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Bilder im Konflikt.

Positionen der franzosischen Portratmalereiim 17. Jahrhundert

Thomas Kirchner

Am Anfang der Malerei, gar der Kunst, steht —
will man Plinius dem Alteren in seiner Naturge-
schichte glauben — das Portrit." Die Tochter des
Topfers Debutades hatte ihm zufolge den Umriss
ihres Geliebten an die Wand gezeichnet, um sein
Antlitz wihrend seiner Abwesenheit in Erinnerung
zu behalten. Thr Vater fertigte darauthin ein Relief
nach dieser Umrisszeichnung an. Beide Kiinste —
die Malerei wie die Skulptur — verdanken damit
dem Portrit ihre Entstehung. Der zweite Griin-
dungsmythos der Kunst ist mit der vermeintlichen
Wiedergeburt der Kiinste, der Renaissance im
15. Jahrhundert, verbunden. Am Anfang stand
wiederum das Portrit. In keiner anderen kiinst-
lerischen Aufgabe wurde die Hinwendung der
Kunst zum menschlichen Individuum, zur Wieder-
gabe der duferen Wirklichkeit so friih fassbar. Das
Portrit leitete zudem den Prozess der Ausdifferen-
zierung der kiinstlerischen Gattungen ein — etwa
in Historien-, Genre-, Landschafts- und Stillleben-
malerei —, noch vor der Historienmalerei. Das Erst-
geborenenrecht kann dem Portrit also nicht streitig
gemacht werden. Unstrittig ist ebenfalls, dass das
Portrit das wohl fruchtbarste kiinstlerische Tétig-
keitsfeld gewesen ist.

Und doch zeichnete sich schon bald ab, dass
dem Portrit — ungeachtet seiner Vorreiterrolle —
schon im frithen 15. Jahrhundert die Position als
Leitgattung aberkannt werden sollte. In dem ersten
kunsttheoretischen Text der Neuzeit, dem 1435/36
verfassten Trattato della pittura, legte Leon Battista

Alberti dar, dass die bedeutendste kiinstlerische Be-
titigung nicht das Portrit, sondern die »istoriac, die
Ubertragung eines Textes in ein Bild, sei. Damit
sollte bis ins 18., zum Teil bis ins 19. Jahrhundert
die Dominanz der Historienmalerei unwiderruflich
festgeschrieben sein.

Die Konkurrenz zur Historienmalerei benennt
eine Schwierigkeit, mit der das Portrit zu kimpfen
hatte. Eine zweite liegt in dem ungeheuren Erfolg
begriindet, den die Gattung ungeachtet ihrer in
den kunsttheoretischen Texten zu beobachtenden
Deklassierung zu verzeichnen hatte. Gerade ihr
okonomischer und gesellschaftlicher Erfolg liefen
Zweifel an ihrer kiinstlerischen Ernsthaftigkeit auf-
kommen. Und dann gab es noch ein drittes Pro-
blem: die Frage ihrer Selbstbestimmung, die mit
Regelmifiigkeit immer wieder gestellt wurde. An-
ders als der Historienmalerei ist es dem Portrit
nicht gelungen, eine allgemein akzeptierte kiinst-
lerische Vorgehensweise zu entwickeln. Es war ins-
besondere die Frage des Wirklichkeitsbezugs, der
die Kiinstler und Kunsttheoretiker nicht zur Ruhe
kommen liefS. Der Punkt war von fundamentaler
Bedeutung. Auf der einen Seite rechtfertigt sich
ein Portrit letztendlich nur dadurch, dass es eine
Person in einer Form wiedergibt, die die Person
wiedererkennbar gestaltet und sich an deren realem
Aussehen orientiert. Auf der anderen Seite gab es
von den Auftraggebern, aber auch von den Kiinst-
lern, den dringenden Wunsch, das Bildnis zu idea-

lisieren und vermeintliche Fehler einer Physiogno-
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mie in deren Wiedergabe zu beseitigen. Und gerade
dieser Wunsch sollte die Gattung immer wieder in
Schwierigkeiten bringen, lief sie auf diesem Wege
doch Gefahr, mit der eigentlichen Aufgabe der Por-
tritkunst in Konflike, ja in Widerspruch zu geraten.
Bei den Auftraggebern, die sich portritieren lieRen,
mag Eitelkeit der Grund gewesen sein, der den
Waunsch nach einer Idealisierung erklirte, oder
auch das Verlangen nach ciner gezielten Selbstdar-
stellung. Bei den Kiinstlern mag es die Uberzeu-
gung gewesen sein, dass die Kunst nicht die Wirk-
lichkeit wiederzugeben habe, sondern ein Idealbild
verfolgen miisse, ein Konzept, das auch in der ho-
her bewerteten Historienmalerei verfolgt wurde
und fiir diese konstitutiv war. Man war weitgehend
iibereingekommen, dass ein Historienbild nicht
wahr, sondern wahrscheinlich zu sein habe. Nur
dann kénne es seine erzieherische Aufgabe er-
fiillen.?

Mit diesen beiden Positionen sind die Extreme
beschrieben, zwischen denen sich die Portrittheorie
und die Portritkunst bewegten: die Idealisierung
der Personen bis hin zur vélligen Ignorierung ihres
realen Aussehens und die Verpflichtung auf eine
grofitmégliche Naturtreue.

Das Portrit hatte einen ungeheuren Erfolg, die
Kiinstler erschlossen immer neue Kreise von Klien-
ten und schufen fiir diese eigene Formen der Wie-
dergabe: Herrscherportrit, Gelehrtenbildnis, Ehe-
paarbildnis, Familienbildnis, Gruppenportrit,
schliefflich auch das Selbstbildnis, um nur die
wichtigsten zu nennen. Dieser Prozess der Ausdif-
ferenzierung war im 17. Jahrhundert weitgehend
abgeschlossen. Der Erfolg zeitigte aber auch Pro-
bleme, insbesondere dann, wenn mit dem Portrit
das Anliegen verbunden wurde, nicht nur das Ant-
litz einer Person wiederzugeben, sondern auch
deren Anspruch auf eine gesellschaftliche Position.
Und so verzeichnete das Jahrhundert mit Rem-
brandt, Anthonis van Dyck und anderen zwar

zweifellos die bedeutendsten Portritkiinstler, die
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Gattung verfiel aber auch in eine uniibersehbare
Krise, und dies gerade in den Lindern, in denen
die politischen Umstinde es einer recht grofen
Gruppe von Personen erlaubten, sich gesellschaft-
lich neu zu verorten. Das Portrit eignete sich ge-
rade in einer solchen Situation der sozialen Mo-
bilitit wie kaum ein anderes Mittel dazu, eine neue
(reale oder beanspruchte) Position zu veranschau-
lichen, aber auch auf einer althergebrachten und
nun in Frage gestellten gesellschaftlichen Stellung
zu beharren. Dies trifft fiir Frankreich in besonde-
rem Maf3e zu, da dort die politische Entwicklung
es dem gehobenen Biirgertum und einem neuen
Adel, der »noblesse de robes, erlaubte, sich neu zu
positionieren, eine Entwicklung, die durch den
Sieg iiber den Fronde-Aufstand — den Versuch der
Reprisentanten der alten Ordnung, sich dem Ver-
langen des Kénigs nach absoluten Machtbefugnis-
sen zu widersetzen — um die Mitte des 17. Jahrhun-
derts weitgehend besiegelt wurde.

Dass das Portrit ein zentrales Mittel politischer
und gesellschaftlicher Verortung war, zeigte sich be-
reits zu Beginn des Jahrhunderts, als es darum ging,
die soeben fertiggestellte Verbindung von Louvre
und Tuilerien, die Grande Galerie, zu dekorieren.
Nach anfinglichen Uberlegungen zu mytholo-
gischen Darstellungen, wie sie in Fontainebleau zu
finden waren, wurde eine Ausstattung mit 63 Por-
trits der franzdsischen Konige favorisiert.? Diese
Ausstattung der Grande Galerie wurde nie realisiert,
indes wurde das Konzept in der benachbarten Perite
Galerie des Louvre umgesetzt. Eine Vorzeichnung
zum Portrit Heinrichs IV. von Jacob Bunel vermit-
telt einen Eindruck, wie man sich die leicht iiber-
lebensgrofien Portrits der 1661 ausgebrannten
Galerie vorzustellen hat (Abb. 1). Das Portriit war
offensichtlich eine hoch angesehene kiinstlerische
Ausdrucksform, die hier noch deutlich gegeniiber
der in der italienischen Kunsttheorie héher bewer-
teten Historienmalerei bevorzugt wurde. Das hin-

derte die Gattung indes nicht daran, in eine Krise



Abb.1 Jacob Bunel, Heinrich IV, um 1607, Pierre noire
und Feder, laviert und weiR gehéht, auf braunem Papier,
40,4 x 29,5 cm, Paris, Musée du Louvre, Département des
arts graphiques.

zu geraten, die ab den spiten dreifliger Jahren des
17. Jahrhunderts offensichtlich wurde — in den
kiinstlerischen Werken wie auch in schriftlichen
Auferungen der Zeitgenossen. Im Vordergrund
dieser Krise stand die Frage nach der Authentizitit
der Portrits, die von den Kiinstlern offensichtlich
immer mehr in den Hintergrund gedringt wurde.
Sie zeigte sich zuerst am historischen Portrit, ihr
Hohepunke ist in der von Philippe de Champaigne
und Simon Vouet ausgefiihrten Galerie des Hommes
Ilustres im nahe dem Louvre gelegenen Palast des
Kardinals Richelieu festzumachen.* Urspriinglich
war Champaigne allein fiir die Aufgabe vorgeschen
gewesen, es gelang indes dem wenige Jahre zuvor
aus Italien zuriickgekehrten, juflerst ambitionier-
ten Simon Vouet, sich in den Auftrag hineinzu-

dringen und wenigstens einige der Bilder auszu-

fiihren. Die beiden Kiinstler verfolgten unter-
schiedliche Wege.

Entsprechend der Tradition von historischen
Portritgalerien hatte Champaigne in den Archiven
und Sammlungen nach authentischen Vorlagen
fiir seine Bildnisse gesucht. Die Befolgung der
historischen Wahrheit hatte fiir ihn absoluten Vor-
rang. Henri Sauval, Autor einer zwischen 1652
und 1655 verfassten Geschichte der Stadt Paris, er-

klirc Champaignes Vorgehensweise folgender-
mafien:

»Champagne [...] n'épargna rien pour faire
revivre la memoire et les visages de ceux qu'il
avoit choisis pour lui : il peignit d'apres Porbus
le portrait de Henri IV, d'aprés Vandik celui de
Marie de Medici, d'aprés Raphaél Gaston de
Foix ; a d'égard des autres, il chercha dans
Thevet [i. e. André Thevet, Pourtraits et vies des
hommes illustres, 1584/, et remua les cabinets
les plus curieux pour les trouver. «

(Champaigne [...] scheute keine Miihe, um die
Erinnerung und die Gesichter derjenigen, die er
ausgewdhlt hatte, wiederaufleben zu lassen: Das
Portrit Heinrichs IV. malte er nach Pourbus,
dasjenige der Maria de’ Medici nach van Dyck,
Gaston de Foix nach Raffael. Um die iibrigen zu
finden, suchte er in Thevet und durchstéberte die
sehenswertesten Kabinette.)

Vouet mache es sich hingegen leicht, er sei nicht
weiter als bis zur Petite Galerie des benachbarten
Louvre gegangen,

»[...] oiv il en copia quatre d'aprés Bunel ; et
quant aux autres qu'il n'y rencontra pas, dont il
avoit besoin, il les fit de caprice, et tacha simple-
ment & leur donner des tétes et des attitudes, qui
repondissent i la grandeur de leur ame.«
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Abb.2 Simon Vouet, Simon de Montfort, zwischen 1632
und 1635, Ol auf Leinwand, 214 x 134 cm, Bourdeilles,
Chateau, Collections départementales de la Dordogne.

([...] wo er vier Portrits von Bunel kopierte, und
was die anderen betrifft, die er dort nicht vor-
Jand und die er brauchte, so schuf er sie aus der
Fantasie; er versuchte lediglich, sie mit Kopfen
und Haltungen auszustatten, die ihrer GrifSe

entsprachen. )°

Vouets erhaltene Bildnisse bestitigen durchaus
Sauvals Beschreibung. Sie sind Konstrukte ohne
jeglichen Bezug zur Wirklichkeit. Das Gesicht von
Simon de Montfort ist verschattet (Abb. 2), das In-
teresse des Kiinstlers scheint vor allem den Waffen
des Dargestellten gegolten zu haben, seiner Riis-
tung und der Farbigkeit des Bildes. Der Konnetabel

Olivier de Clisson ist im Profil gezeigt, er ist offen-
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Abb.3 Simon Vouet, Connétable Gaucher de Chatillon,
zwischen 1632 und 1635, Ol auf Leinwand, 218 x 137 cm,
Paris, Musée du Louvre

sichtlich mehr an dem interessiert, was links aufSer-
halb des Bildes stattfindet, als an dem Betrachter.
Selbst der Hund blickt nach links. Und der Kon-
netabel Gaucher de Chatillon ist in seinem Bildnis
von hinten gezeigt (Abb. 3). Vouets Hauptinteresse
scheint auf der Kleidung gelegen zu haben, und die
Lichtfithrung hebt eher die Waden des Konnetabel
als sein Gesicht hervor. Sicherlich war die kiinst-
lerische Strategie Vouets nicht unklug, denn sie er-
laubte ihm, die Tatsache zu kaschieren, dass er
nicht wusste, wie die Personen, die er zu portritie-
ren hatte, in Wirklichkeit ausgesehen hatten. Aber
wie ist ein Portrit zu rechtfertigen, das eindeutig
keine Ahnlichkeit mit der Person aufweist, die es

wiederzugeben vorgibt? Dachte Vouet dhnlich wie



Michelangelo bei den Medici-Grabmilern an ein
System von physiognomischen Merkmalen, die die
vermeintlichen Qualititen einer politischen Per-
sonlichkeit zum Ausdruck bringen sollen?®

Die Galerie des Hommes Illustres offenbart einen
weiteren Punkt. Fiihlte sich Champaigne der
Wahrheit verpflichtet, so stellte Vouet kiinstlerische
Aspekte in den Vordergrund. Entsprechend hielc
der Historiograf Sauval, dessen Sympathien ein-
deutig Champaigne gehérten, das nach einem Raf-
fael-Bildnis geschaffene Portrit von Gaston de Foix
fiir das beste Werk der Galerie (Abb. 4). Dann kam
er jedoch zu einem tiberraschenden Ergebnis: »[...]
enfin, generalement parlant, les tableaux de Vouet
valent mieux que ceux de Champagne.« ([...]
schliefilich sind die Gemilde von Vouet, allgemein
gesprochen, besser als diejenigen von Cham-
paigne.)” Obwohl Champaigne alles richtig ge-
macht hatte und den Regeln der Portritmalerei
gefolgt war, hatte Vouet, der all diese Regeln igno-
rierte, nach Ansicht Sauvals die besseren Gemilde
geschaffen.

Der kiinstlerische Wert eines Portrits misst sich
also nicht unbedingt an der getreuen Wiedergabe
des Modells, sondern vornehmlich an anderen Fak-
toren. Nun handelte es sich bei den meisten Bild-
nissen der Galerie des Hommes Illustres nicht um
nach einer lebenden Person angefertigte Portrits.
Jedoch wirft der Fall ein deutliches Licht auf die
Portritdiskussion um die Mitte des 17. Jahrhun-
derts in Paris. Wenige Jahre nach Henri Sauval griff
der Literat Charles Sorel die Frage in seiner Des-
cription de isle de portraiture, et de la ville des por-
traits (1659) auf und diskutierte sie in Bezug auf
Portrits noch lebender Personen. Er beschrieb
darin den Besuch eines Reisenden auf der Insel der
Portrits, in deren Hauptstadt, »la ville des por-
traits«, eine wahre Bildnismanie herrschte. Es ist
nicht schwierig, in den Ortlichkeiten Frankreich
und Paris wiederzuerkennen. Die einzelnen Unter-

gattungen des Portrits haben jeweils ihre eigene
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Abb. 4 Philippe de Champaigne, Gaston de Foix,
zwischen 1630 und 1635, Ol auf Leinwand, 216 x 142 m,
Versailles, Musée national du Chateau de Versailles et
de Trianon

Strafle. Sorel beginnt seinen Besuch mit der Strafe
der Portritmaler, die mit historischen Accessoires

arbeiten:

»La plus grande [rue], et la plus belle, estoit celle
des Peintres Heroigues, o1y quantité de Personnes
entroient a dessein de se faire peindre ; Car la
/)/11,\'/)/17'[ de ceux qui avoient entrepris un si gmm/
voyage, pour avoir le bonheur de se trouver dans
UIsle de Portraiture, l'avoient fait par un excés
de vanité et dambition, et par la croyance qu'ils
avoient de meriter que leur Memoire ﬁzst con-
servée eternellement aussi bien que celle des plus
grands Heros de | 3411t1'(]111'[(" : Mais ces Messieurs
les Peintres Heroigques Jaisoient fort les rencheris ;
Ils demandoient tant d'argent d'un Portrait, qu'a

peine Loriginal valoit-il autant.«
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(Die grofste und schonste [StrafSe] war diejenige
der heroischen Maler. In sie trat eine Unmenge
von Personen mit dem Plan ein, sich malen zu
lassen. Denn die meisten derjenigen, die fiir das
Gliick, sich auf der Insel der Portritmalerei zu be-
finden, eine so lange Reise unternommen hatten,
hatten dies aus einer iibertriebenen Eitelkeit und
Ruhmsucht getan und in dem Glauben, sie ver-
dienten, dass ihr Andenken ewig bewahrt bleibe
wie dasjenige der grifiten Helden der Antike. Aber
die Herren von heroischen Malern iiberboten sie
noch. Sie verlangten dermafSen viel Geld fiir ein
Portrit, wie es kaum das Original wert war.)?

In einer anderen Strafle beobachtet der Rei-
sende, dass die meisten der Personen, die in die

Ateliers der Maler eintreten, verkleidet sind:

»Ce qui me surprit le plus, fut d’y trouver encore
quantité de personnes masquées. le ne scavois si
cestoit en ce lieu la le temps du Carneval, ou sil y
duroit toute lannée. [...] Mais i appris bien tost
que tous ces Gens lia ne masquoient point par Ga-
lanterie, et pour aller porter des Momons quelque
part, ny pour danser Balet ; Quau contraire tout
leur soin estoit de faire croire qu'ils w'estoient

point masquez. «

(Am meisten iiberraschte mich, hier eine Menge
maskierter Personen zu finden. Ich wusste nicht,
0b an diesem Ort die Zeit des Karnevals war
oder ob dieser hier das ganze Jahr dauerte. [...]
Aber ich erfubr bald, dass all diese Menschen sich
nicht aus Galanterie maskierten oder um die
Masken irgendwohin zu tragen, auch nicht, um
Ballett zu tanzen, sondern dass im Gegenteil ihre
ganze Sorge darin bestand, glauben zu machen,
dass sie iiberhaupt nicht maskiert seien.)®

Die so entstehenden Bildnisse prisentierten die

Dargestellten in der Art, wie sie erscheinen wollten,
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nicht aber, so Sorel, wie sie wirklich seien. Die
wohlhabenden Personen lielen sich als Helden
oder Halbgotter zeigen, ohne indes die entspre-
chenden Qualititen zu besitzen. So hitten diese
Bildnisse nichts mit der Wirklichkeit zu tun, sie
konnten nur als verlogen und falsch bezeichnet
werden.

In den Augen Sorels machten sich nicht nur die
Auftraggeber, sondern auch die Kiinstler mit ihrer
Vorliebe fiir solch historisch oder mythologisch ein-
gekleidete Portrits schuldig. Den Portrits, die eine
Person mit einer mythologischen, literarischen oder
historischen Figur iiberblenden, fehle es an Ernst-
haftigkeit, da der Vergleich nicht auf den realen
Eigenschaften des Dargestellten griinde, sondern
letztlich von jedermann beliebig bemiiht werden
konne. Er sage allenfalls etwas tiber den Anspruch
der Personen aus, aber nichts iiber ihr wahres
Wesen. Die Folgen dieser Inflation an historischen
und mythologischen Verweisen in den Portrits sind
fatal fiir die Gattung, riskiert sie doch, dariiber ihre

Glaubwiirdigkeit zu verlieren:

»Les portraits heroiques qui donnent des lojianges
excessives 4 ceux qui wen meritent aucune, font

tortpar ce moyen a tous les gens dt’ vertu. «

(Die heroischen Portriits, die Personen iibertrie-
ben loben, die es iiberhaupt nicht verdienen, tun
durch diese Vorgehensweise allen tugendhaften
Menschen Unrecht.)®

Mit anderen Worten: Wenn sich jedermann als
Herkules und seine Frau als Diana darstellen lassen
kann, besitzen diese Verweise keinerlei Aussagekraft
mehr.

Nun zeichnet hier Sorel zwar fraglos eine Kari-
katur der damaligen aktuellen Portritmalerei, seine
Skizze war allerdings nicht so weit von der Wirk-
lichkeit entfernt.” Seit den vermeintlichen Portrits

von Diane de Poitiers, der Favoritin Heinrichs II.,



Abb.5 Claude Deruet, Die Duchesse de Chevreuse als
Diana, 1627, Ol auf Leinwand, 240 x 195 cm, Versailles,
Musée national du Chateau de Versailles et de Trianon

als Diana war die romische Gottin der Jagd eine
beliebte Referenzfigur in weiblichen Bildnissen
(Abb. 5).”? Die Minner bevorzugten Figuren, mit

denen auf Heldentum oder kriegerische Leistungen

Abb.7 Abraham Bosse, Ludwig XlIl. als Herkules,

um 1635, Radierung, 26,1x 33,1 cm, Paris, Bibliotheque
nationale de France, Département des Estampes et de |a
Photographie

Abb.6 Anonym, Gaston d’Orléans als Mars, 1644,
Ol auf Leinwand, 224 x 160 cm, Versailles, Musée
national du Chateau de Versailles et de Trianon.

verwiesen werden konnten. So lielen sich Ludwig
XIII. wie auch sein jiingerer Bruder Gaston d’Or-
léans als Mars zeigen (Abb. 6), zudem war Herkules
sehr beliebt (Abb. 7). Die Wahl war vergleichsweise
frei. Lediglich einzelne Figuren waren nicht jeder-
mann verfiigbar. So blieb etwa der Gorctervater
Zeus dem Herrscher vorbehalten (Abb. 8), Apoll
scheint eine Zeitlang fiir Ludwig XIV. reserviert
gewesen zu sein (Abb. 9). Bei den historischen
Figuren, die in der Portritmalerei zum Vergleich
herangezogen wurden, ist die Palette ebenfalls
reich. Heinrich IV. bevorzugte Caesar, adlige Mili-
tirs lieRen sich gerne als romische Soldaten zeigen.

Das Konzept der Verbindung einer Person mit
ciner mythologischen, historischen oder religiosen
Figur dient der Idealisierung auf inhaltlicher
Ebene. Es stellt eine Verbindung her zwischen einer
zeitgendssischen Person und einer Persénlichkeit,
die sich dadurch auszeichnet, dass ihre moralischen

oder anderweitigen Qualititen vorbildlich und von
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Abb.8 Peter Paul Rubens, Treffen in Lyon (Medici-
Zyklus), 1622-1625, Ol auf Leinwand, 394 x 295 cm, Paris,
Musée du Louvre.

tiberzeitlicher Bedeutung sind, um sie dann auf die
portritierte Person zu {ibertragen. Diese Idealisie-
rung zog geradezu zwangsliufig eine Idealisierung
auf isthetischer Ebene nach sich. Es war indes nicht
nur der Wunsch der Auftraggeber, ihre Selbstdar-
stellung zu dirigieren, der fiir die Idealisierung der
Bildnisse verantwortlich gemacht werden kann.
Diese lag auch im Interesse der Kiinstler, insbeson-
dere der Mitglieder der Pariser Kunstakademie, die
die franzdsische Kunst in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts weitgehend bestimmite, fiigte sich
doch so die Portritkunst den in der Institution all-
gemein fiir die Kunst, vorzugsweise fiir die Histo-
rienmalerei, entwickelten Regeln. Mit der Annihe-
rung an die erste Gattung verfolgten die Portritis-
ten das Ziel, ihre Werke aufzuwerten, auf jeden Fall
von einer einfachen »Kopie« der Wirklichkeit zu
abstrahieren und das Idealbild einer Person zu ent-

werfen. Dies musste nicht notwendigerweise in
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Form eines mythologischen oder historisierenden
Portrits geschehen. Der abwertende Vorwurf der
Kritiker, dass »le Portrait est plutdt une exacte imi-
tation qu'une veritable Composition« (das Portriit
ist eher eine genaue Wiedergabe als eine Kompo-
sition)®, lief§ die Kiinstler auch im Portrit ohne
mythologische oder historische Verweise nach Stra-
tegien suchen, ihre Werke aufzuwerten. Nicht sel-
ten geschah dies — auch bei weniger reprisentativen
Portrits in kleinerem Ausschnitt — mit Bildnissen,
die einen groffen Wert auf den Apparat, auf eine
aufwendige Draperie, auf eine wohlgestaltete
Periicke legten (Abb. 10). Die Maler gingen bei der
Anlage solcher Bildnisse hiufig nicht vom Gesicht

aus, wie man vermuten koénnte, sondern von der

Abb.9 Joseph Werner, Ludwig XIV. als Apoll, um 1663/64,
Gouache auf Pergament, 36,8 x 24,5 cm, Versailles, Musée
national du Chateau de Versailles et de Trianon



Abb.10 Jacques d’Agar, Portrét des Frangois Girardon,
1675, Ol auf Leinwand, Versailles, Musée national du
Chateau de Versailles et de Trianon

Komposition und der Requisite. Eine zwischen
1680 und 1690 entstandene anonyme Zeichnung
zeigt eine entsprechende Vorgehensweise (Abb. 11).
Das aufwindige Gewand ist eingehend studiert,
das Wesentliche, das Gesicht, bleibt indes aus-
gespart, es ist eine Leerform, die erst am Schluss
ausgefiillt wird und in gewisser Weise beliebig er-
scheint. Ganz ihnlich geht auch Jean Jouvenet in
einer wohl zur selben Zeit entstanden Zeichnung
vor (Abb. 12).% Die Position der Figur wird stu-
diert, auch die Periicke, das Gesicht kann danach
beliebig eingefiigt werden. Ein zeitgendssischer Kri-
tiker, Nicolas de Catherinot, bemerkte zu dieser
Vorgehensweise 1687: »|...] a present ils [les por-
traits] sont tous en peruques plutost quen visages.«
([...] zur Zeit sind die Portrits alle eher Periicken
als Gesichter).”s Mit dhnlichem Tenor bemerkte
Blaise Pascal in seinen Pensées 1658: »Léloquence

€st une pcinturc d(f [21 pCllSéC ; et ainsi, ceux qul,

Abb.11 Anonym, Entwurfsstudie zu einem Portrat,
um 1680-1690, Pierre noire, weil gehoht, auf grauem
Papier, Reims, Musée des Beaux-Arts.

apres avoir peint, ajoutent encore, font un tableau
au lieu d’un portrait.« (Die Eloquenz ist eine Ma-
lerei des Gedankens; und so machen diejenigen,
die, nachdem sie gemalt haben, noch etwas hinzu-
figen, ein Gemilde anstelle eines Portrits.)®

Die Strategie einer Aufwertung der Portritma-
lerei mittels ihrer Idealisierung unter Hintanstel-
lung der Ahnlichkeit der dargestellten Personen
stiefd indes nicht nur bei Literaten auf massiven Wi-

derspruch, sondern auch bei Kiinstlern. Einer der

Abb.12 Jean Jouvenet, Entwurfsstudie zu einem Portrat,
Pierre noire auf grauem Papier, 33,5 x 22,9 cm, Frankreich,
Privatbesitz.
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schirfsten Kritiker war Philippe de Champaigne,
der Kontrahent von Simon Vouet in der Galerie des
Hommes Illustres im Palais des Kardinals Richelieu.
Fiir den aus Flandern gebiirtigen und dem Janse-
nismus und dessen Zentrum in Paris Port-Royal
nahestehenden Kiinstler war das Beharren auf der
Wahrheit nicht nur ein kiinstlerisches Credo, es
verband sich auch mit seinem Glauben. Die Frage
der Wirklichkeitsverpflichtung der Kunst besaf fiir
ihn eine geradezu religiose Dimension. Nur die
Wahrheit kénne den Gliubigen iiberzeugen, eine
Verinderung dieser Wahrheit, aus welchen Griin-
den auch immer und sei es auch nur im Sinne einer
vraisemblance, miisse als Liige bezeichnet werden.”

Das Portrit wurde in jansenistischen Kreisen
sehr gepflegt. Ungeachtet der Nihe zum Protestan-
tismus hatte man keine Beriihrungsangst mit einer
Gartung, die doch immer Gefahr lief, der Eitelkeit
der Dargestellten zu dienen. Wir besitzen von den
Reprisentanten des Jansenismus ungezihlte Bild-
nisse, auffilligerweise auch zahlreiche weibliche.
Bevorzugter Maler war Philippe de Champaigne.
Seine Portrits der jansenistischen Wiirdentriger
scheinen die Uberlegungen aufzunehmen, die im
Umkreis von Port-Royal angestrengt wurden.

Die Darlegungen der jansenistischen Autoren
nahmen ihren Ausgang vom Schénen, auch vom
Idealbild des Schénen, und rekurrierten damit of-
fensichtlich auf die Theoriebildung der Pariser
Kunstakademie. So war Marie-Angélique Arnauld
der Uberzeugung, dass der Mensch einen natiir-
lichen Hang zum Schénen hat. Dieser Hang trigt
jedoch in ihren Augen den Makel des Luxus. Um
nun der Gefahr zu begegnen, dass die Sinne durch
Reichtum und Schénheit korrumpiert wiirden, wie
man es den Jesuiten vorwarf,’® miisse man ihnen
mit der der Schénheit kontriren Idee der Hisslich-
keit entgegentreten, miisse man die Sinne durch
den Geist dominieren lassen: »[...] 'amour de la
pauvreté fait choisir ce qui est le plus laid, le plus

grossier et le plus sale.« ([...] die Liebe zur Armut
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veranlasst uns, das Hisslichste, Grobste und
Schmutzigste zu wihlen.) Und in demselben Text
Sur la pauvreté (1652) heifit es weiter:

»[...] je vous avoue quil ny a personne qui aime
tant & voir les choses belles, et que ma vanité et
ma curiosité sont si grandes en cela, que je ne
trouve jamais rien assez beau a mon gré. Mais
jaime par Lesprit de Jesus-Christ tout ce qui est
laid, et je le choisis toujours pour mortifier cette

inclination. «

([...] ich gestehe Ihnen, dass es niemanden gibt,
der so sehr wie ich die schonen Dinge zu sehen
liebt, und dass meine Eitelkeit und Neugier
dabei so groff sind, dass ich niemals etwas finde,
was meinem Geschmack nach schon genug ist.
Aber ich liebe durch den Geist von Jesus Christus
alles, was hisslich ist, und ich wible es immer,

um die Liebe zur Schinheit zu demiitigen.)"

Die Bevorzugung des Hisslichen gleicht einem
durch den Geist bestimmten Akt der Kasteiung,
einer Bestrafung der Sinne. Die Oberlegungen wer-
den nicht nur durch die Uberzeugung geleitet, dass
eine ideale Schonheit in der Wirklichkeit nicht zu
finden ist und dass die Sinne durch die Schénheit
korrumpiert werden; sie folgen auch einer Art Stra-
tegie: Hisslichkeit ist der Beweis dafiir, dass die
Wirklichkeit befolgt wird. Aus diesem Grund darf
ein Kiinstler eine Person im Portrit nicht schéner
gestalten, er muss die von Martin de Barcos, Abt
von Saint-Cyran (Abb. 13), angeprangerten »ca-
prices« der italienischen Kiinstler?® vermeiden und
darauf achten, dass sich keine spezifisch kiinstle-
rischen Interessen in einem Kunstwerk in den Vor-
dergrund dringen, die ja auch Sorel als einen
Grund fiir den Niedergang der Portritmalerei ver-
merkt hatte.

Pierre Nicole, der gemeinsam mit Antoine Ar-

nauld das zentrale jansenistische Traktat La logique.



Abb.13 Philippe de Champaigne, Martin de Barcos, 1646,

Ol auf Leinwand, 75 x 59 cm, GroRbritannien, Privatbesitz,
als Leihgabe im Bristol City Museum and Art Gallery (siehe
Farbtafel S. 319)

Ou l'art de penser (1662) verfasste, verwendet zwar
weiterhin den Begriff der Schénheit, versteht die-
sen jedoch vollig anders als das idealistische Kon-
zept. In seinem Traité de la beauté des ouvrages
d'esprit (1659) legt er dar, dass ein Gegenstand
nicht dann schén ist, wenn er einem hoheren Ideal
geniigt, sondern wenn er seiner Natur entspricht:
»[...] les choses sont universélement belles, lors
qu'elles saccordent avec leur propre nature [ e
([...] die Dinge sind dann schon, wenn sie mit
ihrer eigenen Natur {ibereinstimmen [...].)?' Oder
wie es in der 1664er Ausgabe der Logique heifdt:
»[...] cette excellente regle, qu'il n'y a rien de beau,
que ce qui est vrai.« ([...] diese ausgezeichnete
Regel, dass nichts schon ist, was nicht auch wahr
ist.)22 Schonheit und Wahrheit sind eins, Schonheit

ist ohne Wahrheit nicht denkbar.

Diese Uberlegungen erlauben es, sich der Por-
tritmalerei des Philippe de Champaigne zu na-
hern.2? Wir kennen von ihm keine Bildnisse, in
denen der Dargestellte mythologisch oder histo-
risch tiberhoht wird. Die Kleriker kommen ohne
entsprechende Verweise auf ihren Glauben aus
(Abb. 13, Farbtafel S. 319). Die Bildnisse konzen-
trieren sich auf das Gesicht, von dem nichts ab-
lenkt, keine Schminke, keine Periicke. Vergleicht
man die Bildnisse mit den hofischen Portrits, so
fille dariiber hinaus auf, dass Champaigne auf
einen groflen Apparat mit Gewindern vollig ver-
zichtete und die Riume kaum prizisierte. Er be-
vorzugte meist einen kleineren Ausschnitt. Und
auch wenn seine Portrits durchaus in einen politi-
schen Kontext eingebunden waren, so vermittelt
sich dem Betrachter doch am dringlichsten die
menschliche Dimension, das Wesen des Dargestell-
ten. Ungeachtet einer vermeintlichen Beschnei-

dung der kiinstlerischen Ausdrucksmittel verzich-

Abb.14 Philippe de Champaigne, Jean-Pierre Camus, 1643,
Ol auf Leinwand, 73 x 50 cm, Gent, Musée des Beaux-Arts
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tete Champaigne indes nicht auf kiinstlerische Mo-
mente. Sie sind jedoch nicht im groflen Apparat zu
suchen, in einer Idealisierung der Personen, son-
dern etwa in der Materialbehandlung, in der Dar-
stellung einer Steinbriistung oder -rahmung, im
Karnat eines Gesichtes, in einer mdglichst grofSen
Virtuositit, die Gesichter zu verlebendigen.
Philippe de Champaigne sollte mit seiner Stra-
tegie durchaus Erfolg haben, besonders bei Person-
lichkeiten, die fiir die alte, in der Fronde tiberwun-
dene gesellschaftliche Ordnung standen. Ein hofi-
sches Publikum bediente er nicht. Der Kiinstler
starb im Jahre 1674, eine unmittelbare Nachfolge
sollte er nicht haben. Jedoch besann sich die Kunst
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts auf seine
Portritauffassung, um dem immer lauter werden-
den Ruf nachzukommen, die Malerei habe in allen
Bereichen der Wirklichkeit zu folgen. Die ge-
schminkten Figuren gerieten in Misskredit und mit
ihnen auch deren Portrits. Die Portrits folgten nun
vermehrt dem wahren Antlitz und konzentrierten
sich auf das Gesicht. Hier konnte Philippe de
Champaigne den prominentesten Portritisten wie
Maurice-Quentin de La Tour, Jean-Baptiste Greuze
und selbst Jacques-Louis David den Weg weisen.
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