend blauem Himmel. Fleischfarbe
und Himmelblau treffen an einer Stelle der Kontur der rechten beleuchteten Schulter
der abgebildeten Figur aufeinander. Die Kontur erscheint etwas verwischt und
verunklart, gibt dem abgebildeten Inkarnat dadurch einen schimmernden Effekt.

! Liechtenstein 1993, S. 160.

12 johann Wolfgang Goethe, Diderots Versuch tber die Malerei, Gibersetzt und mit Anmerkungen
begleitet, in: Ders., Samtliche Werke nachEpochen seines Schaffens. Minchener Ausgabe, Vol. 7,
herausgegeben von Norbert Miller u.a., Miinchen: 1991, S. 543.

13 ausfithrlich zu diesem Thema: René Verbraeken, Clair-Obscur. Histoire d’'un mot, Nogent-le-Roy:
1979, S. 134, S. 137.

17 3B.P. Le Brun, Catalogue Raisonné Des Tableaux, Dessins, Estampes (...) qui composaient le
Cabinet de feu M. Poullain, Receveur Général des Domains Du Roi, Paris: 1780, S. 111.

75 Col. Del., T.13, Apelle Au Salon. Seconde edition, revue, Corrigée et Augmentée, Paris: 1783, S.
22.
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Obwohl das Pastell eine Situation unter freien Himmel andeutet, hat Vigée Le Brun
die Mdglichkeiten von Lichtreflexen, Inkarnatwiedergabe und den kontrastiven
Wirkungen des blauen Hintergrundes auf diesem Pastell noch nicht voll ausgereizt.
1801 fertigte sie eine Pastellstudie nach der Princesse Czartoryska (Abb. 38) an, auf
dem sie sich mit den gleichen Motiven befal3t hat wie auf der friihen Arbeit. Beide
Pastelle belegen, dal3 sie das Thema im Verlauf ihres kinstlerischen Werdegangs
immer wieder aufgriff, daf3 sie sich auch unabhéngig von dem Rubens Vorbild mit
den Problemen und Details der Inkarnatwiedergabe und seinen Effekten beschaftigt
hat.

Klnstler wie Francois Boucher oder Giovanni Battista TiepoloIEI arbeiteten mit
diesen Effekten, milderten den Kontrast zwischen Inkarnat und dem Blau des
Himmels in der Regel jedoch durch Wolken, Gestrauch, Architektur und Ahnliches
ab, die zwischen Figur und Himmel geschoben wurden. Auf vielen Bildern
Fragonards ist dies ebenfalls zu beobachten. Eine kleine Tafel aus der Londoner
Wallace CoIIectionEI setzt sich mit dem Problem Gegenlicht und Sonnenschein
auseinander. Aber auch Fragonard setzte den Kopf des abgebildeten Madchens vor
eine weil3e Wolke und vermeidet so einen direkten Kontakt zwischen Himmelblau
und Inkarnat. Fragonards Malerei war sicherlich fur die Entwicklung von Vigée Le
Bruns Stil eine wichtige Anregung. Zwar erwahnte sie den Kinstler nicht in den
Souvenirs, aber einige ihrer Kollegen waren mit Fragonard befreundet und ihr Mann
war eine Weile als Schuler in Fragonards Atelier té’;‘ltig.IEBI Le Brun schatzte seine
Arbeiten sehr und bot sie regelmaRig in seinen Catalogues des ventes an.ELI Zudem
tubernahm Vigée Le Brun Elemente aus Fragonards ,portaits de fantaisie fur ihre
eigenen Arbeiten. Umsetzungen der Wiedergabe von Sonnenlicht und blauem
Himmel in Portrats gibt es bei Fragonard jedoch nicht.

Das Interesse an der Auseinandersetzung mit den Effekten des Sonnenlichtes
aus der niederlandischen Malerei in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, zeigt
sich auch in einem merkwurdigen kleinen Bildnis, das eine Weile fir eine Arbeit Jan
Vermeers galt (Abb. 39)@, das in den jingeren Monographien jedoch nicht mehr

178 Sutton 1984, S. 365: Tiepolos Allegorie der Liebe, heute in der Londoner National Gallery, befand

sich in der Sammlung desDuc d’Orleans.

7 Jean-Honoré Fragonard, The Souvenir, Holz, 25,2 x 19 ¢cm, London, The Wallace Collection.

8 Gilberte Emile-Male, Jean-Baptiste-Pierre Le Brun (1748-1813). Son Roéle Dand L'Histoire De La
Restauration Des Tableaux Du Louvre, in: Bulletin de la Féderation des Societés Historique et
Archéologique de I'lle-de-France, VIII, 1956, S. 372.

179 2 B.: J.B.P. Le Brun, Catalogue D'Une Belle Collection De Tableaux Des Ecoles Flamande,
Hollandoise, Allemande Et Francaise; composant le cabinet de M. Dubois, Paris:1784, Nr. 132, ,Deux
Femmes...jouant ace des chiens sur un lit d'étoffe jaune“, Nr. 131, ,Paysage...au rang des meilleurs
ouvrages de ce célebre Artiste.

%9 Eduard Plietzsch, Vermeer Van Delft, Miinchen: 1939, S. 63.



Zweiter Exkurs: Rubens und der ,Chapeau de Paille* 37

erscheint.h'?""I Statt dessen vermutete A. P. de Mirimonde, dal3 es sich aufgrund von
Material und Krakelee um eine Falschung oder Nachahmung aus dem spaten 18.
Jahrhundert handeln kdnnte.@Gegen Ende des 18. Jahrhunderts interessierten sich
nur sehr wenige Kenner fur die Kunst Vermeers. Es gehort zu J.B.P. Le Brun grof3en
Verdiensten als Kunsthéndler, Vermeer fur den Pariser Kunstmarkt wieder zu
entde(:ken.h"?"'I In seinen Katalogen und in seinem Buch Uber die niederlandischen
Schulen bemihte er sich um ein Rehabilitierung dieses aul3erhalb Hollands
vollkommen vergessenen Meisters.@I Da Vigée Le Brun Arbeiten aus Le Bruns
Sammlung fir ihre Studien verwendete und einige der Gemalde kopierte, stellte
Mirimonde die reizvolle These auf, dal3 Vigée Le Brun auch fir dieses kleine Bildnis
im Stile Vermeers verantwortlich gewesen sein kdnnte.@Gewisse Verwandtschaften
mit ihren eigenen Bildern sind durchaus vorhanden. Ahnlichkeiten mit Vigée Le
Bruns Selbstbildnis bieten der Lichtreflex im Gesicht der Dargestellten, die grof3en
Augen, das gewellte helle Haar, der Hut und der grof3e Perlenohrring. Mirimondes
These lafdt sich jedoch weder beweisen noch widerlegen, weil dieses Bild nicht mehr
in der Offentlichkeit gezeigt wird, und seitdem die Zuschreibung an Vermeer
bezweifelt wird wurde es auch nicht mehr dokumentiert.

Die Parallelen zwischen beiden Bildnissen und die vorgenommene Datierung in das
spate 18. Jahrhundert bieten jedoch ein weiteres Indiz fir die Faszination die solche
Sonnenlicht-und Schattenphanomene aus der niederlandischen Malerei auf Kinstler
in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts austbten. Il parait que Vander Meer s’est
particuliéerement attaché a bien rendre les effets du soleil; et il y a réussi au point de
faire quelquefois iIIusion“@ bemerkte Le Brun zu den Vorzigen des Meisters aus
Delft. Auch in der englischen Kunst, bei Lawrence und Henry Raeburn und vor allem
bei den Pastellmalernlﬁ tauchte dieses Thema sporadisch immer wieder auf, ohne
das jedoch eine durchgéngige Linie auszumachen wére, oder dal3 ein gemeinsames
Konzept die einzelnen Kunstler verbinden wirde. Es ist jedoch festzuhalten, dal3
Vigée Le Bruns Umsetzung dieses Motivs sich in eine ganze Reihe mit

181 Ludwig Goldscheider, Johannes Vermeer. The Paintings. Complete Edition, London: 1967, S. 146.

Das Bild wurde 1930 in Berlin als Bildnis von Vermeers Hand von Paul Cassirer an Baron Heinrich
Thyssen - Bornemisza verkauft.

82 A P. de Mirimonde, Les opinions de M. Lebrun sur la peinture hollandaise, in: Revue des Arts, 1V,
1956, S. 209, Anm. 17.

183 | e Bruns Engagement fir die hollandische Kunst und fir Vermeer wird ausfiihrlich diskutiert bei:
Francis Haskell, Rediscoveries in Art. Some aspects of taste, fashion and collecting in England and
France, Oxford: 1980, S. 8-38.
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vergleichbaren Darstellungen in der franzdsischen und englischen Kunst der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts fligt und damit auch in die malerischen Traditionen des
ausklingenden Rokoko.

Vigée Le Brun wertete die Ausstellung ihres Selbstbildnisses im Salon von 1783

als groRen Erfolg: ,Je ose vous dire qu'il ajouta beaucoup a ma réputation“.h"Tf‘| Sie
schrieb es unter anderem diesem Bild zu, dafl3 Joseph Vernet sie fur die Aufnahme in
die Académie vorschlug.lﬁ| Sie verwendete die Stilmittel Figur vor blauem Himmel
und Sonnenlicht im Verlauf ihrer Karriere immer wieder, jedoch nur noch selten so
ausgepragt wie auf diesem Selbstbildnis. Das gleiche galt auch fir Labille Guiard.
Fur ein regulares Auftragsportrat nach einem lebenden Modell schien das Motiv nur
bedingt geeignet zu sein und wurde wohl nur selten gewlnscht. Labille Guiard wurde
von den Tanten des Konigs beauftragt, das Portrat der Duchesse de Parme zu
maIen.E| Da ihr Modell bereits 29 Jahre lang tot war, hatte sie vermutlich gro3ere
Freiheiten bei der Umsetzung des Auftrages als sonst Ublich.
Labille Guiard, Vigée Le Brun, Rubens und andere verwendeten den Effekt vor
allem, um schone Frauen in schonem Licht noch schoner zu machen und sie
buchstablich ,zum Strahlen® zu bringen. Die Wiedergabe von Sonnenlicht auf
Portrats war ein Kunstgriff, der verwendet wurde, um junge Frauen und weibliche
Schonheit darzustellen: ,Mais aux portraits de femmes, il faut encore de I'agrément,
et faire paraitre dans un beau jour ce qu’elles ont de beauté et tempérer par quelque
industrie ce qu’elles ont de défauts.

1785 wurde Vigée Le Bruns Selbstbildnis von Johann Gotthard von Miller in
Kupfer gestochen (Abb. 40). Von der Wiedergabe von Schatten und Licht zeigte
Vigée Le Brun sich enttduscht: ,le célebre Muller I'a gravé; mais vous devez sentir
gue les ombres noires de la gravure enlevent tout I'effet d’un pareil tableau“.'l?2| Das
Blatt wurde trotzdem ein groBer Erfolg und galt als eine von Millers besten
Arbeiten.@

Vigée Le Brun malte das Selbstbildnis ohne einen Auftrag und verkaufte es an die
Sammlung des Comte de Vaudreuil.h?"l'| Sie malte jedoch mindestens eine weitere
Fassung, die noch sehr lange in ihrem Besitz gewesen sein mul3. Tripier Le Franc@

%8 souv.l, S. 76.

¥ souv.l, S. 76.

% passez 1973, S. 214.

*! De Piles 1715, S. 130.

%2 souv.l, S. 76.

193 Biographische Notizen Uber Johann Gotthard von Milller, in: Kunstblatt, 2, 1821, S. 367, Nr. 16.

1% Baillio, Kat. S. 44.

1% Tripier Le Franc 1828, S. 183: ,L’'Ombre portée du chapeau est transparente comme les ombres du
soleil, et fait ressortir les bas du visage qui est éclairé, et du ton le plus fin et le plus vrai; I'ajustement
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nahm seine Beschreibung vermutlich an dieser Arbeit vor und auch ihre Nichte
kopierte das Selbstbildnis (Abb. 41) vermutlich nach dieser Fassung. Es gibt eine
ganze Reihe von Kopien und Nachahmungen von Gemaélde und Stich.@ Die
Heidelberger Version (Abb. 42) ist jedoch mit Sicherheit nicht von ihrer Hand,
sondern eine Kopie. Vigée Le Brun malte die Version ihres Selbstportréats fur Comte
de Vaudreuil auf Holz, in der Art des Rubenschen Vorbildes. Bei dem Gemalde in der
Londoner National Gallery hingegen handelt es sich um eine nicht sehr gute
eigenhandige Replik, die auf Leinwand gemalt wurde.ﬁI Oberflachengestaltung.
Pinselfiihrung und Kolorit sind an dieser Arbeit im Vergleich zu ihren Arbeiten auf
Holz nur schlecht zu beobachten. Die Replik bietet daher einen recht
unvollkommenen Ersatz fur das Original.

Fur Vigée Le Brun bedeutete die Begegnung mit dem Rubens-Portréat die Moglichkeit
ihre Arbeitsmethode zu modifizieren.lj"T&| Vom Zeitpunkt ihres Besuchs in Antwerpen
an, malte sie viele ihrer Bilder auf Holz. Holz als Bildtrager und die von vielfachen
Reflexen gepragten Farbwerte und die Lichthaltigkeit der Rubensschen Maltechnik
ubernahm sie ebenso wie seine leuchtenden Farben, die sie effektvoll in Warm-Kalt-
und Komplementarkontraste einzusetzen wulf3te.

Beispiele fur die Malerei auf Holz mit Anklangen an Rubens bietet die 1785
entstandene "Bacchante" (Abb. 35). Das schimmernde Inkarnat, der Kontrast
zwischen dem dunklen Blaugrau des Himmels und dem leuchtendem Rot des Stoffes
und das Wechselspiel zwischen Sonnenlicht und Schatten auf der Haut formulierte
Vigée Le Brun nach Rubens Vorbild. Ahnliche Eigenschafen zeigen auch die
Bildnisse der Baronne du Crussol (Abb. 3) und der Madame Rousseau mit ihrer
Tochter (Abb. 43). Auf dem Bildnis der Baronne bilden der blaue Hintergrund und
das grine Sitzmobel einen sehr starken Kontrast zu dem hellroten Kleid der
Dargestellten. Madame Rousseau tragt ein historisierendes Kostim, das an die
flamische Tracht des 17. Jahrhunderts. erinnert. Die auf dem Grin-Rotkontrast
basierende Farbzusammenstellung und das auf beiden Bildern schrag einfallende
sonnenstrahlartige Licht variieren Gestaltungselemente, die Vigée Le Brun immer
wieder verwendete. Vigée Le Brun setzte gewagte Farbkontraste ein, die die
Leuchtkraft der einzelnen Farbe durch ihre Gegensatzlichkeit steigerten. Mit ihrer
Malerei entdeckte Vigée Le Brun Rubens und die flamische und hollandische Malerei

est rempli de gbut et de tous les temps, les mains sont bien faites, la figure, pleine de firesse et
d’expression, se détache sur un fond de ciel, dont le bas est dans la demi-teinte*“.

1% Dazu: Martin Davies, National Gallery Catalogues. French School, London: MCMLVII, S. 133.
Vermutlich nach dem Stich entstand das sog. ,Selbstportrat" con 1767 (?) in der Sammlung Potocka,
Krakau; seitenverkehrte Wiedergabe, an statt der Palette héalt die Dargestellte einen Stab in der Hand,
bewaldeter Hintergrund, vgl.: Witt Library Fiche Nr. 6433.

" Davies 1957, S. 133.

1% Baillio Kat. S. 10.
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fur sich. Sie betrachtete sich selbst als Koloristin nach dem Vorbild der ,Ecole Des
Pays Bas" und sie definierte daher auch ihre Modelle und ihr eigenes Abbild vor
allem Uber die Farbigkeit.
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.4 Das Bild im Bild

Das unmittelbare Vorbild fur Vigée Le Bruns Selbstportrat fir Vigée Le Bruns
Florentiner Selbstportrat ist nicht in der Galerie der Uffizien zu suchen, sondern unter
ihren eigenen Arbeiten. Sie Uibernahm ein Kompositionsschema, das sich schon bei
einem ihrer Pariser Portrats bewahrt hatte. 1788 entstand das Portrat der Marquise
de Groller (Abb. 44). Vigée Le Bruns Selbstportrat und das Bildnis der Marquise
haben ungefahr die gleiche Grol3e. Beide zeigen eine nach links gerichtete weibliche
Gestalt, die auf einem Stuhl an der Staffelei. Sie schauen beide auf den Betrachter
und halten ihre Arbeitswerkzeuge in den Handen. Nur tragt die Marquise ein
dunkelblaues Kleid und an statt des Ruschenkragens ein unter dem Hals geknotetes
Brusttuch.

Allem Anschein nach unterscheiden sich die adelige Auftraggeberin und die
blrgerliche Malerin sich weder im Aussehen noch in ihrer dargestellten Tatigkeit
voneinander. Das ist kein Zufall: Vigée Le Bruns Selbstbildnis mit Strohhut und
Palette hat ein Gegenstiick in dem Bildnis der Duchesse de Polignac (Abb. 45). Das
hoch gegurtete Chemisenkleid, der schwarze Schal und der mit Blumen und Federn
verzierte Strohhut finden dich auf beiden Portrats, ebenso wie eine &hnliche Frisur
und ein verwandter Gesichtsausdruck. Die beiden Bildnisse kdnnten auch
Schwestern darstellen, so ahnlich scheinen sich die Duchesse und die Malerin zu
sein.

Vigée Le Brun inszenierte sich selbst mit den gleichen Mitteln wie ihre adeligen
Auftraggeberinnen. In ihrer au3eren Erscheinung und in ihrer Kleidung ist Vigée Le
Brun daher nicht vom Adel zu unterscheiden. Auf dem Selbstbildnis mit Strohhut und
Palette prasentierte sie sich als Aufsteigerin, die durch Schonheit und Talent die
Klassenschranken durchbrach.h?g“| Denn elegante Kleidung nach der Mode galt als
ein verbindlich akzeptiertes Erkennungsmerkmal der Standeszugehérigkeit.= Vigée
Le Brun gelang es im Verlauf ihres Lebens einen dem Adel angeglichenen
Lebenswandel zu fuhren. Sie orientierte sich dementsprechend an feudalen
Reprasentationsformeln.

Auch in Italien verkehrte Vigée Le Brun in den hdchsten aristokratischen und damit
antirevolutionaren Kreisen und die Schicht ihrer Auftraggeber blieb die gleiche wie in
Frankreich vor der Revolution. Seit den Ereignissen im Juli 1789 emigrierte der Adel
in Scharen aus Frankreich, nachdem der Hof das Beispiel gegeben hatte. Vigée Le
Brun befand sich im Gefolge dieses Personenkreises, ihrer potentiellen Kunden.

199 |ida v. Mengden, Der Schoénheit Malerin. Erinnerungen der Elisabeth Vigée-Le Brun, Darmstadt,

Neuwied: 1985, S. 26, Vorwort.
2% Matthias Bleyl, Das klassizistische Portrat. Gestaltungsanalyse am Beispiel J.L. Davids, Bochum:
1982, S. 91.
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Schon bald nach ihrer Ankunft in Rom machte sie die Bekanntschaft mit dem
Kardinal-Minister de Bernis und seiner Fraktion, die in Rom das ,France Royale"
pré\sentierte.EI Vigée Le Brun behandelt in den Souvenirs die politischen
Umwaélzungen, die ihre eigene Existenz, das oOffentliche Leben in Rom und in Neapel
betrafen, fast tGberhaupt nicht. So erwahnt sie mit keinem Wort die gegen Ménageot
rebellierenden Studenten der Académie, die Einreiseverbote und Ausweisungen,
welche die neapolitanische Regierung gegen franzésische Staatsbirger verhangte.
Sie ignorierte das politische Zeitgeschehen beinahe vollkommen. Statt dessen
bemulhte sie sich ihren in Paris entwickelten aristokratischen Lebensstil auch in
Italien beizubehalten, hofiert von ihren Auftraggebern, befreundet mit dem
internationalen Hochadel, mit Politikern und mit Kinstlern. Vigée Le Brun mietete
gemeinsam mit der Duchesse de Fleury ein Haus auf dem Lande in der N&he von
Rom. In den Souvenirs beschrieb Vigée Le Brun die Herzogin als die ideale
Gefahrtin und als Freundin. Nach den Souvenirs schien es keinerlei sozialen
Rangunterscheidungen gegeben zu haben. Sie beschrieb sich als der Herzogin
vollkommen ebenb(]rtig.ﬁ| Ihren einmal erreichten gesellschaftlichen Status hielt
Vigée Le Brun auch im Exil.

Deswegen unterscheidet Vigée Le Brun sich auf ihrem Selbstbildnis von dem Portrat
der Marquise de Groller weniger in ihrer auf3eren Erscheinung, als in dem was sie
tut. Beide Frauen arbeiten an einem Gemalde auf der Staffelei. Doch wahrend die
Marquise auf ihrem Bildnis als Amateurin an einem Blumenstilleben malt@, arbeitet
Vigée Le Brun auf ihrer Darstellung an einem Portrat. Im Unterschied zu ihren beiden
Selbstbildnissen mit ihrer Tochter und dem mit Strohhut und Palette unterstrich Vigée
Le Brun auf ihrem Bild fur die Uffizien ihre Tatigkeit als Malerin von Portrats.

Der englische Bischof und Earl of Bristol beauftragte Vigée Le Brun mit einer Kopie
des Selbstbildnisses fiir Florenz (Abb. 46). Die Florentiner Arbeit und Bristols Kopie
haben fast das gleiche Format und gleichen sich in Motiv und Ausfihrung fast
vollstdndig. Davon ausgenommen ist nur das Bild im Bild. Das Bild im Bild auf der
Version aus Ickworth zeigt Vigée Le Bruns Tochter Julie!ﬂ Damit ruckt diese
Version des Selbstbildnisses in die N&he der beiden Selbstbildnisse mit Tochter im
Louvre. Das Portrat erhalt dadurch eine privateren, intimeren Charakter als das
Portrat fur die Sammlung in Florenz und wiederholt das Thema der Mutter — Kind-
Beziehung der Pariser Selbstbildnisse mit veranderten Mitteln.

%1 Nicole Wilk-Brocard, Francois-Guillaume Ménageot (1744-1816), peintre d’histoire, directeur de

I’Académie de France a Rome, Paris; 1978.
% Souv.l, S. 193.

293 5ouv.l.

The Treasure Houses of Britain. Five Hundred Years of Private Patronage and Art Collecting,
Katalog zur Ausstellung in Washington in der National Gallery of Art, herausgegeben von Gervase

Jackson-Staps, New Haven, London: 1985, S. 569.

204



Das Bild im Bild 43

Das Florentiner Bildnis ist anders zu interpretieren. Das Bild an dem die Kunstlerin
hier arbeitet zeigt Marie Antoinette, die Konigin von Frankreich. Vigée Le Brun
prasentiert sich auf ihrem Selbstbildnis als die Malerin der franzésischen Konigin.
Eine Funktion, die Vigée Le Brun auch im Exil, fern von ihrer bedeutenden
Auftraggeberin auszufillen versuchte. So unterschrieb sie ihre Briefe auch in Italien
weiterhin mit dem Titel ,Peintre du Roi"@ Der Kontakt zur franzosischen Konigin
war fur Vigée Le Brun der entscheidende Faktor fiur ihre rasante Karriere in Paris.
Der Konigin verdankte die Malerin ihre Aufnahme in die Académielz’ﬁflI und Vigée Le
Brun malte mehrere bedeutende Bildnisse der Konigin.

Im Jahr 1783 durfte sie als neues Akademiemitglied zum ersten Mal im Pariser Salon
ausstellen. Sie zeigte das Portrat der Konigin ,en gaulle® (Abb. 47). Die Konigin tragt
auf diesem Halbfigurenbild die ,chemise a la reine“ und einen Strohhut mit
StrauR3enfedern. ,quand celui-ci fut exposé au salon, les méchants ne manquerent
pas de dire que la reine s’était fait peindre en chemise“,lﬁ erinnert sich Vigée Le
Brun. Das Bild wurde zum Skandal. Es mul3te aus der Ausstellung entfernt werden
und wurde gegen Vigée Le Bruns Portrat der Konigin ,a la rose* (Abb. 48)
ausgetauscht.ﬁI Der Skandal um dieses Portrat der Konigin wurde vor allem von
Kostumbhistorikern aufgegriffen. Aus gutem Grund, entbrannte die heftige Diskussion
um das Portréat doch wegen der vermeintlich unangemessenen Kleidung der Konigin.
Kleider diesen Typs wurden aus Baumwolle gefertigt, die mit Indigo blau-weif3
eingefarbt wurde.IZT“(lI Die Urspriinge des Kostims lagen moglicherweise in den
.Robes a la Créole”, welche die franzdsischen Damen in den karibischen Kolonien
bevorzugten. Diese Kleider kamen ab 1770 nach Frankreich. Die Kleider waren
bequem und schmeichelten der Tréagerin. Es handelte sich um einen einfachen
Schlauch aus Musselin, der Uber den Kopf gezogen wurde. Zusammengehalten
wurde es durch ein Schnirband am Hals. Manchmal gab es einen doppelten Kragen.
Mit Hilfe wvon Schlitzen in den Armeln konnten die Armel zu Puffs
zusammengeschoben werden.m Erhalten haben sich nur sehr wenige Kleider
dieses Typs.lﬁ| Fur die Rekonstruktion ist man deshalb vor allem auf die zahlreichen
zeitgendssischen Modekupfer und Portrats angewiesen.

2% 7 B.: Vigée Le Bruns. Brief an Pelli: Muintz 1874, S. 49.

2% ausfithrlich: Sheriff 1996, S. 73-104; Pierre Rosenberg, A Drawing by Madame Vigée Le Brun, in:
The Burlington Magazine, Nr. 123, 1981, S. 739-4.

*7 Souv.l, S. 66.

2% Marguerite Jallut, Marie-Antoinette. Archiduchesse, Dauphine Et Reine, Katalog zur Ausstellung im
Schlof3 von Versailles vom 16. 5-2. 11. 1955, Paris: 1955, S. 40.

299 Olivier Bernier, The Eighteenth-Century Woman, New York: 1982, S. 41.

?1% Ribeiro 1995, S. 71.

21 Ribeiro 1995, S. 71, vermerkt ein solches Kleid in der Gallery of English Costume in Manchester.
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Sheriff analysiert Vigée Le Bruns Portrat der Konigin ,en gaulle“.lz'_z| Sie
argumentierte, dal3 sich Marie Antoinette auf ihnrem Bildnis ,en gaulle® sich nicht mit
den Darstellungsmitteln des kdniglichen Hofes zeigte, sondern mit denen der
gehobenen Gesellschaft, des Adels und des reichen Birgertums. Die Konigin
prasentierte sich als Dame der Gesellschaft. Nach Sheriff verwischte Vigée Le Bruns
Portrat die Grenzen zwischen absolutistischem Konigshaus und Untertanen. Die
Konigin in diesem Kleid war demnach eine verkleidete Konigin. Sie posierte 6ffentlich
als privates Individuum, als modische Frau, was im Frankreich des Ancien Régime
unvereinbar mit der Hofetikette war. Das Portrat hatte keine Bedeutung fir die
politische Propaganda und entzog sich einer Bewertung als Reprasentation des
Staates. Als Portrdt der Konigin des Trianon gab es nach Sheriff keine
Pendantmoglichkeit mit einem Portrat des Konigs. Denn begleitet wurde die Konigin
im Trianon waren nur von ihren Freundinnen. Sheriff sieht in dem - ebenfalls im
Salon ausgestellten Portréat der ,Marquise de la Guiche als Milchmadchen®, die zum
engeren Kreis um die Konigin gehérte, das Gegenstick zu diesem Bildnis.

Sheriff hat gewil3 recht, wenn sie die Kleidung auf dem Portrat als der damaligen
Hofetikette und der als angemessen geltenden Darstellungsweise einer Konigin
entgegengesetzt beschreibt. Vigée Le Bruns Bemerkung zielt in die selbe Richtung.
Fur die Auffassung von der fiur die Offentlichkeit unpassend gekleideten und
inszenierten Herrscherin gibt es auch im fortgeschrittenen 19. Jahrhundert noch
Parallelen. Franz Xaver Winterhalters malte die Osterreichischen Kaiserin Elisabeth
mit offenem Haar in einem wei3en, weich flieRenden Gewand, das ihr Uber die
Schultern geglitten ist. Ein Kleid, das mit den offiziellen Staatsroben der anderen
Kaiserinnen-Portrats Winterhalters nichts zu tun hat und eher einem Negligé gleicht.
Abgebildet hat Winterhalter die Kaiserin bei Nacht auf einem Balkon in einer sehr
privaten Situation, auf3erhalb aller offiziellen Anlasse und Reprasentationszwange.
Auf dieser Darstellung verweigert die Kaiserin dem Betrachter ihre Rolle als
Herrscherin von Osterreich. Sie zeigt sich als sehr schéne, begehrenswerte Frau bei
Mondlicht in einer romantischen Kulisse. Das Portrat galt innerhalb der héfischen
Bildpolitik in Wien als privates Bildnis und war damit unbrauchbar fur die kaiserliche
Propaganda. Das Portrat geriet zum Skandal, der schleunigst durch neue Bilder
uberdeckt wurde. Das anstdl3ige Bildnis verschwand in den privaten Raumen. Zur
Korrektur des ,unmdglichen” Bildnisses wurden zwei Staatsportrats des Kaiserpaares
in Auftrag gegeben.ELI Zu einem Skandalbild wurde Winterhalters Portrét also, well
es keine politische Funktion mehr erfUIIte.IEI Eine vergleichbare Situation liegt auch

?2Sheriff 1996, S. 167.

#1% Sheriff 1996, S. 171, 175.

24 Juliane Vogel, Elisabeth von Osterreich. Momente aus dem Leben einer Kunstfigur. Mit einem
kunstgeschichtlichen Exkurs von Gabriela Christen, Wien: 1992, S. 196.

25 vogel 1992, S. 199.
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bei Vigée Le Bruns Portrat der Konigin Marie Antoinette vor. Das offizielle Bildnis
einer Konigin war durch die traditionelle Herrscherikonographie und entsprechendes
Dekorum festgelegt. Vigée Le Bruns Staatsportrats der Konigin zeigen diesen Typus
(Abb. 49). Private Portrats der Konigin waren fir die offentliche Préasentation nicht
vorgesehen. Die Rolle Marie Antoinettes als Herrscherin und Konigin von Frankreich
vertrug sich in den Augen der Betrachters unter dem ,Ancien Régime* nicht mit einer
Darstellung der Koénigin als privates Individuum jenseits aller staatspolitischen
Aufgaben. Oder anders ausgedrickt: Marie Antoinettes Rolle als die Konigin von
Frankreich lie3 keine weiteren moglichen Rollen zu. Die Koénigin als privates
Individuum war in diesem Entwurf nicht vorgesehen.

Doch schatzt Sheriff in ihrer Analyse die symbolische Bedeutung des Kleides zu eng
ein. Sicherlich stellte dieses Kleid eine Verbindung zum privaten Leben der Konigin
und ihres privaten Kreises im Trianon dar. Nur sollte nicht Ubersehen werden, dafl3
bis dieses Kleid bis zu einem gewissen Grad zum Zeitpunkt der Ausstellung bereits
etabliert war. So tragt Mme du Barry ein solches Kleid bereits auf Vigée Le Bruns
Portrat von 1781'2'_'6‘| (Abb. 50) und Vigée Le Brun stellte im Salon von 1783 noch ein
weiteres Portrét einer Frau in der ,chemise a la reine” aus. Das Portrat der Comtesse
de Provence (Abb. 51) kommt dem der Kdnigin in einigen Punkten recht nahe und
konnte ebenfalls als Gegenstiick zu dem Portrat der Konigin aufgefaldt werden. Die
Comtesse gehorte zudem im Unterschied zur Marquise zur koniglichen Familie. Die
Kritiker des Salons gingen auf das Bildnis der Comtesse jedoch nicht naher ein. Es
wurde auch nicht besprochen. Das Portréat, das Vigée Le Brun von der Konigin
gemalt hat, galt in den Augen der Kritik hingegen als ungeeignet fur die 6ffentliche
Ausstellung, weil sie sich mit diesem Portrat in der Offentlichkeit in privater, und fur
den Auftritt in der Offentlichkeit ungeeigneter Kleidung zeigte. Doch war das Kleid
hauptséachlich ein geeigneter Vorwand fur die Fortsetzung der Hetzkampagne, um
die bereits diskreditierte Konigin noch weiter in Verruf zu bringen. Marie Antoinette
wurde unter anderem vorgeworfen die Seidenindustrie in Lyon zu zerstdren, weil sie
»Simple“, auslandische Stoffe bevorzugte.

Interessanter ist jedoch die Frage, warum Vigée Le Brun dieses Portrat Gberhaupt
ausstellte. Die Konigin hat dieses Bildnis sehr gemocht und lie3 Vigée Le Brun vier
Repliken anfertigenﬁ! die Marie Antoinette weiterverschenkte.@Eine Replik gab sie
an die Prinzessin Charlotte von Hessen Darmstadt. Als diese starb, forschte die
Konigin nach dem Verbleib des Portrats: ,,Ce sont les plus ressemblants qui aient été

1% Dazu: Sabine Moehring, L'original était fait pour les Dieux! Die Comtesse Du Barry in der Bildkunst,

Dissertation, Koln: 1995, S. 95.

' Bernier 1982, S. 39, Anm. 47.

218 Souv.ll, S. 340; Jallut, S. 40. Joseph Baillio, Le Dossier d'une oeuvre d’'actualité politique: Marie-
Antoinette et ses enfants par Mme Vigée Le Brun, Teil 1, in: I'oeil, Nr. 308, Marz 1981, Anm. 21.

2% souv.l, S. 59.
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faits, je désirerai bien le revoir“.lzz_CLI Das hier abgebildete Portrat war ein Geschenk der
Konigin an die Erbprinzessin und spatere Grol3herzogin Luise von Hessen -
Darmstadt.EI Eine weitere Version befindet sich in Washington in der National
Gallery of Art.Izl Dal? es sich bei diesem Portrat um ein Lieblingsbild der Koénigin
handelte, war sicherlich ein Grund weswegen sich Vigée Le Brun fir die Ausstellung
dieses Bildes entschied. Darlber hinaus betrachtete die Kinstlerin dieses Portrat
auch als ein Portrat ihres Talents. Sie bevorzugte es gegentber ihren Darstellungen,
die sie in Staatsrobe zeigten: ,On peut croire que je préférais beaucoup la peindre
sans grande toilette et surtout sans grand panier.IZI Wie auf ihrem spéateren
Selbstbildnis fur Florenz nutzte Vigée Le Brun im Salon von 1783 die Mdglichkeit sich
der Offentlichkeit als Portratistin der Konigin zu prasentieren - und zwar nicht nur als
Produzentin reprasentativer Staatsportrats, sondern als intime Freundin, die am Kreis
der Vertrauten im Trianon Anteil hatte und das Privileg besald einen Blick auf das
private Leben der Konigin werfen zu durfen. Vigée Le Brun tragt auf inrem ebenfalls
im Salon von 1783 ausgestellten Selbstbildnis mit Strohhut (vgl. Abb. 26) ein mit
dem der Konigin vergleichbares Kostim bestehend aus einem Strohhut mit
flauschiger Feder, einem Kleid mit umlaufendem Spitzenkragen und hoch gegurteter
Scharpe. Nur die Farben hat Vigée Le Brun variiert. Dal3 die Kinstlerin ein solches
Kleid auch in Weil3 besal, belegt ihr Selbstbildnis aus dem Kimbell Art Museum in
Fort Worth (vgl. Abb. 5), das ungeféahr zur gleichen Zeit entstand wie das
Selbstbildnis mit Strohhut. Indem Vigée Le Brun sich selbst in modischen
Kleidungssticken malte, die denen der Koénigin und anderer Mitglieder des Hofes
angeglichen waren, beschreibt sie sich als dem Kreis der Konigin und des Adels
zugehdrig und verdeutlicht ihren Rang als bevorzugte Malerin der Koénigin. Ihr
Selbstbildnis als Malerin kdnnte also ein weiteres mdgliches Pendant zum Portrat der
Konigin darstellen.

Vigée Le Brun mul3 die Konsequenzen, die eine o6ffentliche Ausstellung eines
solchen privaten Portrats der Konigin im 6ffentlichen Raum des Salons nach sich
ziehen konnte, bewu(3t in Kauf genommen haben. Das Kostiim bezeichnet sie in den
Souvenirs an anderer Stelle als ein Hauskleid oder Morgenrock.lﬁI Uber die sehr
private Bildform war sie sich im Klaren. Die naheren Umstande von Vigée Le Bruns

229 Jallut, S. 40.

221 Auf der Kartusche des alten Rahmens befindet sich folgende Inschrift: ,Donné par la Reine & mad.
La princesse de Hesse d’'armstad en 1783". Das Bildnis wurde 1931 an den GroRherzog von Hessen-
Darmstadt im Tausch mit Glasmalereien abgegeben. Information von Heidrun Ludwig fur den Anhang
von: Vermi3te Werke im Bestandskatalog der Gemalde des 18. Jahrhunderts im Hessischen
Landesmuseum Darmstadt, Abschlul3 des Projektes: Ende Méarz 97. Ich danke Uwe Gast fur diesen
Hinweis.

222 y/gl.: Ribeiro 1995, S. 71, Abb. 74.

2 Souv.l, S. 65.

24 3ouv.l, S. 127, zum Bildnis der Mme Du Barry: ,En peignoir, avec un chapeau de paille”.
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Bildauswahl fur den Salon von 1783 sind nicht mehr rekonstruierbar. Es ist nicht
bekannt, ob es sich bei dem ausgestellten Bildnis um Vigée Le Bruns personlichen
Besitz handelte oder sich das Gemalde bereits im Besitz der Krone befand, ob sie
das Bild selbst einreichte oder ob sie um Herausgabe des Bildes fur die Ausstellung
gebeten hat. Die Konigin oder die Sprecher des Hofes hatten zu jeder Zeit Einspruch
gegen die Ausstellung erheben konnen, wenn sie mit der Auswahl nicht
einverstanden gewesen waren. Zwei Jahre spater im Salon von 1785 zog Marie
Antoinette das Portrat von Ulrich Wertmiller, das die Konigin mit ihren Kindern
darstellte von der Ausstellung zurtick. Entsetzt Uber das Ergebnis von Wertmidillers
Bemuhungen ordnete die Kdnigin selbst an, dieses Bild aus dem Salon zu entfernen
und es durch eine Version von Vigée Le Portrat der Konigin ,au livre* (Abb. 52) zu
ersetzen. Vigée Le Brun weigerte sich jedoch und so blieb das Bild zum Arger der
Portratierten an seinem PIatz.IE| 1783 erhob Marie Antoinette noch keinen
Einspruch.

Wahrscheinlich provozierte Vigée Le Brun den Skandal um das Portrat ganz bewu(3t.
Es ging ihr darum mit ihrer ersten Ausstellung eine mdglichst groRRe Offentlichkeit zu
erreichen und ihren Bekanntheitsgrad noch weiter zu steigern. Denn als Malerin der
Konigin hatte sie sich prinzipiell mit jedem anderen ihrer Portrats prasentieren
konnen, wenn sie nicht besonders die Darstellung der persoénlichen Beziehung zur
Konigin hatte betonen wollen. Im Nachhinein bewertete Vigée Le Brun die
Ausstellung des Portréts trotz des Skandals und der Entfernung aus dem Salon als
grol3en Erfolg: ,Ce portrait toutefois n’en eut pas moins un grand succés“.%| Bereits
im nachsten Jahr schien der Skandal, der sich um das Kleid gebildet hatte,
vergessen. Unter dem Namen ,chemise a la reine* wurde dieses Kleid sehr popular
in Paris und gehorte bis in die frihen neunziger Jahre des 18. Jahrhunderts zur
Grundausstattung von Frauen der kulturellen Elite, nicht nur in Frankreich, sondern in
ganz Europa.

Die zum Teil schwérmerischen Erinnerungen an die Konigin und ihre Familie in
den Souvenirs belegen die groRe Verehrung, die Vigée Le Brun fir das franzésische
Konigshaus hegte. Ihr Selbstbildnis fur Florenz vollendete Vigée Le Brun 1790. In
den Uffizien ausgestellt wurde es im September des darauf folgenden Jahres.EI
Wahrend dieses Zeitraums hatte die konigliche Familie vergeblich versucht nach
Varennes zu fliehen und war unter entwirdigenden Bedingungen nach Paris
zurtckgebracht Worden.@ Der Konig mul3te einen Eid auf die Verfassung schwaoren.

?2° Baillio 1981, Teil 1, Anm. 33.

2% Souv.l, S. 66.

227 ygl. Dokumente bei Miintz 1874, S. 450-1.

228 7ur Biographie der Konigin: Stefan Zweig, Marie Antoinette. Bildnis eines mittleren Charakters,
Frankfurt a.M.: 1980.
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Seinen Status als absolute Herrscher Uber Frankreich hatte das Kdnigspaar langst
verloren. Es wurde zunehmend gefahrlicher die konigliche Familie auch nur zu
erwahnen. So zerstorte etwa der Reproduktiosstecher Alix wahrend des Terreurs aus
Furcht alle Blatter, die er nach Vigée Le Bruns Portrat der Konigin mit ihren Kindern
gestochen hatte.alI Diese Vorsicht im Umgang mit allen AuRerungen zur
franzésischen Monarchie galt auch fir Franzosen im Ausland.

Als Vigée Le Brun im romischen Exil auf inrem Selbstbildnis das Portrat der Kénigin
malte und das Bildnis in der berihmten Florentiner Sammlung ausstellte, bekundete
sie Offentlich ihre Treue und ihre Verehrung gegentber der ungliicklichen Kdnigin. So
ist das Bildnis nicht allein als ein Werbetrager fur die malerischen Fahigkeiten der
Klnstlerin aufzufassen sondern dartber hinaus als eine gemeinsame Darstellung der
Kunstlerin mit ihrer berGhmtesten und wichtigsten Auftraggeberin zu verstehen. Das
Bildnis demonstriert die politische Uberzeugung Vigée Le Bruns und den Grund fur
ihr Exil. Vigée Le Brun bekannte sich ihr ganzes Leben lang zur Monarchie.

1792 fertigte Dominique Vivant Denon ein Eau-Forte nach Vigée Le Bruns
Florentiner Selbstbildnis an (Abb. 53). Denon tbernahm das Portrat der Kénigin nicht
in seine Arbeit, sondern ersetzte es durch das vermeintliche Raffael-Selbstbildnis,
das Vigée Le Brun in Florenz im Palazzo Altoviti gesehen und kopiert hatte. Denon
radierte das Raffael Portrat ebenfalls fur seine Kollektion beriihmter Kiinstlerportrats.
Vielleicht ersetzte Denon das Bildnis der Konigin gegen das Altoviti-Portrat aus
Rucksicht auf die politischen Verhéltnisse und zum Schutz von Vigée Le Brun.E""'|
Doch scheint Denon mit dieser Verdnderung auch die Aussage des Bildes zu
entscharfen. Er reduzierte damit die Aussage seiner Graphik auf Vigée Le Bruns
Raffaelbegeisterung und verengte ihr Koénnen auf das bloe Kopieren von
Meisterwerken der Vergangenheit.

Doch wiederholt Denon nicht einfach Vigée Le Bruns Vorbild. Statt dessen Gbernahm
er nur das Motiv, die Malerin vor der Staffelei, und das auch noch seitenverkehrt,
wahrend das Raffaelportrat korrekt wiedergegeben wurde. Die durch die Umsetzung
in das graphische Medium bedingte Strichfihrung, die kontrastiv eingesetzten Licht-
und Schatteneffekte lassen Denons Arbeit unruhiger, bewegter und die Malerin alter
und harter erscheinen als auf dem Gemalde. Bei Denons Blatt handelt es sich eher
um eine Neuschopfung des vorgefundenen Motivs, nicht um eine einfache Kopie.
Seine Interpretation gibt dem Werk einen ganz anderen Charakter.lzg‘_ZI Denons

229 Ralph Nevill, French Prints of The Eighteenth-Century, London: 1908, S. 214, S. 65.

% Baijllio, Kat. S. 80, Souv.l, S. 239.

#*! De David a Delacroix 1974, S. 660.

2% Eine weitere Radierung von P. Andouin von 1804 nach dem Selbstbildnis, zeigt wieder den Kopf
der Konigin, abgebildet in: Charles Pillet, Les artistes célebres. Madame Vigée-Le Brun, Paris: 1890,
S.5.
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Radiertechnik, die ausgepragten Schlagschatten und die Gestaltung von Gesicht und
Korper der Dargestellten binden das Blatt an Rembrandts Druckgraphik. Denon
Ubersetzte die auf Vigée Le Bruns Selbstbildnis in Kolorit und Helldunkel angelegte
Anspielung auf die Kunst der ,Ecole des Pays Bas“ und Rembrandts in sein Medium,
die Radierung. Er verstarkte und vertiefte vor allem die Schatten. Die Malerei der
Niederlander war jedoch nur ein Modell fur Vigée Le Bruns Kunst. Raffael war ihr als
Vorbild ebenso wichtig, wie die beiden Selbstbildnisse im Louvre zeigen. Die
Bedeutung, die das Werk Raffaels flr die Kunstlerin hatte, hob Denon hervor in dem
er sie auf dem Blatt das favorisierte Altoviti Portrat kopieren liel3, die
Korperdrehungen beider Figuren anglich und beiden Kopfen die gleiche Blickrichtung
gab.

Denon formulierte die merkwirdigen Widerspriiche, den Vigée Le Bruns Selbstbildnis
fur die Sammlung der Uffizien bietet: Als franzdsische Malerin mit klassischen
Vorbildern inszeniert sie sich fur eine italienische Sammlung mit den kinstlerischen
Mitteln der holl&andischen und flamischen Malerei.

Die Selbstdarstellung als Malerin der Konigin brachte Vigée Le Brun in Italien
neue wichtige Auftrdge ein. Sie malte in den nachsten zwei Jahren Mitglieder der
koniglichen Familie von Neapel, die aus Versailles geflohenen Tanten des Konigs -
die Mesdames de France - und die Konigin von Sardinien.ELI Am Ende ihrer
Italienreise wurde Vigée Le Brun von den politischen Ereignissen eingeholt, denen
sie mit ihrem Exil zu entkommen suchte. In Venedig konfiszierten die revolutionaren
Truppen fast ihr ganzes wahren der vergangenen zwei Jahre erworbenes
Vermobgen. Man setzte sie auf die Liste der Emigranten. Als politisch
Unerwinschte konnte sie nicht nach Paris zurUckkehren.@ Lord Bristols Version des
Selbstbildnisses mit dem Portrat der Tochter erscheint vor diesem Hintergrund in
seiner Neutralitat und in seiner Konzentration auf das private Mutter-Kindverhaltnis
fur einen nicht franzdsischen Auftraggeber durchaus angemessen.

Weil Vigée Le Brun die Aussagen der beiden Versionen so unterschiedlich gewichtet
hat, fihrte sie die beiden Portrats im Bild ganz unterschiedlich aus. Im Gegensatz
zum Bildnis Julies erscheint das der Konigin dunkler und mehr mit der Bildflache
verbunden. Julies Gesicht tritt dagegen deutlicher aus dem Bildgrund hervor. Ihr
Gesicht ist differenzierter in Licht und Schatten modelliert. Die Lichtquelle fir Malerin
und Gemalte ist auf dem Portrat fur Lord Bristol dieselbe. Das Bild im Bild ist in
seiner malerischen Gestaltung, in der perspektivischen Konstruktion und Wiedergabe
der notwendigen Verkirzungen eines Dreiviertel-Portrats dem Bildnis der Malerin

233 7u etwas anderen Ergebnissen kommt Sheriff 1996, S. 238-9, bei ihrer Diskussion der Radierung.

234 vgl. Werkliste: Souv.ll, S. 345-6.
2% Souv.l, S. 250.
2% Souv.l, S. 255.
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angeglichen und auf den Bildbetrachter bezogen, nicht aber auf den Blickwinkel der
Malerin. Die unterschiedlichen Realitatsebenen, die Vigée Le Brun auf ihnrem Uffizien-
Bildnis beachtet hat, verschliff sie auf Bristols Version. Marie Antoinettes Kopf ist in
seiner Untermalung erkennbar. Er erscheint blaf3, farblos, flach und kaum in Licht
und Schatten modelliert. Der Kopf bleibt sichtbar ein Bild im Bild. Mit der
unterschiedlichen Darstellungsweise bringt Vigée Le Brun auch ihren Respekt der
Konigin gegenidber zum Ausdruck, im Unterschied zu der ihr persénlich
nahestehenden Tochter. Die Distanz zwischen Malerin und Modell, Gemaltem und
vermeintlicher Realitat, bleibt so bestehen.

Nur Kopf der Tochter scheint fertig gemalt zu sein. Die Augen, die Feinheiten der
Inkarnatfarbe, die Abstufungen in Licht und Schatten, die Wiedergabe des Haars, all
das unterscheidet sich im Modus der Darstellung nicht vom Kopf der dargestellten
Malerin. Kopf und Gesicht wirken plastisch und erscheinen vor der Bildflache, im
Unterschied zu dem flach wirkenden, noch nicht modelliertem Hals und den nur mit
wenigen Pinselstrichen angedeuteten Brust und Schultertpartien, die noch mit der
Bildflache verbunden sind.

Das aus dem Bildgrund heraustretende Portrat der Tochter Julie folgt einem alten
Topos. Plinius berichtet in seiner Naturgeschichte von dem legendaren griechischen
Maler Apelles, der Alexander den Grol3en mit einem Blitz in der Hand derart lebendig
wiedergab, dafl} die Hand mit dem Blitzbiindel aus der Bildflache heraus zu treten
schien.EI Auf diese kinstlerische Leistung und den besonderen Effekt ihres
legendéaren Vorgangers magt Vigée Le Bruns Darstellung des Portrats ihrer Tochter
hinweisen.

%7 Roderich Konig (Hg.), C. Plinius Secundus d.A. Naturkunde. Lateinisch-deutsch. Buch XXXV,
Minchen: 1978, S. 72.
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.5 Dibutadis Schatten

Neben ihren Arbeitswerkzeugen, den Pinseln, der Palette und der Staffelei hebt
Vigée Le Brun auf ihrem Selbstbildnis fur Florenz besonders Gesicht und Hande
durch die Beleuchtung hervor. Der aufmerksame Blick und die zum Malen
angesetzte Hand verdeutlichen das Prinzip ihrer kiinstlerischen Arbeit. Sie schreibt:
~JE& me peignis la palette a la main, devant une toile sur laquelle je trace la figure de
la Reine avec du crayon blanc".lzaI Doch hier trigt Vigée Le Bruns Erinnerung. Auf
dem Florentiner Bildnis skizziert sie das Bildnis im Bild nicht mit wei3er Kreide. Sie
halt einen Pinsel in der Hand. Das Portrat, an dem sie gerade arbeitet, ist bereits in
der Untermalung fertiggestellt. Vigée Le Brun verwechselte dieses Selbstbildnis mit
demjenigen, das sie zehn Jahre spater fur ihre Aufnahme in die Akademie von St.
Petersburg malte (Abb. 54).@ Obwohl das Selbstbildnis aus St. Petersburg die
Malerin in einen kleinerem Format zur rechten Seite gewendet abbildet, weisen beide
Selbstbildnisse in Komposition und Farbigkeit sehr &hnliche Gestaltungsmerkmale
auf. Das schwarze Kleid, der weil3e Kragen, die rote Scharpe und der Turban sind
zwar der Mode entsprechend abgewandelt, aber dennoch einander so angeglichen,
dal’ das St. Petersburger Bildnis fast wie eine Wiederholung der Florentiner Arbeit
erscheint. Das in weil3er Kreide skizzierte Bildnis bildet die Zarin Marija Fedorovna
ab, die Gemahlin von Paul I. Vigée Le Brun arbeitet auf dem Selbstportrat an einer
Brustbildvariation des lebensgrof3en Portrats der Zarin, das sie 1799 angefertigt hatte
(Abb. 55).|ZQ|Auch auf diesem Selbstbildnis zeigt sich Vigée Le Brun als beglinstigte
Portréatistin eines bedeutenden Herrscherhauses, verdeutlicht auch durch die
goldene Kette, die sie um den Hals tragt. Solche Ketten erscheinen auch auf den
Selbstbildnissen von Van Dyck und Tizian. Die Ketten waren Geschenke des Firsten
an den Kinstler. Sie bezeichnen die hohe und bevorzugte Stellung, die der
beschenkte Kinstler am Hof Brun einnahm@ Vigée Le préasentierte sich damit der

#% souv.l, S. 171.

239 vom Gliick des Lebens. Franzosische Kunst des 18. Jahrhunderts aus der Staatlichen Eremitage
St. Petersburg, Katalog zur Ausstellung in Karlsruhe im Prinz Max Palais, Stuttgart: 1996, S. 118: Das
Selbstbildnis wurde in der Bildnissammlung des Ratssaals der Akademie ausgestellt. Im Unterschied
zu dem Florentiner Portrat wurde diese Arbeit haufiger ausgestellt: In Paris 1986, London 1988,
zuletzt in Karlsruhe 1996.

240 vvom Gliick des Lebens. Franzosische Kunst des 18. Jahrhunderts aus der Staatlichen Eremitage
St. Petersburg, Katalog zur Ausstellung in Karlsruhe im Prinz Max Palais, Stuttgart: 1996, S. 118.

Die Abbildung zeigt eine Olskizze in Privatbesitz, dazu: La France et la Russie au siécle des
Lumiéres. Relations culturelles et artistiques de la France et de la Russie au XVIII siécle, Katalog zur
Ausstellung in Paris im Grand Palais vom 20. 11. 1988 - 9. 2. 1987, Paris: 1986, S. 199. Das
grof3formatige Original befindet sich in St. Petersburg in der Eremitage.

21 Mary D. Garrard, Artemisia Gentileschi. The Image of the Female Hero in Italian Baroque Art,
Princeton: 1989, S. 340.
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Akademie von St. Petersburg als die favorisierte Malerin der Zarin von Ruf3land.
Vigée Le Brun variierte auf beiden Selbstbildnissen die Accessoires und die Position
und Beleuchtung der Bildelemente. Jedoch liel3 sie auf beiden Arbeiten den
Schlagschatten ihres Abbildes auf die gemalte Leinwand fallen.

Die Darstellung des Schlagschattens ist kein selbstverstandliches Merkmal auf den
Portrats und den Kunstlerbildnissen des 18. Jahrhunderts. Auf den Portrats der
Selbstbildnissammlung in den Uffizien wurde dieses Thema nur selten aufgegriffen.
Die Kritiker von Labille Guiards Portrat der Duchesse de Parme wul3ten mit dem
Schlagschatten nichts anzufangen. Vigée Le Brun verzichtete auf den
Schlagschatten auf dem Portrat der Marquise de Groller, hingegen erscheint der
Schlagschatten auf beiden Selbstbildnissen und Denon betonte ihn auf seiner
Graphik nach dem Florentiner Selbstbildnis noch. Es handelt sich nicht
ausschlief3lich um ein effektvolles Beiwerk, das dem Bildnis aus Florenz mehr Relief,
Plastizitat, Volumen und die lllusion von Wabhrscheinlichkeit vermitteln soll, wenn
Vigée Le Brun es auch in dieser Hinsicht eingesetzt hat. Auf beiden Selbstbildnissen
erscheint die Raumsituation sehr unbestimmt: Flache und Begrenzungen werden von
den dargestellten Bildtafeln angedeutet. Die dargestellte Malerin wurde in beiden
Féllen in den Raum vor diesen Tafeln projiziert. Vigée Le Brun erzeugt nicht zu
allererst um die lllusion eines tiefen Raumes, sondern die Illusion von Relief und
Volumen. Die Bildgegenstande scheinen in den Raum des Betrachters vorzudringen.
Vigée Le Brun gleicht den Bildraum und den Raum des Betrachters aneinander an
und verwischt die Bildgrenzen. Mit Hilfe eines illusionistischen Kunstgriffs zeigt sie
den rechten Arm und die Hand auf ihrem Portrat fir die Uffizien von der
vermeintlichen Bildflache - der gemalten Leinwand - abgehoben. lhr Arm und ihre
Hand werfen einen Schatten der parallel dazu auf die Leinwand fallt. Diese Form von
Schattenprojektion gehért zum Ausdrucksrepertoire des Trompe I’Oeil.m Die scharf
konturierten Schatten von Hand und Kopf vermitteln einen Eindruck von der
Substanz, Beschaffenheit der Oberflache und der Festigkeit des Bildgrundes als
Fléiche.E*| Arm und Hand werden als ,vor dem Bildgrund* und vor der Leinwand
befindlich gezeigt, scheinen sich also vor dem gemalten Bild zu befinden. Den
gleichen Kunstgriff wandte Vigée Le Brun auch auf ihrem St. Petersburger
Selbstbildnis an. Auch hier scheint der Schatten ein realer Teil der beleuchteten
Bildflache zu sein. Er ist nicht als gemalt erkennbar. LichtfUhrung und Schattenwurf
lassen die rechte Hand und ihren Kopf aus dem Bild hervortreten. Es entsteht
besonders bei dem spateren Selbstbildnis der Eindruck eines Bildes vor dem Bild,
weil nicht nur die Hand, sondern der gesamte Oberkdorper der Dargestellten vor die
gemalte Leinwand projiziert wurde. Auf beiden Selbstbildnissen arbeitete Vigée Le

42 Gombrich 1995, S. 37. Zum Trompe I'Oeil: Miriam Milman, Das Trompe I'Oeil, Genf: 1984.
3 Michael Baxandall, Shadows And Enlightenment, New Haven, London: 1995, S. 140.
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Brun mit der Unterscheidung der beiden Bildebenen als unterschiedliche
Realitatsebenen: Mit der Figur, die sich vom Malgrund gelést zu haben scheint und
mit der als ,Trompe I'Oeil* gestalteten grundierten und mit einer Vorzeichnung oder
Untermalung versehenen Leinwand. Vigée Le Brun wiederholte damit auf ihren
beiden Selbstdarstellungen ein Motiv, das sie auf dem Selbstportrat fir Lord Bristol
mit dem Bildnis der Tochter andeutete. Sie assoziiert ihre eigene Portratmalerei mit
der Kunst und den illusionistischen Féahigkeiten des legendaren Vorlaufers Apelles,
dessen Tat sie auf ihren Selbstbildnissen wiederholte.

Der Schlagschatten der Malerin auf dem gemalten Bildtrager spielt an auf einen
antiken Mythos vom Ursprung der Malerei. ,Quoique les Auteurs qui ont dit quelque
chose de l'origine de la Peinture, en ayent parlé diversement, tous conviennent
néeanmoins, que I'ombre a donn’e occasion a la naissance de cet art“,@_*| begann
Roger de Piles seinen ,Abregé de La Vie Des Peintres” von 1715. Robert Rosenblum
hat dargestellt, daf3 sich die Geschichte von Ursprung der Malerei im letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts und in den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts in der
franzésischen und englischen Malerei einiger Beliebtheit erfreute@ .Dibutade
tracant 'ombre de son amant, qui est portée sur le mur par la lumiere d’'une lampe
antique (...) le sujet qui nous retrace la naissance de l'art, est du plus grand intérét
pour un Amateur savant“,E‘lI schrieb Le Brun Uber ein Gemélde von Charles de la
Fosse, das sich bis 1787 in der Sammlung des Comte de Vaudreuil befand. Im
Frankreich des spaten 18. Jahrhunderts war das Thema sehr popular. J.P. Regnault
malte 1785 zwei Supraporten fur das Grande Cabinet de la Reine in Versailles. Dort
stellte er die Darstellung des Mythos von Pygmalion und Galathea dem Dibutadis -
Mythos (Abb. 56) als weibliches Pendant gegentber. Die korinthische Topferstochter
zeichnet dort den Schatten ihres Geliebten mit einem Stiick Kohle nach, um sein
Andenken zu bewahren.

4 Sheriff 1996, S. 232, spielt an auf eine andere legendére Tat des Apelles. Die Kontur der Palette

bezieht sie auf die Legende vom Wettstreit der idealen Linie. Diese Uberlegung halte ich fiir nicht
abgesichert. Eine weitere Legende um Apelles bietet der Besuch des Firsten im Atelier. Er stellt eine
Ehrung des Kunstlers dar. Solche Begebenheiten werden in den Souvenirs immer wieder in
zahlreichen Anekdoten erwahnt. In der diskutierten Darstellung ist auch dieser Mythos enthalten, da
aus der wiedergegebenen Situation nicht klar ersichtlich ist, ob sie das Beisein des Modells andeutet.
Auch die Kette auf dem St. Petersburger Bildnis verweist auf den mythischen Kinstler. Ausfihrlich
dazu: Ernst Kris, Otto Kunz, Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Wien: 1934.

?*° de Piles 1715, S. 105.

245 Robert Rosenblum, The Orign of Painting. A Problem of The Iconograohy of Romantic Classicism,
in: Art Bulletin, 39, 1957, S. 273-299.

247 3B.P. Le Brun, Catalogue D'Une Trés-Belle Collection De Tableaux, D'ltalie, De Flandres, De
Hollande Et De France; Provenans du cabinet de M.*** (de Vaudreuil), Paris: 1787, S. 56.
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Rosenblum beschaftigt sich in seinem Aufsatz ausschliel3lich mit Historienbildern, auf
portréats ging er nicht ein, denn Formulierungen dieses Mythos auf Portrats sind
wesentlich seltener, kommen aber wvor. Ausfuhrlich diskutiert wurden die
verschiedenen Bedeutungen des Schlagschatten des Malers auf dem Bildgrund auf
einem Portrat bisher ausschliel3lich an Poussins zweitem Selbstbildnis im Louvre.@
Vigée Le Brun kénnte dieses Portrat, das sich bis zum Jahr 1797 in einer Pariser
Sammlung befand und danach in den Louvre Uberfuhrt Wurde@'! gesehen haben.
Einige Gemeinsamkeiten sind durchaus vorhanden, aber die kinstlerischen Details
und die Gestaltung des Motivs bei Vigée Le Brun weisen jedoch eher auf
niederlandische Vorbilder.

Vigée Le Bruns Interpretation des Mythos auf beiden Selbstbildnissen ist eine fir das
Frauenbildnis ganz einzigartige Variante, die in der feministischen Diskussion um
den Dibutadis-Mythos bisher unbeachtet geblieben ist. So gingen die Autorinnen
Bettina Baumgartel, Ann Bermingham und Viktoria Schmidt-Linsenhoff,~ die sich
mit den besonderen Implikationen dieses Topos befaldt haben, von Rosenblums
Aufsatz aus und beschaftigten sich ausschliel3lich mit Historienbildern, die dieses
Thema abhandelten. Besonderen Wert wurde auf die vermeintliche Tatsache geleqt,
daR dieser ,weibliche” Schopfungsmythos dem ,ménnlichen* Entwurf des Pygmalion-
Mythos unterlegen sei, weil Dibutadis ja nur den Schatten ihres Geliebten
nachzeichnete und der niedrigsten Stufe der Mimesis verhaftet blieb, an statt wie
Pygmalion ,ex nihilo* ein Werk aus seiner Imaginationskraft heraus zu kreieren. Die
intellektuellen, schépferischen Aspekte der Malkunst blieben bei den besprochenen
Interpretationen dieses Mythos unbeachtet. Solche Darstellungen der Dibutadis-
Legende legten nach Meinung der Autorinnen die Kunst von Frauen auf einen
bestimmten Themen- und Wirkungsbereich fest, weil Kopieren und bloRRes
Nachahmen der Natur nach diesem Konzept als den weiblichen F&higkeiten
angemessen erachtet wurden. Darstellungen des Mythos sollen also die
Unterlegenheit der weiblichen Kunstproduktion belegen und die Stellung von
weiblichen Kinstlern als Opfer der etablierten Kunstbetriebs und der Kunsttheorie
festigen. Die Uberlegungen der Autorinnen Baumgartel, Bermingham und Schmidt
Linsenhoff bezogen sich auf Darstellungen im Bereich der Historienmalerei und auf

#87usammenfassung der Literatur zu diesem Portrat bei: Thomas Zaunschirm, Leitbilder.

Denkmodelle der Kunsthistoriker. Oder von der Tragik, Bilder beschreiben zu missen, Klagenfurt:
1993, S. 101-156.

249 Anthony Blunt, The Paintings of Nicolas Poussin. A Critical Catalogue, London: 1966, S. 8. Nach
diesem Bildnis existieren auch Kopien aus dem 18. Jahrhundert.

#0 Bettina Baumgartel, Angelika Kauffmann (1741-1807). Bedingungen weiblicher Kreativitat in der
Malerei des 18. Jahrhunderts, Weinheim, Basel: 1990, S. 103-5. Ann Bermingham, The Origns of
Painting and the Ends of Art: Wright of Derby’s Corinthian Maid, in: John Barrell (Hg.), Painting and
the Politics of Culture, Oxford: 1992, S. 135-165. Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Dibutadis. Die weibliche
Kindheit der Zeichenkunst, in: Kritische Berichte, 4, 1996, S. 7-20.
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die Formulierungen der zeitgenossischen akademischen Kunsttheorie. Aul3er acht
lieRen alle Autorinnen Bearbeitungen des Themas von Kinstlerinnen und die
Ubersetzung des Mythos in die Bildaufgabe Portrat.

Die genaue Nachahmung der Natur war eine der Hauptaufgaben der Portratmalerei.
Besondere Fahigkeiten in diesem Bereich waren daher fur Portratkinstler sehr
wichtig und dienten der Kritik als Malstab fir die Beurteilung von Portrats.
Ausschliel3lich auf die Gattung Portrdt bezogen - ohne den hierarchischen und
gualitativen Vergleich mit der Historienmalerei - hat der Bezug auf den Mythos der
Dibutadis durchaus auch positive Konnotationen. Vor allem wenn die préazise
Nachahmung der Natur bis hin zum Illusionismus durch die Anrufung eines weiteren
legendéren Kiinstlers, Apelles, zusatzlich als erstrebenswert bezeugt wird.

Als Vigée Le Brun auf ihren beiden Selbstportrats (ber die dargestellten
Schlagschatten auf den Mythos der Dibutadis verwies, stellte sie die legendaren
Anfange ihres eigenen Faches - der Portratkunst - und dessen Bedeutung fir die
Geschichte der Malerei dar. Denn der erste bildwirdige Gegenstand war demzufolge
ein Portrat. Im Anfang der Malerei stand zudem als ihre Erfinderin eine Frau. Vigée
Le Brun legitimierte mit diesem Hinweis ihre Arbeit als Kunstlerin, als Portratistin und
als Nachfahrin der legendaren Begrinderin der Portratmalerei. Nicht die
Einschreibung in die Rolle einer Kunstlergeliebten und die dadurch erreichte
Identifikation mit den vorbildhaften Meistern strebte sie auf den Selbstbildnissen fir
Florenz und St. Petersburg an, sondern die Assoziation mit der legendéaren Erfinderin
der Portratmalerei. Sie schafft fur sich erneut eine fiktive Ahnenreihe, die dieses Mal
mit Dibutadis ihren Anfang nimmt, die Gber Apelles und die niederlandischen Meister
fuhrt und in direkter Folge bei ihr endet.

Vigée Le Bruns Umsetzung des Schattenthemas und die Assoziationen zur ersten
Portratistin sind relativ frei formuliert. Er hat nur wenig mit den textgetreuen
lllustrationen ihrer Kinstlerkollegen de la Fosse und Regnault zu tun. Und es ist ihr
eigener Schatten, der auf die Leinwand fallt. Auf dem Selbstbildnis fur St. Petersburg
scheint sie ihren eigenen Schattenril3 nachzuziehen und nicht den eines anderen.
Die Geschichte vom Anfang der Malerei wurde in verschiedenen Versionen
uberliefert. Neben der von Plinius Uberlieferten Geschichte von Dibutadis und ihrem
GeliebtenEI gibt es auch Versionen, nach denen ein Hirte oder eine andere
mannliche Person seinen eigenen Schlagschatten mit einem Zeichengerat nachzieht.
So ist es bei Leonardo Uberliefert, bei den Vitenschreibern Vasari und SandrartEI
und so hat es Vasari auch in einem Fresko in seinem Florentiner Haus dargestellt
(Abb. 57): Eine mannliche Gestalt, die sich zwischen der Wand und der kinstlichen
Lichtquelle befindet, zeichnet mit einem Stiick Kohle oder Kreide seinen eigenen

?*! Plinjus, S. 109.
%2 pusfuhrlich: Pierre Georgel, Anne-Marie Lecog, La peinture dans la Peinture, Paris: 1987, S. 100.
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Schatten nach, genau so wie Vigée Le Brun auf ihrem Selbstbildnis fur St.
Petersburg. Sie halt einen Kreidehalter und ist im Begriff ihren eigenen Schatten
nachzuziehen. Der Schatten ist das Abbild ihres Selbst. Sich selbst zu malen ist
damit auch ein Weg zur philosophischen Selbsterkenntnis und impliziert das
Nachdenken lber Portrats, die intellektuelle Reflexion des Portratbegriffs, Fragen
nach dem was ein Portrat abbilden kann, was es zu leisten vermag und was es mit
dem Abgebildeten zu tun hat.@Wie auf ihrem Selbstbildnis mit Strohhut ist es Vigée
Le Brun auch auf diesen Selbstbildnissen wichtig, ihre geistigen und intellektuellen
Fahigkeiten zu Schau zu stellen.

Dibutadis hingegen entdeckte die Portratkunst nicht an ihrem eigenen Schatten,
sondern an dem eines Anderen. Dibutadis motivierte nicht der Drang, das Selbstbild
oder die Gesetze der Natur zu erkennen, sondern der Wunsch ihrer Liebe im Bild des
Abwesenden ein Gedachtnis zu geben.|25_4| Es war ihr Bestreben ein Bildnis des
geliebten Wesens zu schaffen, das ihn in seiner Abwesenheit vergegenwartigen
kann. Es geht in diesem Mythos um die ,Memoria“, um die Vergegenwartigung des
Abwesenden im Bildnis und um die Produktion von moglichst naturgetreuen
Abbildern.

Vigée Le Brun umging mit der Darstellung des eigenen Schatten auf dem St.
Petersburger Portréat die problematische und einseitig ausgelegte Formulierung in der
Kunsttheorie, nach der Dibutadis nur Nachahmerin der Natur, nicht aber
reflektierende, schopferische Kiinstlerin gewesen ist, fiigt jedoch noch ein weiteres
Motiv hinzu. Auf beiden Selbstbildnissen hebt Vigée Le Brun durch die Beleuchtung
ihre Hande hervor. Sie sah in der Darstellung von Handen immer ein wichtiges
Element ihrer Portratmalerei. Hande hat sie, wenn moéglich, immer nach dem Modell
gemalt.E‘I Auf den beiden Selbstbildnissen sind die abgebildeten Hande nicht allein
ein Merkmal zur Charakterisierung ihrer Person, sondern bilden auch das wichtigste
Werkzeug ihres Berufes ab. Hande betonte sie auch auf den Bildnissen, die
befreundete Kinstler zeige: Hubert Roberts (Abb. 58) rechte Hand ragt tber die
steinerne Bristung, welche die Bildgrenze des Portrats markiert. Die Grenze
zwischen der Welt des Bildes und der Welt des Betrachters zeigt Vigée Le Brun als
durchlassig mit Hilfe der Hand und der Kunstfertigkeit der Malers.

Die Darstellung einer beleuchteten Hand, die ein Zeichengerét in der Hand halt und
einen Schatten auf den zu bearbeitenden Bildgrund wirft, verweist auf das Prinzip der

3 Zum Schatten als Vanitas-Motiv auf Portrats: Andreas Prater, Das Bildnis vor dem Bild.

Bemerkungen zu Poussins Louvre-Selbstbildnis, in: Hans Kérner u.a., Die Trauben des Zeuxis.
Formen kinstlerischer Wirklichkeitsaneignung, Hildesheim, Zirich, New York: 1990, S. 94. Oskar
Batschmann, Dialektik der Malerei von Nicolas Poussin, Zurich, Minchen: 1982, S. 53, 62-63.

% schmidt-Linsenhoff 1996, S. 13.

*° souv.l, S. 94.

% ausfiihrlich zur Hand des Kiinstlers: Prater 1990, S. 87-103.
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.dea“ (Abb. 59). Der Titelkupfer von Belloris Akademierede Uber das Prinzip der
.ldea” in Malerei, Skulptur und ArchitektunlﬁI zeigt dieses Motiv. Nach Bellori hatte
die im Geiste des Kunstlers innewohnende ,Idea" keinen metaphysischen Ursprung,
sondern entstammte allein der sinnlichen Anschauung, die jedoch in eine reinere
hohere Form gebracht werden muldte. Der Kunstler wahlte fir sein Kunstwerk die
richtigen und die schonsten Teile des Gesehenen aus. Durch die gezielte Auswabhl
der Schonheit war die kiinstlerische Idee der Natur Uberlegen.ﬁI Dieses Konzept zur
Bildfindung, das von der unmittelbaren Anschauung des Kuinstlers und von
entsprechender Auswahl, Beurteilung und Kombination des Gesehenen zu einem
Kunstwerk ausging, war im 18. Jahrhundert weit verbreitet.@Ascheinend nach folgte
auch Vigée Le Brun diesen Uberlegungen. Mit der Darstellung der ,ldea“ auf beiden
Selbstbildnissen visualisierte sie ihr Konzept von Bildnismalerei. Ihr direkter und
konzentrierter Blick aus dem Bild beschreibt die visuelle Tatigkeit der Kinstlerin, die
unmittelbare Anschauung und Beurteilung des Gesehenen, die am Anfang der
Bildfindung steht. Der Schatten der Hand auf dem Bildgrund verbindet Vigée Le
Bruns Seheindricke und getroffene Auswahl mit der Kombination der schoénsten
Teile des Gesehenen zu dem Kunstwerk auf dem Bildtrager, verbindet das Sehen
und die Reflexion des Gesehenen mit dem handwerklichen Vorgang des Malens.
Portratmalerei nach diesem Konzept bedeutet also durchaus nicht blof3es
sklavisches Nachzeichnen der Umrisse des zu portratierenden Modells, wie es die
Dibutadis aus dem Mythos praktizierte. Obwohl dies einen wichtigen Teil der Arbeit
einer Portrétistin darstellte und in Theorie und Praxis des 18. Jahrhunderts méglichst
naturgetreue ,ahnliche* Darstellungen, Abbildungen des Abwesenden, als hdchstes
Ziel der Portratmalerei betrachtet wurden.ﬁ| Der Mythos der Dibutadis und die
Anspielung auf Apelles stehen auf Vigée Le Bruns Selbstbildnissen fur die
Produktion méglichst naturgetreuer Abbilder. Dieser Aspekt mufdte jedoch durch das
Urteilsvermdgen und der Erfindungskraft der Kinstlerin erganzt werden, um ein
Portréat, das der Bezeichnung ,Kunstwerk” gerecht wird, zu schaffen.

Vigée Le Brun schaffte auf ihren Selbstbildnissen Parallelen zwischen dem zitierten
Mythos und ihrer eigenen Biographie. Das Thema des Dibutadis-Mythos ist die
Bewahrung von Freundschaft und Liebe Uber die rdumliche und zeitliche Distanz.

%7 Giovan Pietro Bellori, Le Vite de’ Pittori, Scultori e Architetti moderni, Rom: 1672.

Erwin Panofsky, Idea - Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der alteren Kunsttheorie, in: Studien der
Bibliothek Warburg, Vol. 5, Leipzig, Berlin S. 60. Oskar Batschmann, Giovan Pietro Belloris
Bildbeschreibungen, in: Gottfried Boehm u.a. (Hg.), Beschreibungskunst-Kunstbeschreibung.
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen: 1995, S. 292-3.

? Busch 1977, S. 29.

%9 7u den Begriffen: Encyclopédie Ou Dictionnaire Raisonné Des Scenes Des Arts Et Des Métiers.
Nouvelle impression en facsimilé de la premiére édition de 1751-1780, Vol. 13, Stuttgart, Bad
Cannstadt: 1966, S. 153-4.
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Das Thema ihres eigenen Portrats in Florenz ist die Verehrung der Konigin. Im
Mythos wie auf ihrem Bildnis wird das geliebte Wesen in ein Kunstwerk transformiert.
Vigée Le Brun besiegelt mit Hilfe des Mythos ihre Treue zur Koénigin tber die
Trennung hinaus. Sie inszenierte sich selbst als ein Beispiel fur weibliche Loyalitat
zur ungliicklichen Kdnigin von Frankreich.@

Mit dem Gegensatzpaar Schatten und Licht hat Vigée Le Brun sich schon auf
ihrem Selbstbildnis mit Strohhut und Palette auseinandergesetzt. Die Phanomene
Licht und Schatten entsprachen in den Farbtheorien des 17. und 18. Jahrhunderts
den Farben Schwarz und Weil3. Schwarz und Weil3 wurden nicht ausschlief3lich als
Farben im eigentlichen Sinne betrachtet, sondern auch als Aquivalente fiir das Licht
und die Abwesenheit von Licht. Die Begriffe ,Schwarz“ und ,Weil3“ bezeichneten
bestimmte Farben , Farbpigmente und die beiden Pole des Hell-Dunkels, also
Aspekte des Lichts.IZ?ZI Nach dieser Auffassung brachte das Licht die Farben hervor.
.La lumiére produit toutes sortes de couleurs, & 'ombre n’en donne aucune“,@hieﬁ
es bei Charles Alphonse du Fresnoy. Erst die Farben lassen die Dinge demnach
sichtbar Werden.lz“'I Vigée Le Brun hat diese Uberlegungen von der Abhangigkeit der
Farbe vom Licht in ihre Darstellung mit einbezogen. Die um die Taille geschlungene
Scharpe auf dem Florentiner Selbstportrat erscheint nur auf der vom Licht
beleuchteten Seite in ihrer roten Farbe. Die Partie zwischen Brust und Palette ist
dagegen farblos. Dieses Detail findet sich auch auf der Version fur Lord Bristol. Es
handelt sich also nicht um eine Nachlassigkeit der Kunstlerin. Licht und Schatten,
das Helldunkel wurden als eines der Grundelemente jedes Gemaéldes angesehen,
damit auch von Vigée Le Bruns Selbstbildnissen. Vigée Le Bruns Abbild wirft seinen
Schatten auf die gemalte Leinwand. Schwarz und Weil3 bilden die Hauptfarben ihrer
beiden Selbstportrats. Vigée Le Brun thematisiert auf den beiden Selbstbildnissen
die Grundvoraussetzungen fir die Entstehung eines Gemaéldes im Licht, die
Aufspannung der Farben zwischen den Polen Schwarz und Weil3, zwischen Hell und
Dunkel. Sie legte damit auch ihre kinstlerische Téatigkeit offen. Analog zum Mythos
visualisierte sie den Entstehungsprozel} ihrer Portrats: Am Anfang eines Gemaldes
steht die Anschauung des zu malenden Motivs. Es folgen die Zeichnung, die Vigée
Le Brun auf den grauen Grund der Leinwand auf dem St. Petersburger Bildnisses
skizziert hat und die das Gesehene im Bild festhalt. Das entspricht Dibutadis

1 vgl. Baumgartel 1990, S. 105.

2 Raphael 1984, S. 153.

%3 Claude Henri Watelet, L'Art De Peindre. Poeme, Avec Des Réflexions Sur Les Différentes Parties
De La Peinture. Nouvelle Edition, Augmentée de deux Poems sur L'Art, de M. C.A. du Fresnoy & Mr.
I'Abbé De Marsy, Amsterdam: 1761, S. 211.

%4 Dazu: Birgit Rehfus-Dechéne, Farbengebung und Farbenlehre in der deutschen Malerei um 1800,
Minchen: 1982, Manlio Brusatin, Histoire Des Couleurs, Paris: 1986, S. 63-4.
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Handlung im Mythos. Mit Palette und Pinsel setzt die Malerin ihre Arbeit fort. Zur
Linie fugt sie die Farbe erganzt damit Dibutadis Handlung.

Sowohl auf dem Florentiner - als auch auf dem St. Petersburger Selbstportrat
wiederholen die Farbkleckse auf Pinseln und Palette die Farbtbne, in denen auch
das Bild selbst gemalt wurde. Auf dem Selbstbildnis fir die Uffizien scheint der Pinsel
der Kunstlerin den Bildrand zu beriihren, als wirde sie den Rand ihres Bildes malen
und so die Grenze zwischen Bildflache und Betrachterraum festlegen. Zusammen mit
den Farben auf Palette und Pinseln zeigt Vigée Le Brun sich als ,selbst gemalt”. Sie
verwischt die Grenzen zwischen den verschiedenen Bild- und Realitatsebenen auf
diese Weise ein weiteres Mal. Vigée Le Brun weist ausdrtcklich auf den Malvorgang
hin dem ihr Abbild seine Entstehung verdankt.

In dieser Hinsicht erscheint Im Vergleich zu dem Florentiner Portrdt das St.
Petersburger Bildnis als die besser konstruierte Version. Es gibt eine Vorzeichnung
in weil3er Kreide, Zeichenstifte und Pinsel mit Palette. Auf dem Uffizien-Selbstbildnis
wird der Malprozel3 nur verklrzt dargestellt. An statt des Kreidehalters héalt die
portrétierte Vigée Le Brun nur einen Pinsel in der Hand. Hinweise auf das Zeichnen,
auf das ,Disegno* als einem weiteren wichtigen Teil der Malkunst gibt es nicht. Vigée
Le Brun unterstreicht auf dem Florentiner Bildnis die koloristischen Aspekte der
Malerei und verkirzte die Darstellung des Arbeitsprozesses darauf.

Vigée Le Bruns Selbstbildnis in Florenz spielt auf den legendéaren Ursprung der
Malerei in Gestalt der ersten Portratistin Dibutadis. Ihr Selbstbildnis stellt den
Entstehungsprozel? des Bildes dar, indem es den Malvorgang bildlich nachvollzieht.
Es verdeutlicht Vigée Le Bruns klnstlerisches Konzept, das von der unmittelbaren
sinnlichen Anschauung und der mdglichst naturgetreuen Wiedergabe des
Gesehenen ausgeht, jedoch der richtigen Auswahl und der Kombination der besten
Teile des Gesehenen groRen Wert beimif3t. Ein Konzept, in dem die kinstlerischen
Kategorien Kolorit und Hell-Dunkel, die Verknupfung zur Schule der ,Ecole Des Pays
Bas“, generell also der Umgang und das Wissen um Farbe einen zentralen Platz
einnehmen. Die Darstellung changiert zwischen Darstellung des Maleralltages und
Allegorie. Ahnlich wie auf dem Selbstbildnis von 1782 bietet auch dieses
Selbstbildnis eine mdgliche Lesart als Personifizierung und Allegorie der Malerei.E‘|
Vigée Le Bruns Selbstportrat ist ein kinstlerisches Manifest, auf dem die Kinstlerin
ihre intellektuellen, kunsthistorischen Kenntnisse und kunsttheoretischen Féahigkeiten
dargestellt hat.

Vigée Le Bruns Reihe der Selbstbildnisse, angefangen mit ihrem Selbstbildnis
mit Strohhut und Palette bis hin zu dem Selbstbildnis aus St. Petersburg, kann als
Chronologie ihres Lebenslaufes aufgefaldt und als Dokument der jeweiligen Phase

2% Dazu: Sheriff 1996, S. 234-6.
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des kinstlerischen Werkprozesses gelesen werden. Die Portréts sind jedoch auch
Dokumente eines sich stetig verandernden Selbstbildes, das die Kinstlerin zur
Schau stellt und mit dem eine bestimmte Vorstellung vom Ansehen ihres Berufes und
der Nachweis ihrer kinstlerischen Qualifikation verknlpft ist. Charakteristisch fur die
besprochenen Selbstbildnisse scheint die Hervorhebung der weiblichen Reize zu
sein und der offensichtliche Wunsch dem Betrachter zu gefallen. Vigée Le Brun
entwarf ein Bild, das sie als schtne Frau zeigt um damit den Anspriichen der
Offentlichkeit zu gentigen, die in ihr vor allem die schone Frau sehen wollte. Vigée Le
Bruns Freundin, die Princesse Kourakine besichtigte 1818 das Florentiner
Selbstbildnis: ,...qu’elle a du étre jolie!. Et, jusqu’a présent, elle ressemble encore a
ce portrait..lZTfiI notierte die Prinzessin in ihr Tagebuch. Vigée Le Brun préasentierte
sich auf diesen Selbstbildnissen einem grol3en Publikum mit allen koérperlichen
Vorzigen und in wechselnden Verkleidungen. Es fallt auf, dal3 sie sich auf ihren
Pariser Selbstbildnissen mit den Modellen alter Meister identifizierte. In  ihrem
Florentiner Selbstbildnis ging sie einen anderen Weg. Zwar zitierte sie die flamische
und niederlandische Malerei des 17.Jahrhunderts. Aber anstatt sich in eine
vorgeformte Losung eines ,alten Meisters” einzuschreiben, wahlte Vigée Le Brun in
Italien einen neuen Ansatz. An statt an einem berihmten Gemalde orientierte sie
sich nun an einem Text, an einem weiblich orientierten Schopfungsmythos und der
mythischen Gestalt der Dibutadis.

Vigée Le Bruns neues Selbstbild ist auf die verdnderte Lebenssituation in Italien
zuriickzufihren. In Italien mufdt sie alleine und ohne die Hilfe ihrer Familie
zurechtkommen und ihr Geld selbstandig verwalten. Die neue Selbstandigkeit und
gewonnene Emanzipation reflektiert ihre Selbstdarstellung. Im Vergleich zu den
Pariser Selbstbildnissen mit Tochter hat sie das Florentiner Portrét formal niichterner,
weniger auf die Empfindungen des Betrachters bezogen inszeniert.
Zuriickgenommene Farbigkeit und Konzentration auf den Arbeitsvorgang zeichnen
es aus. Anders als Labille-Guiard in ihrem Selbstbildnis an der Staffelei (vgl. Abb. 6),
verzichtete Vigée Le Brun weitgehend auf eine aufwendige Robe. Die beiden
Méadchen, die LabilleGuiard tber die Schulter schauen, haben die Funktion von
Musen und symbolisieren den Inspirationsvorgang. Bei Vigée Le Brun weist allein der
intensive Blick, das ungeordnete, lockige Haar und der leicht getffnete Mund neben
seinen erotischen Konnotationen auf kinstlerische Eingebung und Imaginationskraft
der Abgebildeten.@Vigée Le Brun stellt sich als arbeitende Frau dar. Sie zeigt sich

%% Nathalie Kourakine, Souvenirs des voyages de la Princesse Kourakine, 1816 - 1830,

herausgegeben von Theodore Kourakine, Moskau: 1903, S. 245, Eintrag vom 26. 10. 1818.

%7 zur Ikonographie des ,Genies im 18. Jahrhundert; Desmond Shawe-Taylor, Genial Company. The
Theme of Genius in Eighteenth-Century British Portraiture, Katalog zur Ausstellung in Nottingham und
Edinburgh, vom 16. 1.-12. 4. 1987, London: 1986.
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als professionelle Kinstlerin, die ihr Handwerk in Theorie und Praxis versteht.@I
Stellt man das Florentiner Selbstbildnis in eine Reihe mit dem Selbstbildnis mit
Strohhut und Palette und demjenigen aus St. Petersburg, fallt die zunehmende
Konzentration auf das Motiv der kinstlerischen Téatigkeit und auf den Arbeitsvorgang
auf. In den Souvenirs gibt sie ihrer grol3en Liebe zur Malerei Ausdruck, die ihr mehr
bedeutete als alles andere: ,Tout ce que jéprouve me font croire plus que jamais
gue je nai eu de Bonheur qu en peinture”. beal

8 Eine andere Meinung vertritt: Valesca Undritz, Franzosische Frauenportrats um 1800, Dissertation,

Bern: 1994, S. 33. Undritz meint, dal} Vigée Le Brun ihre Professionalitat zugunsten des Sujets
.Sschone Frau" in den Hintergrund stellt. Die Autorin argumentiert oberflachlich und Ubernimmt
weitgehend die Thesen aus der vorangegangenen Literatur. Dies gilt auch fur Undritz Analyse der
anderen Selbstbildnisse von Vigée Le Brun.

% Der Brief ist abgedruckt in: Baillio, Kat. S. 138.
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.6 Angelika Kauffmanns Selbstbildnis in Florenz

Angelika Kauffmann portréatierte sich 1787 bereits zum zweiten Mal fiur die
Selbstbildnissammlung der Uffizien. 1767 wurde ihr "Selbstbildnis in Bregenzer
Tracht"ﬁ| fur die Sammlung angekauft. Als Kauffmann davon erfuhr, bat sie darum
ein weiteres Bildnis anfertigen zu dirfen (Abb. 60), welches ihrer Meinung nach dem
Ort und ihrem Kénnen mehr entsprach. Sie wollte nicht durch ein Werk mangelnder
Qualitat in der Sammlung vertreten zu sein.EI Kauffmanns zweites Selbstbildnis
wurde im Juni 1788 in die grof3herzogliche Sammlung aufgenommen und hat das
altere Bildnis ersetzt, da doppelte Selbstbildnisse eines Kunstlers ausgetauscht
wurden. In einem Brief an Goethe schrieb sie, man hatte ihr Selbstportrat in die Nahe
des Michelangelo-Bildnisses gehangt. Far ihr Bildnis erhielt Kauffmann eine
Goldmedaille aus der Hand des Grol3herzogs. Das war eine besondere
Auszeichnung, die nur wenigen Kinstlern zuteil wurde.EI
Vigée Le Brun sah wohl dieses zweite Selbstbildnis von Angelika Kauffmann
wahrend ihres ersten Aufenthaltes in Florenz im November 1789. Sie schrieb an
ihren Freund Robert: ,Je remarquai avec un certain orgueil dans cette galerie celui
d’Angelica Kaufmann, une des gloires de notre sexe".@ Kauffmanns Selbstbildnis
war das einzige Bild, die Vigée Le Brun in ihrer Beschreibung der Sammlung
namentlich erwahnt. In den Souvenirs benennt sie ohnehin nur wenige
zeitgendssische Kunstler. Als einzige weitere Malerin erwdhnt sie noch Rosalba
Carriera, die 1789 jedoch schon lange tot war. Deshalb ist die Erwahnung von
Kauffmanns Portrat fir um so erstaunlicher.

Vigée Le Brun mul3te damit rechnen, dafd ihr Florentiner Selbstbildnis in der Kritik mit
dem von Kauffmann verglichen wirde, weil Kauffmann einen hervorragenden Ruf als
weiblicher Kinstler, als ,Raffael unter den Weibern“a| hatte und weil Kauffmann als
Malerin von Portrats in Rom auch eine ernst zunehmende Konkurrenz fir Vigée Le
Brun darstellte. Zudem war es in der damaligen Kritik Gblich, Frauen nur mit Frauen
zu vergleichen und untereinander zu beurteilen. Die in der Literatur erwdhnten

210 Angelika Kauffmann, Selbstbildnis in Breganzerwalderinnentracht, 1781, Leinwand, 49,7 x 41,2 cm,

Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum.

™ Louise Rice, Ruth Eisenberg, Angelica Kauffmann’s Uffizi Self-Portrait, in: Gazette des Beaux Arts,
117, 1919, S. 124,

2 Rice, Eisenberg 1991, S. 124. Grand Tour. The Lure of ltaly in the Eighteenth Century,
herausgegeben von Andrew Wilton, llaria Bignamini, Katalog zur Ausstellung in London und Rom,
London: 1996, S. 68.

"% Souv.l, S. 160.

2™ Baumgartel, 1990, S. 124. F. Sickler, C. Reinhart, Almanach aus Rom fir Kinstler und Freunde
der bildenden Kunst. Erster Jahrgang, Leipzig: 1810, S. 142.



Dibutadis Schatten 63

,,Rivalitésiten"ELI zwischen Labille Guiard und Vigée Le Brun beruhten auch auf dem
Vorgehen der Pariser Kunstkritik, die versuchte beide Frauen systematisch
gegeneinander auszuspielen.@ Ihre oppositionelle Stellung am Hof, Malerin der
Konigin die eine und Malerin der Mesdames de France die andere, wurde politisch
ausgenutzt und ihre Bilder wurden danach beurteilt. In den Salons hangte man ihre
Bildnisse als Pendants: Im Salon de la Correspondance von 1782 wurde Labille
Guiards Pastellselbstbildnis dem Selbstbildnis mit Strohhut und Palette gegentber
gehé\ngt.EI Im Salon von 1787 hingen die Portrats von Marie Antoinette und der
Madame Adélaide de France nebeneinander (Abb. 61). Arbeiten von Frauen nur mit
denen ihrer Geschlechtsgenossinnen zu vergleichen, enthob die Kritiker und
Betrachter gleichzeitig von einem Vergleich mit den Produkten der ménnlichen
Kollegen und bot so die Madglichkeit, Kunstlerinnen  weiterhin  als
Ausnahmephanomene und Randerscheinungen zu begreifen, die nicht in den
Kunstbetrieb integriert werden muf3ten.

Aus dem Brief an Robert geht hervor, dal3 Robert mit dem Namen Angelika
Kauffmann vertraut war. Tatsachlich ware Kauffmanns Kunst im Paris der achtziger
Jahre nicht unbekannt. Vigée Le Brun wird einige ihrer Arbeiten bereits in dieser Zeit
gesehen haben. So bot ihr Mann Le Brun gelegentlich Reproduktionsgraphik nach
Kauffmanns Bildern an.lz&| 1787 verkaufte er aus dem Besitz des Comte de Vaudreull
ein Gemaélde von Kauffmanns Hand, das er als ,'Esperance* bezeichnete:
.L'Esperance représentée par une femme au bord de la mer, debout, le bras croisée
sur sa poitrine, le regard tourné vers le ciel; elle est vétue d’'une tounique rouge &
d'un grand voile jaunatre, agité par le vent. Les fonds offrents des rochers qui se
détachent sur une grande étendue de mer, le ciel est nébuleux, & la foudre paroit au
loin. Ce Tableau, d'un dessin élégant & d’'une harmonie agréable, a été gravé a
Londres: c’est un des bons ouvrages de l'artiste, & qui peut faire juger de son talent,

2™ Ein krasses Beispiel: Passez 1973, S. 56 vergleicht sogar duRere Erscheinung der beiden Frauen

miteinander.

2% 7 B.:Cochin vergleicht in dem Brief an Descamps die Portrats beider Frauen im Salon von 1789: I
y a cette anné un combat a outrance pour le mérite entre nos deux dames c’lébres, Mme Guyard et
Mme Le Brun. Il me semble que Mme Guyard I'emporte pour cette fois. Ses deux portraits en pied de
nos princesses Madame Victoire et Madame Louise ont les effets plus piquants possibles et d’ailleurs
excellement bien rendus*, zitiert nach Réau, 1925, S. 36. Germaine Greer, Das unterdriickte Talent.
Die Rolle der Frau in der bildenden Kunst, Frankfurt a.M: 1980, S. 98 diskutiert das Phanomen und
kritisiert den Aufsatz von Jean Cailleux, Royal portraits of Madame Vigée Le Brun and Madame Labille
Guiard, in: The Burlington Magazine 111, Marz 1969, S. iii-vi. Zum Thema auch: Whitney Chadwick,
Women, Art And Society, London: 1991, S. 151-2.

" passez 1973, S. 98.

'8 3.B.P Le Brun Catalogue de M. Poullain, 1780, S. 68, Nr. 140, ,Quatre Gravures en maniere
rouge, d'aprés Angélica Kauffmann“. J.B.P. Le Brun Catalogue D'Une Belle Collection De Tableaux
Originaux Des Trois Ecoles, Paris: 1778, Nr. 218, ,trois belles estampes en maniére noire, par
Walson, d’apres Angelica Kauffmann®.
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qui soutient bien la réputation qu’elle s’est acquise“.E"I Das beschriebene Olgemalde
scheint verschollen zu sein. Es hat sich jedoch ein Reproduktionsdruck von W.
Ryland nach dieser Arbeit aus dem Jahr 1777 erhalten (Abb. 62), der Le Bruns
Beschreibung in allen Einzelheiten entspricht. Nur tragt das Blatt einen anderen Titel.
Es wird als ,Patience” bezeichnet. Vielleicht verwechselte Le Brun Kauffmanns
Gemalde ja mit dem Titel ihres Selbstbildnisses als Hoffnung, das ebenfalls radiert
wurde. Kauffmanns Bild hing bis zu seinem Verkauf in der Sammlung des Comte de
Vaudreuil im Schlafzimmer seines Hauses in der Rue de la Chaise: ,Les tableaux du
coté de la porte d’entrée offrent Jesus - Christ servi par les Angel, par Jagues Stella,
I'Esperance, par Angelica Kauffman: Il est gravé". bed] Da Vigée Le Brun mit dem
Comte befreundet war, wird sie dieses Bild von Kauffmann mit Sicherheit gekannt
und so einen ersten Eindruck von Kauffmanns Stil gewonnen haben. De Vaudreull
legte es jedoch nicht auf einen direkten Vergleich zwischen den beiden
Klnstlerinnen an. Vigée Le Bruns Arbeiten stellte de Vaudreuil getrennt von
Kauffmann im gro3en Salon seines Hauses aus, der vor allem den Werken der
jungeren franzosischen Schule gewidmet und als Schauraum der aktuellen
franzosische Kunst angelegt war.IZ‘TJ'| Vigée Le Bruns Bilder hingen zwischen
Gemalden von Hubert Robert und Joseph Vernet.

Jedoch gab es in Paris Versuche, die Malerinnen Vigée Le Brun und Kauffmann
miteinander zu vergleichen. Unter Vigée Le Bruns ,Bacchante* (vgl. Abb. 35), liel3
ein Kritiker des Salons von 1785 einen Englander und einen Franzosen uber die
Vorzige der beiden Malerinnen plaudern: ,...eh bien Monsieur, votre Angélica
Kauffman si vantée, peint-elle ainsi? Il est certain, reprit I'Anglois, que notre Angélica
peint moins vivement. Je fais méme l'aveu que jamais je n‘aurais imaginé que le
talent d'une dame pat aller jusqu’a donner a un pareil sujet, le double caractere
d’expression qui me frappe dans celui-ci“!ﬁ Kauffmann galt also in Paris als eine
Berihmtheit. Von diesem Kritiker wurde sie der englischen Schule zugerechnet. Die
Diskussion beriihrte demnach auch die Frage nach der Uberlegenheit der englischen
oder der franzosischen Malschule, die in diesem Fall eindeutig zugunsten der
franzdsischen Malerin ausfallt.

Vigée Le Brun war sich also der Praxis des Vergleichs mit der Kollegin und der
daraus resultierenden Konkurrenz sehr wohl bewufdt, die sich in Rom, dem

219 4 e Brun, Catalogue de Vaudreuil 1787, Nr. 6, S. 10-11.

20 Thigry 1987, Vol. Il, S. 542.

2L Zur Sammlung de Vaudreuil: Colin B. Bailey, The Comte de Vaudreuil. Aristocratic Collecting on
the Eve of the Revolution, in: Apollo, Juli 1989, S. 19-26. Sizer 1953, S. 97.

2 Thigry 1987, Vol. Il, S. 548.

8 Col.Del.T.14, L’Espion Des Peintres De L'’Académie Royale,Paris: 1785, S. 34-5.

#4 e Brun, Catalogue de Vaudreuil 1787, S. 10, faRte Kauffmann dagegen unter die italienische
Schule.
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Wirkungskreis Kauffmanns noch zwangslaufig verscharfen mufdte als sie ihr
Selbstbildnis fir die Uffizien entwarf. Ebenso mufte sie die Komplikationen
beriicksichtigen, die aus dem Umstand resultierten, dafld zwei beriihmte Malerinnen
ihre Selbstbildnisse in der selben Galerie ausstellten. ,A Florence, on lui demande
son portrait pour le placer a c6té de celui d’Angélica Kauffmann“@heirst es 1865 in
Charles Blancs ,Histoires des peintres”. Blanc interpretierte die Bitte nach einem
Selbstbildnis fur die Uffizien als Wunsch nach einem geeigneten Pendant zu
Kauffmanns Selbstbildnis. Ich mdchte Vigée Le Bruns Begegnung mit Kauffmanns
Selbstbildnis fur die Uffizien und den Entschlul? eine eigene Arbeit fiir die Sammlung
anzufertigen, ebenfalls als das Ergebnis einer aktiven Auseinandersetzung mit
Kauffmanns Inszenierung auffassen, als einen Streit der Bilder und der Bildkonzepte.

Zwischen zwei Saulen sitzt vor einer Landschaft mit angedeutetem Himmel die
in weil3 gekleidete Malerin Angelika Kauffmann. Den Kopf hat sie leicht nach links
geneigt. Nachdenklich ins Leere blickend halt sie in der rechen Hand einen
Kreidehalter, in der Linken eine verschlossene Skizzenmappe. Am rechten Bildrand
liegt eine Palette. Eine Kamee schmuickt den Gurtel, der das lose fallende Kleid mit
den gerafften Armeln zusammenhalt. Der (iber ihre rechte Schulter drapierte Schal,
die antikisierende Kamee und das weif3e Kleid sind Elemente, die auf vielen von
Kauffmanns Portrats zu finden sind.%| Zudem gehorte das schlichte weil3e Gewand
zur ublichen Ausstattung vieler englischer Portrats dieser Zeit. Kauffmann hatte lange
Zeit in London gearbeitet. Sie tibernahm den englischen Kleidungsstil auch auf ihren
romischen Portrats. In Verbindung mit der Kamee, die einem antiken Original
nachgestaltet wurde und Athene und Poseidon wiedergibt, ist Kauffmanns
Selbstportrat ganz einem klasizistischen an der Antike ausgerichteten Kunstideal
verpflichtet. Sie orientierte ihre Arbeiten an den Uberlegungen von Johann Joachim
Winckelmann und Anton Raphael Mengs. Anders als Vigée Le Brun malte sie sich
nicht bei der handwerklichen Tatigkeit. Mal- und Zeichengerate sind auf diesem
Portrat Attribute. Die beiden Saulen und der rote Vorhang, Wirdeformeln, die auf
Vigée Le Bruns Selbstbildnissen tberhaupt nicht und auf Auftragsportrats nur selten
vorkommen, die aber ganz charakteristisch sind fur Kauffmanns Arbeiten sind,
nobilitieren das Bildnis neben seiner Grol3e. Es mif3t fast 30 cm mehr in der Héhe als
Vigée Le Bruns Bildnis.

Kauffmann hatte sich ofters auf diese Weise portratiert. WeiRes Gewand,
Kreidehalter und Skizzenbuch gehoéren zur Grundausstattung der meisten ihrer
Selbstbildnisse, wie etwa ihr ,Selbstbildnis als Malerei, umarmt von der Poesie®
(Abb. 63). Kauffmann erhohte ihr Selbstbildnis auf dieser Arbeit zu einer Allegorie
der Malerei. Damit vereinigte sie auf ihnrem Selbstportrat zwei Themen, die mannliche

2 Charles Blanc, Histoires des peintres: Ecole Francaise, Paris: 1865, Vol. II, S. 4.

% Rice, Eisenberg 1991, S. 124.
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Kunstler auf ihren Selbstbildnissen separat behandeln muf3ten. Die Union zwischen
der Malkunst und dem mannlichem Kinstler war auf einer naturalistischen
Darstellung nur unter Anstrengungen zu erreichen. Poussin stellte sich auf seinem
Selbstbildnis vor ein gemaltes Abbild der ,Pittura“. Andere Kunstler lieRen sich von
der Allegorie der Malerei portratieren. Traditionell wurden die Malerei und ihre
Aspekte von einer weiblichen allegorischen Figur verk('jrpert.@I Doch konnte sich
Kauffmann als Frau auch selbst mit der Allegorie identifizieren und vermied auf diese
Weise solch komplexe Umschreibungen des Themas, wie es etwa Poussins
Bildlosung darstellt. Diesen Freiraum nutzte sie auch auf ihrem Selbstbildnis fur
Florenz. Wie auf dem englischen Tondo reprasentiert auf ihrem Selbstportrat die
Zeichnung, als ,Disegno* und damit als den traditionell intellektuellen Teil der
Malkunst, an dem die schopferische Kraft des Kinstlers gemessen wurde. Die
klassizistische Theorie des 18. Jahrhunderts Gberhdhte den Aspekt der Zeichnung
ideologisch und sah in ihr die Konkretisierung des geistigen Entwurfs.” Wenn
Kauffmann sich auf das Prinzip der Zeichnung berief, prasentierte sie sich auf diese
Weise als intellektuelle, schopferische und damit professionelle Kinstlerin. Sie blickt
nicht auf den Betrachter oder einen bestimmten Gegenstand, sondern schaut ins
Leere. Sie denkt nach, sie hat sich bei ihrer imaginativen Tatigkeit dargestellt. Sie
identifiziert sich mit dem Konzept des ,Disegno Interno®, der kiinstlerischen Idee.gll
Vigée Le Brun hingegen spielt Uber den Dibutadis-Mythos auf die ,Pittura” und auf
die Allegorie der Malerei an. Kauffmanns Darstellung verweist auf das ,Disegno".
Vigée Le Brun hebt in ihrer Darstellung die Arbeit mit dem Pinsel und ihre Tatigkeit
als Malerin von Portrats hervor. Kauffmann definiert sich Gber Skizzenmappe, die
allegorische Verbramung, Vorhang und Saulen und die kontemplative Versunkenheit
als Historienmalerin. Damit flgt sich dieses Bildnis in die Reihe der anderen
Selbstportrats Kauffmanns ein. Wie ihre friiheren Selbstportrats in London und Chur
zeigen, hat sie sich haufiger als Zeichnerin portratiert und wurde auch von ihren
Kollegen als solche betrachtet.

Angelika Kauffmann prasentierte sich fir die Selbstbildnissammlung der Uffizien als
Historienmalerin. Vigée Le Brun verkniUpfte Uber den Schatten ihr Selbstbildnis mit
den Anfangen der Portratmalerei und legendaren Vorbildern. Darstellungsschema
und Kostum verweisen auf die hollandische und flamische Malerei des 17.
Jahrhunderts und die aktuelle franzdésische Mode. Kauffmann gestaltete ihr Bildnis
nach klassizistischen Prinzipien. Sie zitierte die Antike in der Kamee und ihrem

7 pusfiihrlich zum Thema: Garrard 1989, S. 337-70.

28 ausfuhrlich diskutiert bei: Baumgartel 1990, S. 58-62.

% Garrard 1989, S. 358.

290 Angelika Kauffmann, Selbstbildnis, ca 1770 — 1775, Leinwand, 73,7 x 61 cm, London, National
Portrait Gallery. Angelika Kauffmann, Selbstbildnis, ca 1780, Leinwand, 93 x 76,5 cm, Chur, Blndner
Kunstmuseum.
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weil3en Kleid und verwendete matte abgetonte Farben. Der flachige Farbauftrag, der
sichtbare Pinselstrich, die daraus resultierende Oberflachenbehandlung und die
summarische Behandlung der unterschiedlichen Texturen verraten Kauffmanns an
englischen Vorbildern ausgerichtete Schulung. Vigée Le Brun unterstreicht dagegen
das Hell-Dunkel und das Kolorit der ,Ecole Des Pays Bas" auf ihrem Selbstbildnis.
Sie halt die Palette in der Hand und arbeitet an der farbigen Ausgestaltung ihres
Portrats. Bei Kauffmann liegt die Palette auf der Seite. Anders als Vigée Le Brun,
malte Kauffmann sich nicht bei der ausfihrenden Arbeit. Sie denkt nach und verweist
ausschlie3lich auf die theoretischen, intellektuellen Aspekte der Malerei, auf die
innere Schau. Kauffmann besteht auf dem Vorrang der kiinstlerischen Idee und stellt
das kunstlerische Konzept Uber die Ausfuhrung. Vigée Le Brun zeigt den
Sehvorgang, die Umsetzung des Gesehenen in ein Bildnis und die handwerkliche
Ausfihrung. Ihr Bildnis vereint damit die vermeintlichen Gegensatze des ,Disegno
Interno” und des ,Disegno Esterno*.

Kauffmann malte sich als Personifikation der Zeichnung. Vigée Le Brun prasentierte
sich auf ihrem Selbstportrat als die Allegorie der Malerei und des Kolorits. Disegno
und Colore, Schwarz und Weif3, Hell und Dunkel, Innen und Auf3en, Anschauung und
Imagination, Konzept und Ausfihrung, Historienmalerei und Portratmalerei. Vigée Le
Brun hat ihr Bildnis als Gegenentwurf zu Kauffmanns Selbstbildnis gestaltet. Das
erklart auch die fehlenden Zeichenwerkzeuge, die sie erst auf dem spateren
Selbstbildnis fur St. Petersburg wiedergeben wird. Sie vertritt auf ihnrem Selbstbildnis
Kauffmann gegenuber eine gegensatzliche Position, um sich von ihr abzusetzen und
betonte die Andersartigkeit inrer Malerei, ihrer Motive und ihres Stils.

Obwohl beide Arbeiten jeweils ganz unterschiedlich interpretiert werden kdnnen,
zeichnen sie sich auch durch eine Gemeinsamkeiten aus, die aus den Darstellungen
zweier miteinander konkurrierender Malerinnen Einheit stiften und die sie zu echten
Pendants machen. Im 17. Und 18. Jahrhundert gab es Versuche, den Gegensatz
zwischen den beiden Teilen der Malerei - Farbe und Zeichnung - zu relativieren.
Guido Reni malte ein Bild, das im 17. Jahrhundert als ,I'Union du Dessin et de la
Couleur* (Abb. 64) bezeichnet Wurde.lz’j'| Ein junger Mann als ,Zeichnung*
gekennzeichnet, umarmt eine Frau, die das Kolorit personifiziert. Zusammen
verkdrpern sie die beiden Grundvoraussetzungen der Malerei. Allerdings nimmt sich
die Allegorie des Kolorits gegeniber der fordernden Zeichnung ein wenig zurtck.
Von einer gleichberechtigten Beziehung zwischen den beiden Aspekten kann hier
nicht die Rede sein. Die Zeichnung dominiert, das Kolorit spielt eine untergeordnete
Rolle. Die Zuweisung des einen oder anderen Aspektes an ein bestimmtes
Geschlecht war im 18. Jahrhundert noch nicht endgiltig vollzogen. Erst im 19.
Jahrhundert konstatierte Charles Blanc kategorisch, dafl? die Zeichnung dem

*1 Georgel 1987, S. 55.
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mannlichen Geschlecht in der Kunst zugeordnet werden sollte und die Farbe dem
weiblichen. Aus diesem Grund sei die Farbe weniger Wichtig.@I

Kauffmanns und Vigée Le Bruns Personifizierungen zeigen von solchen
Abwagungen, Geschlechterzuweisungen und Bedeutungshierarchien nicht viel. Es
scheint vielmehr, dal? die Darstellungen sich tber den Gedanken von der Union der
beiden Aspekte der Malkunst zu einem einheitlichen und gleichberechtigten Ganzen
zusammenfiigen lassen. Vigée Le Brun greift auf ihrem Selbstbildnis die Pinsel und
die Palette auf, die Kauffmann an die Seite gelegt hat. Sie deutet an, dald erst die
Farbe ein Bild vollendet und dal3 sie das von Kauffmann begonnene Werk vollendet.
Auf ihrem Selbstbildnis fur St. Petersburg stellt Vigée Le Brun beide Stufen -
Zeichnung und Malerei - auf einem Bildnis dar. In Florenz hingegen muflite sie
Kauffmann den ersten Schritt Uberlassen. Vigée Le Brun verwendet mit dem Rot fr
die Scharpe die einzige Buntfarbe, die auch Kauffmann fir den Vorhang und das
Sitzkissen verwendete. Die Beleuchtung ihres Portrats ist ebenfalls der
Beleuchtungssituation der Arbeit von Kauffmann angeglichen. Vigée Le Brun
erganzte Kauffmanns Portrat mit ihrem eigenen Bildnis zu einer grof3en Allegorie der
Malerei, die beide Aspekte gleichwertig vertritt.

In zeitgendssischen Betrachtungen, die sich mit den Portrats der Uffizien
beschaftigen, wurden Vigée Le Bruns und Kauffmanns Selbstbildnisse unter dem
Begriff "Kunstlerinnenbildnis” zusammengefal3t und miteinander verglichen, ganz wie
in den Pariser Salons. Es wurde nach qualitativen, motivischen, stilistischen und
moralischen Unterschieden gesucht und nach Gegensatzen, nicht aber nach
Verbindendem - vom Geschlecht einmal abgesehen. Es mul3 sehr schwer fur die
Kritiker gewesen sein, sich zwei erfolgreiche Kuinstlerinnen anders als erbitterte
Gegnerinnen und Rivalinnen vorzustellen Es wurde versucht eine Rangfolge
zwischen Kauffmann und Vigée Le Brun zu erstellen, die in den beiden Kritiken, die
hier vorgestellt werden sollen, zugunsten Kauffmanns ausfallen. Heinrich Meyer
schrieb in seinem ,Entwurf einer Kunstgeschichte des 18. Jahrhunderts" von 1805:
»<Angelica hat einen wahreren Ton des Kolorits in ihr Bild gebracht, die Stellung ist
anmutiger, das Ganze verrat einen schoneren Geist, einen richtigern Geschmack.
Das Werk der Le Brun hingegen ist Uberhaupt zarter, fleiBiger gemalt, auch fester
gezeichnet, es hat ein helles, jedoch etwas geschminktes Kolorit, weil3licht, blaulicht,
gerotet etc. Sie weild sich zu putzen, der Aufsatz, die Haare, die Krause von Spitzen
um den Busen ist alles niedlich angelegt, und man kann wohl sagen, mit Liebe
ausgefihrt; aber das hilbsche bacchische Gesicht, mit gedffnetem Mund, in welchem
man schone Zahne gewahr wird, sieht, mit allzu offenbarer Absicht zu gefallen, sich
nach dem Beschauer um, wahrend die Hand an den Pinsel zum Malen ansetzt.

292 Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin, Paris: 1867, S. 22.
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Vorziige gegen Vorzige gehalten steht das Bildnis der Angelica, mit der sanften
Neigung des Hauptes, dem zarten gemdutlichen Blick, in Geist und Talent héher,
wenn auch im Betracht dessen was bloRe Kunstfertigkeit ist, die Waage nicht
entschieden zu seinen Gunsten sich neigen soIIte".EI Meyer reduzierte seine
Betrachtung der Selbstbildnisse von Frauen in den Uffizien auf den exemplarischen
Vergleich zwischen diesen beiden Portrats von Kauffmann und Vigée Le Brun. Er
beurteilte die Bildnisse nach ihren angeblichen moralischen Qualitaten. Er stellte
Kauffmanns sanfte Zuriickhaltung Vigée Le Bruns angebliche Gefallsucht gegentiber
und verglich ihr ,bacchisches"” Temperament mit Kauffmanns zartem gemiditlichen
Blick. Die Attribute "Sanftheit", "Bescheidenheit” und "Zartheit", die Meyers Meinung
nach Kauffmanns Bildnis auszeichnen finden sich wieder im Vokabulars von F.
Sicklers ,Almanach aus Rom fur Kinstler und Freunde der bildenden Kunst" von
1810.@| Sickler beschrieb Kauffmann: ,Als Kinstlerin ist sie der Stolz des weiblichen
Geschlechts". Er verglich sie mit Rosalba Carriera, der Tintoretta und anderen mehr
oder weniger willktirlich ausgewdahlten Selbstbildnissen von Kinstlerinnen in den
Uffizien. Wie Meyer versuchte Sickler von den Bildern auf den Nationalcharakter der
Dargestellten zu schlieBen. Der freundlich lachelnden”, ,brillianten” Vigée Le Brun
wurden die negativen Eigenschaften zugedacht: ,Niemand der es (Vigée Le Bruns
Selbstbildnis) erblickt, wird auch nur einen Augenblick zweifeln, dafld er hier ein
franzésisches Werk vor sich sehe". Sickler spricht in diesem Zusammenhang von
~Wohluberlegter Grazie". Das Gemadlde zeige ,nicht die geringste Spur von
kinstlerischem Ernste oder Begeisterung”. Dies entspricht ungeféahr Meyers
Beobachtungen Uber die Gefallsucht. Beide Autoren beurteilten die Portréats
uberwiegend nach ihren angeblich moralischen Werten. Vom Inhalt der Darstellung
wurde bei der Analyse von Vigée Le Bruns Bildnis fast Uberhaupt nicht gesprochen.
Kauffmanns Bildnis zeichnete die Kinstlerin dagegen als ,historische Kiinstlerin und
Componistin" aus.

Im Vergleich zu den enthusiastischen Kritiken, die Vigée Le Brun 1790 von den
Besuchern ihres Ateliers erhielt, die sie mit Rubens und Van Dyck verglichen und das
Kolorit lobten, kamen Meyer und Sickler zu einem vollkommen anderen Urteil.
Kauffmann hatte den ,wahreren Ton des Kolorits" getroffen, wahrend Vigée Le Bruns
Bildnis ein ,geschminktes Kolorit" aufwies. Sickler beurteilte die Farbe analog zu
Vigée Le Bruns angeblichen Charaktereigenschaften als ,geféllig”". Es ging den
beiden Autoren darum, Kauffmann als ,Deutsche” gegenlber der Franzésin in ein
gunstiges Licht zu stellen. Deshalb unterstrich besonders Sickler die ,deutschen
Tugenden” von Kauffmann. Es wird deutlich, dal3 die Autoren andere Grundlagen fir
ihr Kunsturteil ausbildeten. Sicklers und Meyers Besprechungen waren letztendlich

293 Zitiert nach Kauffmann 1992, S. 64.
29 Sickler 1810, S. 144-8.



Dibutadis Schatten 70

das Resultat der um 1800 aktuellen Klassizismus-Diskussion, das Kauffmann mit
ihrer Malerei und ihrer mit den klassizistischen Prinzipien vertrauten Schulung und
der Personifikation als Zeichnung eher vertrat als Vigée Le Brun mit ihrem grof3en
Interesse an Farben und Farbeffekten. In ihren Uberlegungen folgten beide Autoren
Goethes Ubersetzung und Kommentar zu dem zweiten Kapitel tiber das Kolorit von
,Diderots Versuch uber die Malerei“.@ Kauffmann als Goethes Freundin werden die
Eigenschaften zugedacht, die in dem Kommentar als positiv vermerkt wurden,
wahrend Vigée Le Bruns Farbigkeit lediglich einsetzte, weil ,sie weil3, was ihr wohl
ansteht* und ,wie sie ihre Ware gefallig machen soII“.EI Eine wahre Koloristin, die
sich auf die Harmonie der Farben versteht - wie Kauffmann - ist sie nach dieser von
Goethe Ubernommenen Auffassung jedoch nicht. Brilliante Farbigkeit als Eigenwert
und spektakularer Effekt wurde bei Meyer und Sickler zu einem negativ bewerteten
Kriterium, das den Blick auf die Wahrheit verstellte. Aus diesem Mil3trauen der
Farbe gegenuber wurde die Kategorie ,Kolorit" moralisch besetzt. Vigée Le Bruns
Palette haftete etwas geschminktes, also Unechtes und falsches an. Sie wurde dem
Geschmack dieser Kritiker nicht gerecht.

Das Attribut die ,Rivalin der Angelika Kauffmann“@zu sein, begleitete Vigée Le
Brun auf ihren weiteren Reisen durch Europa. Zarin Katharina Il empfing die Malerin
an ihrem Hof in St. Petersburg in der Hoffnung in ihr eine zweite Angelika Kauffmann
zu finden, deren Arbeiten sie sehr schatzte, die sie jedoch nicht mehr an ihren Hof
holen konnte. Vigée Le Brun war also sozusagen nur die ,zweite Wahl“. In einem
Brief an Baron Grimm schildert die Zarin ihre Enttauschung, nachdem sie festgestellt
hatte, dal3 Vigée Le Bruns und Kauffmanns Stil nichts miteinander gemeinsam
haben: ,Arrivée ici Mad. Le Brun au mois d'adut: elle prétendait étre I'émule
d’Angéligue Kaufmann. Celle-ci joint I'élégance assurément a la noblesse dans
toutes ses figures; elle fait plus: toutes ses figures ont méme de la beauté idéale.
L'émule d’Angélique, pour son premier essay, commence a peindre les grandes -
duchesses Alexandrine et Héléne... (Abb. 65). Im nachsten Absatz des Briefes
vergleicht die Zarin die Portrats der Enkelinnen mit Mopsen, die in der Sonne liegen
und bezeichnet die Darstellungen als ,deux vilaines petites Savoyardes*, die sich als
Bacchantinnen verkleidet haben etc. Sie schrieb weiter: ,Les partisans de Mad. Le
Brun élevent cela aux nues, mais, a mon avis c’est bien mauvais, parce qu’il n'y a
dans ce tableau-portrait ni ressemblance, ni goéut, ni noblesse, et qu’il faut avoir le

2% Goethe, Diderot , S. 552-4. Der Text war Meyer bekannt.

2% Goethe, Diderot, S. 553.
#7 Louis Réau (Hg.), Correspondance Artistique De Grimm Avec Catherine Il, Paris: 1932, Brief Nr.
165 vom 12. 8. 1795, S. 197: Grimm an Zarin Katharina 1,: ,A propos d’elle (Kauffmann), J'imagine

gue sa rivale Madame Le Brun...”.
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sens bouché poue manqué ainsi son sujet, en ayant surtout un pareil devant les
yeux: il fallait copier dame Nature et non pas inventer des attitudes de singe“.@
Diese Passage und eine weitere sehr é;'\hnlichelg'Czl wurden herangezogen, um zu
belegen, dalR die Zarin Vigée Le Bruns Arbeiten nicht sch&itzte.ﬁ| Jedoch wird
deutlich, daf3 sich ihr negatives Urteil Uber Vigée Le Bruns Arbeit vor allem auf den
Vergleich mit den Werken der von ihr bevorzugten Kauffmann griindete, und nicht
auf einem absoluten Geschmacksurteil. Von Vigée Le Brun als der ,Nacheiferin“ oder
.Rivalin“ von Kauffmann erwartete sie vergleichbare Ergebnisse. Die Andersartigkeit
von Vigée Le Bruns Stil konnte und wollte sie nicht akzeptieren. Was Katharina Il
unter den Begriffen ,ressemblance”, ,gbut®, ,copier” und ,inventer* diskutiert, zeigt
das Nebeneinander von zwei ganz verschiedenen Malstilen, die auch fir eine
kunstverstandige Betrachterin des ausgehenden 18. Jahrhundert offenbar nicht
miteinander zu vereinbaren waren.

Vigée Le Brun kommentierte diesen unrihmlichen Vorfall um das Portrat der beiden
Enkelinnen in den Souvenirs, verschob den Anklagepunkt jedoch von fehlenden
Gemeinsamkeiten mit Kauffmann, mangelnder Ahnlichkeit und fehlendem
Geschmack auf die Kostime der dargestellten Madchen. Sie versuchte ihre
Arbeitsweise zu rechtfertigen und schrieb die Abneigung der Zarin einer Hofintrige
zu.@ Den Namen Angelika Kauffmann, mit dem sie sich - dem Brief nach zu urteilen
- bei der Zarin vorgestellt hatte, erwahnte sie hingegen nicht.

Als Malerinnen vertraten Vigée Le Brun und Kauffmann gegensatzliche
Positionen. Die Arbeiten der beiden kdnnten unterschiedlicher gar nicht sein. Person
und Werke wurden dementsprechend als Gegensatzpaare rezipiert, wenn sie auch
unter dem Oberbegriff ,,Frauenkunst® zusammengefaldt wurden. Doch gibt es auch
Beruhrungspunkte. Kauffmann kannte einige von Vigée Le Bruns Arbeiten und hat
sie rezipiert. Ihr Portrat der Grafin Merveldt™ hat einige Gemeinsamkeiten zu Pose,
Kolorit und den Kostimen auf Portréts, die Vigée Le Brun von polnischen und
russischen Modellen anfertigte. Die beiden Frauen haben sich in Rom
kennengelernt. Vigée Le Brun schrieb in dem an Robert vom 1. Dezember 1789: ,Jai
été voir Angelica Kauffmann, que j'avais un extréme désir de connaTtre".'E| Nach den

2% Réau, Correspondance, Brief von Katharina an Grimm, vom 8. 11. 1795, S. 200.

Réau, Correspondance, Brief von Katharina an Grimm vom 18. 12. 1795, S. 200.

,Réau, Histoire de I'expansion de I'art francais moderne. Le monde slave et 'orient, Paris: 1924, S.
296. Kat. La France et la Russie 1986, S. 198. Greer, S. 274.

%% souv.l, S. 323-4.

392 ygl.: Claudia Helbok, Zwei Werke von Angelika Kauffmann, in: Mitteilungen der Osterreichischen
Galerie, 7/51, 1963, S. 45-53. Helbok datiert das Bildnis auf ca. 1790. M.E. ist jedoch eine spétere
Datierung aufgrund der Verwandtschaft mit Vigée Le Bruns Portrats aus der Zeit des
Wienaufenthaltes warscheinlicher.

%% Souv.l, S. 166-7.
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Souvenirs zu urteilen, beschrankten sich die Treffen auf die ersten Monate, die Vigée
Le Brun in Rom verbrachte. Zwei Abende verbrachte Vigée Le Brun in Gesellschaft
von Angelika Kauffmann, vermutlich in den Salons, welche die Kiinstlerin regelméafig
abhielt. Vigée Le Brun und Kauffmann af3en gemeinsam bei Kardinal de Bernis zu
Abend und besuchten zusammen in die Oper.@Was Kauffmann Uber Vigée Le Brun
gedacht hat, ist bisher nicht bekannt geworden. In einem Brief der Zarin Katharina Il
an Baron Grimm, wird Kauffmann als die Freundin von Vigée Le Brun bezeichnet.ﬁ‘I
Ansonsten sind bisher keinerlei Notizen oder Briefe Gber ihre Beziehung zueinander
aus Kauffmanns Sicht tberliefert.

Das Bundner Kunstmuseum in Chur verwahrt ein kleines ovales Portrat nach Vigée
Le Bruns Selbstbildnis fir die Uffizien. Es zeigt die Malerin auf ein Brutbildnis
reduziert, mit einer Hand und Palette, ohne das Portrat der Kénigin. Im Katalog wird
es aufgrund der Etikette auf der Rickseite als ,Portrat der Malerfreundin Elisabeth
Vigée-Lebrun® betitelt und Angelika Kauffmann zugeschrieben.@ Datiert wird die
Arbeit nach der Etikette auf das Jahr 1780. Da aber Vigée Le Bruns Selbstbildnis erst
1790 fertiggestellt wurde, kann die Datierung nicht richtig sein. Stilistisch gesehen hat
das Bildnis nichts mit Kauffmanns Arbeit gemeinsam. Weder malte sie in Ol auf
Pappe, noch in solch glatter Feinmalerei noch hat sie die Verkirzungen auf dem
Gesicht der Dargestellten auf einem anderen mir bekannten Portréat je derartig
verzeichnet wie es auf dem Churer Bild der Fall ist. Es handelt sich wohl um eine der
zahllosen anonymen Kopien, die nach Vigée Le Bruns Portrat in den Uffizien
ausgefihrt Wurden.EI Die Zuweisung der Kopie nach Vigée Le Brun Portrats an
Kauffmann belegt jedoch, dal3 es immer wieder Versuche gegeben haben muf3, die
beiden Malerinnen auch uUber ihre Bilder einander anzun&hern und nach Belegen fur
ihre Freundschaft zu suchen.

Vigée Le Brun schrieb Uber ihr Treffen mit Kauffmann: ,Je l'ai trouvée bien
intéressante, a patir son beau talent, par son esprit et ses connaissances. C'est une
femme qui peut avoir cinquante ans, tres-délicate, sa santé s’etant altérée par suite
du malheur quelle a eu d epouser d abord un aventurier qui I'avait ruinée. Elle s’est
pour elle un homme d’affaires. Elle a causé avec moi beaucoup et trés-bien, pendant
les deux soirées que jai passées chez elle. Sa conversation est douce; elle a
prodigieusement d’instruktion, mais aucun enthousiasme, ce qui, vu mon peu de
savoir, ne m’'a point électrisée. Angelica posséde guelques tableaux des plus grands

%% Souv.l, S. 167, 179.

%5 Réau, Correspondance, Katharina an Grimm, 9. 5. 1791, S. 183, ,Madame Angelica Kaufmann,
amie de Mad. Le Brun.”

3% schriftlicher Hinweis von Dr. Beat Stutzer.

Einige Kopien sind verzeichnet bei: H.T. Douves Dekker, Gli Autoritratti di Elisabeth Vigée Le Brun
(1755-1842), in: Antichita Viva, 22, 1983, Nr. 4, S. 10-11, darunter ein Bildnis in Ol auf Karton von

geringer Qualitat, Witt Library.
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maitres, et j’ai vu chez elle plusieurs de ses ouvrages: ses esquisses m’ont fait plus
de plaisir que ses tableaux, parce qu’elles sont d'une couleur titienesque".@J Da
Vigée Le Brun in den Souvenirs mehrfach auf ihre Verehrung fur Tizian hingewiesen
hat, konnte der Vergleich zwischen Kauffmann und dem Venezianer fast als ein
Kompliment gedacht gewesen sein. Doch stand der Name ,Tizian“ als Synonym fir
die Kategorie ,Kolorit*. Vigée Le Brun bewunderte das Kolorit von Kauffmanns
Skizzen, die sich auf ihrem Selbstbildnis als Personifizierung des ,Disegno” und des
Entwurfs als dem intellektuell anspruchsvolleren Teil der Malerei wiedergegeben hat.
Der korrekte Vergleich hatte demnach eine Anspielung auf Raffael oder einen
anderen Vertreter des ,Disegno” enthalten mussen. Vigée Le Bruns Bemerkung kann
also eine versteckte Spitze auf Kauffmanns zeichnerische Fahigkeiten enthalten.
Oder sie bedeutet im Gegentelil ein Lob fir ihre koloristischen Fahigkeiten, die sie
zusatzlich zu ihrer Begabung fur das ,Disegno“ besitzt. Es fallt schwer Vigée Le
Bruns Aussage richtig einzuordnen. Germaine Greer hielt diese Passage fur eine
.pbemerkenswerte Mischung aus Schmeichelei, Herablassung und Bosheit".lmlch bin
mir nicht so sicher.

Ob - und in wieweit - die beiden Kunstlerinnen nach diesen Treffen am Ende des
Jahres 1789 und Anfang 1790 ihre Bekanntschaft weiter gepflegt haben, dariber
geben die Souvenirs keine Auskunft. Ich mdchte eine Fortsetzung der Bekanntschaft
aber dennoch vermuten. Beide Kinstlerinnen versorgten den gleichen
Auftraggeberkreis und malten zeitweise fast gleichzeitig die selben Modelle.
Kauffmann und Vigée Le Brun fertigten unter anderem Bildnisse von Lord Bristol und
Comtesse Skavronska an. Sich mit Portratauftragen an zwei so unterschiedliche
Malerinnen zu wenden und damit zwei ganz unterschiedliche Blicke auf die selbe
Person zu erhalten, war fur einige Kunden offenbar eine sehr attraktive Vorstellung.
Bedingt durch ihren Ruhm im Portratfach waren Kauffmann und Vigée Le Brun auf
jeden Fall Gesprachsthema der gemeinsamen Auftraggeber und Bekannten.

Vigée Le Brun flihrt in ihrer Werkliste in den Souvenirs ganz am Schluf3 unter den
Bildnissen, die sie nach ihrer Ruckkehr nach Paris gemalt hat ein weiteres
Selbstportrat auf: ,Mon portrait de profil pour la ville de Saint-Pétersbourg; il devait
servir pour la confection d'une médaille, sur laquelle on devait presénter mon portrait
et celui d’Angélica Kauffmann".E| Das beschriebene Selbstbildnis im Profil ist
maoglicherweise identisch mit einem ,portrait de femme, vu de profil* in Rouen.EI
Dieses Brustbildnis ist signiert und auf 1801 datiert. Haar und weil3es Kleid sind im
griechischem Stil gestaltet, der Hintergrund erscheint leuchtend blau. Kopfform und
Gestaltung der physiognomischen Details weisen bemerkenswerte Ahnlichkeiten mit

%% Souv.l, S. 167.

39 Greer, S. 272.

9 souv.ll, S. 353.

311 Rouen, Musée des Beaux-Arts, Inv.Nr. 907.1.184.



Dibutadis Schatten 74

Vigée Le Bruns Selbstbildnis fir St. Petersburg auf, das ein Jahr vor dieser Arbeit
entstanden ist. Portrats im Profil kommen ansonsten bei Vigée Le Brun nur selten
vor. Ich halte das Pastell fir einen Entwurf fir das beschriebene Selbstportrat.

Die Anfertigung ihres eigenen Selbstbildnisses als Pendant zu einem Kauffmann-
Selbstportrat fur eine Medaille sagt zwar nicht viel Uber das personliche Verhaltnis
zwischen Vigée Le Brun und Kauffmann aus. Doch meine ich, da3 von Vigée Le
Bruns Seite auch eine gewisse Bewunderung oder zumindest Akzeptanz fur
Kauffmann mitsprechen muf3. Wenn das Selbstbildnis fiir die Uffizien von Vigée Le
Bruns Konkurrenzdenken zeugte und ihren Wunsch ausdrickte, sich von
Kauffmanns Arbeiten zu distanzieren und ihr Eindruck, den sie von Kauffmann in
ihren Souvenirs wiedergibt, nicht eindeutig zu bewerten ist, deutet Vigée Le Brun in
dieser Notiz ihre geistige Verwandtschaft an, und ihre Teilhabe an der gemeinsamen
Stellung als die beriihmtesten Kinstlerinnen ihren Epoche.
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