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Betrachtet man die offiziellen Webseiten von Ursula 

von der Leyen, Andrea Nahles, Manuela Schwesig oder 

Kristina Schröder, so fällt auf, dass die Kinder dieser 

Politikerinnen dort - wenn überhaupt - nur in einem 

Nebensatz erwähnt werden. Sie begegnen nicht als 

Datum in den Lebensläufen ihrer Mütter, geschweige 

denn in Fotos.01 Im Sinne einer professionellen Au

ßenwirkung wird eine strikte Trennung zwischen 

beruflicher und privater Sphäre praktiziert. Wenn Poli

tikerinnen mit Kindern posieren, dann üblicherweise 

nicht mit ihren eigenen.02

Bei den Frauen, die im Zentrum meines Beitrags 

stehen, war das grundsätzlich anders. Ich werde vier 

besonders prominente Herrscherinnen aus dem 16., 

17. und 18. Jahrhundert herausgreifen: die französi

schen Königinnen Caterina und Maria de’ Medici, Kai

serin Maria Theresia und ihre Tochter, die französische 

Königin Marie-Antoinette. Sie gelangten nicht durch 

Wahlen in ein politisches Amt, sondern übernahmen 

politische Verantwortung, weil es eine bestimmte 

dynastische Konstellation so erforderte - z. B. indem 

sie stellvertretend für einen noch minderjährigen Sohn 

regierten. Ihre dynastischen bzw. familiären Verbindun

gen bildeten also die Grundlage ihrer Herrschaft. In

sofern ist die Frage interessant, wie diese Frauen den 

Zusammenhang von Mutterschaft und Herrschaft bild

lich thematisierten.

Was sagen solche Gemälde über die damalige Sicht 

der Mutterrolle aus? Und lässt sich ein allmählicher 

Wandel des Rollenbilds konstatieren? Dies sind die zen

tralen Fragen, die in meinem Beitrag beantwortet wer

den sollen. Meine These lautet, dass im 18. Jahrhundert 

eine Neudefinition der Mutterrolle stattfand, die Verän

derungen in der Selbstdarstellung von Herrscherinnen 

bedingte. Abschließend soll überlegt werden, inwiefern 

diese Veränderungen auch heute noch relevant sind.

1. Caterina de’Medici, Königin von 

Frankreich (1519-1589)

Die Neuerungen, die sich im 18. Jahrhundert bemerkbar 

machten, können nur vor dem Hintergrund der Tradi

tion adäquat verstanden werden. Am Anfang soll daher

Abb. 1

Antoine Caron, Die Nach- 

kommen von Heinrich II. 

und Caterina de’Medici, 

ca. 1562-1574. Zeichnung 

für die Histoire fran^oyse de 

nostre temps, 40x55 cm. 

Paris, Louvre, Departement 

des Arts graphiques (aus: 

Gaehtgens 2008, S. 424)
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Abb. 2

Cosimo Gamberucci, Caterina 

de’Medici im Kreise ihrer 

Familie, 1589. Öl auf Lein

wand, 450x410 cm. Florenz, 

Depositi Gallerie Fiorentine 

(aus: Bietti/Giusti 2009, S. 108)

ein Fallbeispiel aus dem 16. Jahrhundert stehen. Cate

rina de’ Medici stammte aus einer Florentiner Bankiers

familie und wurde mit einem französischen Königssohn 

verheiratet, der dann 1547 als Heinrich II. den Thron 

bestieg. Nach dem frühen Tod Heinrichs im Jahr 1559 

war Caterina jahrzehntelang die dominante politische 

Kraft in Frankreich. Offiziell ging der Königstitel nach

einander an ihre Söhne Franz, Karl und Heinrich über, 

die alle recht jung verstarben; hinter den Kulissen zog 

jedoch weiterhin Caterina de’ Medici die Fäden, indem 

sie ihren Einfluss auf ihre Söhne geltend machte.05

Caterina hatte zunächst große Schwierigkeiten mit 

der Mutterrolle. Während alle Welt männliche Erben 

von ihr erwartete, blieb sie in den ersten elf Jahren 

ihrer Ehe kinderlos. Ab 1544 gelang es ihr jedoch, in 

rascher Folge sage und schreibe zehn Söhne und Töch

ter zu gebären. Eine Zeichnung Antoine Carons, Teil 

seiner Histoire francoyse de nostre temps, bringt sehr 

deutlich den Stolz auf den Kinderreichtum des Paares 

zum Ausdruck (Abb. l).04 Die Kinder, die zu Füßen des 

thronenden Elternpaars sitzen, tragen ebenfalls Kro

nen. Dies zeigt an, dass die Nachkommen das dynasti

sche Netzwerk des französischen Königshauses durch 

vorteilhafte Ehen mit anderen königlichen Partnern 

entscheidend ausbauten.

Ein monumentales Gemälde von Cosimo Gam

berucci visualisiert Caterinas Rolle als „Großmutter 

Europas“, wie sie respektvoll genannt wurde (Abb. 2).05 

Caterina de’ Medici thront im Bildzentrum. Über ihr 

erscheinen Leo X. und Clemens VII., mithin die bei

den Päpste aus dem Hause Medici, die ihr den Weg auf 

den französischen Thron geebnet hatten. Die rechte
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Bildhälfte wird von Caterinas Florentiner Verwandten, 

den Herzögen und Großherzögen der Toskana, einge

nommen. Auf der linken Seite des Bildes befinden sich 

Caterinas Kinder, eine ehrfurchtgebietend große Zahl 

gekrönter Häupter.06

Die dynastischen Verbindungen, die sich durch die 

Kinder ergaben, spielten auch eine wichtige Rolle in 

Caterinas Pariser Residenz, dem Hotel de la Reine. 

Es enthielt eine dynastische Porträtgalerie - eine der 

ersten, vielleicht sogar die Erste in ganz Europa.0' 

Wie wir aus Inventaren wissen, waren in der Galerie 

56 repräsentative Bildnisse der Kinder und ihrer Ehe

partner ausgestellt. So bekräftigte Caterina de’ Medici 

ihre dominante politische Position, indem sie auf ihr 

starkes internationales Netzwerk verwies. In dieser 

Galerie wurde die Familie folglich als eine politische 

Institution präsentiert.

Zudem besaß Caterina de’ Medici eine umfangreiche 

Sammlung von gezeichneten Familienbildnissen.08 Da 

sie aus politischen Gründen viel unterwegs war, sah sie 

ihre Kinder nur selten. Sie ließ sich aber regelmäßig 

durch Briefe und Zeichnungen über das Wohlerge

hen ihrer Familie unterrichten. In den Zeichnungen 

zeigt sich ein emotionales Interesse an den Kindern, 

das in den höfischen Porträts fehlt. In der öffentlichen 

Selbstdarstellung Caterinas erschienen ihre Kinder 

hingegen als Machtfaktor und Quelle ihres politischen 

Einflusses.

2. Maria de’ Medici, Königin von 

Frankreich (1575-1642)

Maria de’ Medici, eine entfernte Verwandte Caterinas, 

wurde auf Betreiben ihrer Florentiner Verwandtschaft 

mit König Heinrich IV. von Frankreich verheiratet und 

übernahm nach dessen Tod im Jahr 1610 die Regent

schaft für ihren gemeinsamen minderjährigen Sohn 

Ludwig XIII. Als Teenager fühlte Ludwig sich zuneh

mend von seiner Mutter gegängelt, was zu immer hef

tigeren Konflikten führte. 1617 beschloss er, allein zu 

regieren, und schickte die Mutter in Verbannung.10 

Einige Jahre lang musste sie unter dramatischen Um

ständen im Exil leben, ja unterstützte sogar einen 

bewaffneten Aufstand gegen den eigenen Sohn.11 Im

November 1620 durfte sie nach Paris zurückkehren,12 

aber erst 1622 erhielt sie die Erlaubnis, wieder an den 

Sitzungen des Regierungsrats teilzunehmen.13

Ebenfalls 1622 wurden die Bau- und Ausstattungs

arbeiten am Palais du Luxembourg wieder aufgenom

men. Diesen Palast hatte Maria de’ Medici sich ab 

1615 als ihre persönliche Residenz in Paris errichten 

lassen.u Eine Besonderheit des Gebäudes bestand in 

seiner exakt symmetrischen Innenaufteilung. Wie Sara 

Galletti gezeigt hat, ist die spiegelsymmetrische Resi

denz als eine Memorialanlage zu verstehen: Während 

Maria die rechte, westliche Palasthälfte für sich selbst 

herrichten ließ, sollte die linke Seite an ihren verstor

benen Gemahl Heinrich IV. erinnern.15 Entsprechend 

erhielt Peter Paul Rubens 1622 den Auftrag, die west

liche Galerie mit Szenen aus dem Leben der Königin, 

die östliche hingegen mit den Taten Heinrichs auszu

schmücken.16 Architektur und Ausstattung des Palas

tes sollten die gute Kooperation des Herrscherpaares 

veranschaulichen, um dadurch den politischen Einfluss 

Maria de’ Medicis während und nach ihrer Regentschaft 

zu legitimieren.17

Letzten Endes realisierte Rubens nur die Galerie zu 

Ehren seiner Auftraggeberin. Der sogenannte Medici- 

Zyklus umfasst 24 großformatige Gemälde, die die 

einzelnen Stationen ihrer Biographie allegorisch Über

höhen. Ich greife hier nur einige Bilder heraus, die das 

Verhältnis zu ihrem Sohn thematisieren.18

Das Gemälde, das die Geburt Ludwigs XIII. komme- 

moriert (Abb. 3), zeigt Maria de’ Medici nicht etwa im 

Bett, sondern als thronende Hauptfigur der Komposition. 

Ihr rotes Übergewand, der rote Baldachin und das damit 

intensiv kontrastierende weiße Nachthemd heben die 

Königin optisch stark hervor. Hingebungsvoll blickt sie 

zu ihrem Kind, das ein am rechten Bildrand stehender 

Mann in seinen Armen hält. Wie sich unschwer erken

nen lässt, handelt es sich bei den Assistenzfiguren um 

Allegorien, die die historische Bedeutung des Gesche

hens veranschaulichen sollen. Sie suggerieren, dass die 

Geburt des Königskindes wie ein Sonnenaufgang, wie 

der Anbruch eines neuen Tages oder gar der Beginn 

einer neuen, lichteren Epoche sei.1’ Dieses neue gol

dene Zeitalter soll von Glück, Fruchtbarkeit, Wohlstand 

und Gerechtigkeit geprägt sein - und ewig dauern, wie 

die Personifikation der Aeternitas am rechten Bildrand 
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andeutet. Der junge König soll all dies bewirken - doch 

das Bild huldigt in erster Linie der Mutter, der er seine 

Geburt zu verdanken hat.

Das Gemälde Übertragung der Regentschaft (Abb. 4) er

innert daran, dass Heinrich IV. seine Gemahlin bereits 

vor seiner Ermordung zur Regentin eingesetzt hatte.20 

Die symmetrische Bildkomposition reflektiert die sym

metrische Anlage des gesamten Palastes.21 Allerdings 

kontrastiert die massive Architektur mit dem labilen 

Bildmittelpunkt: Die lilienbesetzte Kugel, Sinnbild der 

Herrschaft über Frankreich, wird von König und Köni

gin gemeinsam nur auf den Fingerspitzen balanciert. 

Heinrich IV. ist durch seinen dynamischeren Gestus als 

der Gebende gekennzeichnet; Maria nimmt die Kugel 

vorsichtig und zögernd an. Keineswegs erscheint sie als 

machtgieriges Weib, das nach der Herrschaft greift - 

vielmehr wird diese ihr freiwillig angetragen. Blicke und 

Gesten des Königs und des Thronfolgers zeigen, dass 

sie der Königin Liebe und Vertrauen entgegenbringen.

Einen markanten Gegensatz zu der so harmonischen 

vorigen Szene bildet die turbulente Flucht aus Blois.22 

Diese Episode schildert einen Höhepunkt des Mutter- 

Sohn-Konflikts: Ludwig XIII. hatte seine Mutter nach 

Blois verbannt, doch sie seilte sich bei Nacht und Nebel 

auf einer Strickleiter in den Schlossgraben ab, um ihre 

Freiheit wiederzugewinnen.23 Es ist bemerkenswert, 

dass Maria de’ Medici dieses dramatische Ereignis in 

ihre Bildbiographie aufnahm, obwohl es keineswegs 

den damaligen Vorstellungen von idealem weiblichem 

Verhalten entsprach.21' Offenbar wollte sie festhalten, 

dass sie das rebellische Verhalten ihres Sohnes nicht 

widerspruchslos hingenommen hatte.

Am Ende des Bildzyklus steht aber die familiäre Versöh

nung (Abb. 5). Maria de’ Medici und Ludwig XIII. haben 

nun zu ihrem einstigen liebevollen Mutter-Sohn-Verhält

nis zurückgefunden, was links im Hintergrund durch 

eine Kinder liebkosende Caritas unterstrichen wird.25 

Während jedoch früher der kleine Ludwig zu seiner Mut

ter aufschaute (vgl. Abb. 4), ist nun umgekehrt er in der 

stärkeren Position: Sie blickt bewundernd zu ihm hinauf, 

während er sie in himmlische Höhen geleitet, weg von 

den Niederungen ihres alten Konflikts, der durch die feu

erspeienden Monster im Vordergrund angedeutet wird.

Im Schlussbild der Serie bringt die personifizierte Zeit 

die nackte Wahrheit ans Licht (Abb. 6). Dies soll anzeigen, 

dass der Streit zwischen Mutter und Sohn nur auf - in

zwischen überwundenen - Missverständnissen beruhte. 

Wie bei der Übertragung der Regentschaft (Abb. 4) stehen

Abb. 3

Peter Paul Rubens, Die Geburt 

Ludwigs XIII., 1622-1625.

Öl auf Leinwand, 394x295 cm. 

Paris, Louvre (aus: Gowing 

1988, S. 324)

Abb. 4

Peter Paul Rubens, Die Über

tragung der Regentschaft an 

Maria de’Medici, 1622-1625. 

öl auf Leinwand, 394 x 295 cm. 

Paris, Louvre (aus: Gowing 

1988, S. 325)



1 99 Tagung

Christina Strunck

Abb. 5

Peter Paul Rubens, Die 

Versöhnung der Königin mit 

ihrem Sohn, 1622-1625. Öl auf 

Leinwand, 394x295 cm. Paris, 

Louvre (aus: Gowing 1988, 

S.332)

Abb. 6

Peter Paul Rubens, Der 

Triumph der Wahrheit,

1622-1625. Öl auf Leinwand, 

394x150 cm. Paris, Louvre 

(aus: Gowing 1988, S. 333)

sich die beiden Protagonisten symmetrisch gegenüber, 

schauen einander liebevoll an und balancieren eine 

kreisförmige Struktur - diesmal einen Lorbeerkranz. Er 

umschließt zwei verschränkte Hände und ein flammen

des Herz, Symbole der Eintracht und der Liebe. Die for

male Parallelisierung impliziert, dass Maria de’ Medici 

und LudwigXIII. dasselbe gute, harmonische Verhältnis 

ausgebildet haben, das einst die Beziehung Marias zu 

Heinrich IV. auszeichnete. Wie Heinrich erscheint nun 

Ludwig als der Gebende, somit als der überlegene Part.

Die kreisförmigen Objekte, die in beiden Fällen 

zwischen den Personen balanciert werden, deuten 

an, wie viel Fingerspitzengefühl eine familiäre Koope

ration erfordert, speziell wenn sie zugleich auch eine 

politische Zusammenarbeit ist. Durch die emotional 

aufgeladenen Gesten und Blicke erschließt Rubens die 

psychologische Dimension des Familienunternehmens. 

Das flammende Herz und die verschränkten Hände im

Lorbeerkranz erklären Liebe und Eintracht zur Basis des 

Miteinanders. Dies ist aber keine private, sondern eine 

politische Botschaft. Die Galerie stand hochgestellten 

Besuchern offen26 und sollte ihnen vor Augen führen, 

dass Maria de’ Medici wieder gemeinsam mit ihrem 

Sohn an der Spitze des Staates stehe. Der König hinge

gen sollte durch die Bildfolge daran erinnert werden, 

dass er - den biblischen Geboten zufolge - als Sohn dazu 

verpflichtet sei, seine Mutter zu lieben und zu ehren. 

Die Liebe, die hier evoziert wird, ist also weniger eine 

individuelle Emotion als ein staatstragendes Prinzip.

3. Kaiserin Maria Theresia (1717-1780)

Während Caterina und Maria de’ Medici jeweils als 

Regentinnen an die Macht gelangten, also in Stellver

tretung ihrer minderjährigen Söhne, lag der Fall bei
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Abb. 7

Martin van Meytens, Maria Theresia mit Erzherzog Joseph als Kind, 

ca. 1744. Wien, Wien Museum (aus: Yonan 2011, S.25)

Maria Theresia grundsätzlich anders. Da ihr Vater, Kai

ser Karl VI., keine männlichen Erben hatte, übernahm 

sie nach seinem Tod 1740 als seine älteste Tochter die 

Führung des Hauses Habsburg. Dies bedeutete aber 

keineswegs, dass sie ihm auch automatisch als Kaise

rin nachfolgte. Vielmehr wurde ihr Regierungsanspruch 

sogleich bestritten, was zum achtjährigen Österrei

chischen Erbfolgekrieg führte.27 Der Kaisertitel blieb 

zunächstvakant.

Immerhin erhielt Maria Theresia 1741 die ungari

sche Krone - allerdings nicht als Königin, sondern als 

König von Ungarn. Ihr Titel lautete (ausdrücklich in der 

männlichen Form) „Rex Hungariae“.28 Als sie 1743 mit 

der Krone Böhmens gekrönt wurde, nahm sie wiederum 

den männlichen Titel „rex“ an.29 Auf einer Medaille, die 

anlässlich der ungarischen Krönung geprägt wurde, 

erscheint Maria Theresia in sehr männlicher Pose zu 

Pferde, ein Schwert schwingend. Die zugehörige Inschrift 

„Nec priscis regibus impar“ verkündet, dass sie den frü

heren (männlichen) Königen Ungarns ebenbürtig sei.30

1745 gelang es schließlich, die Kaiserkrone von Karl 

Albrecht von Bayern zurückzugewinnen. Die Tradition 

wollte es allerdings so, dass nur ein Mann zum Kaiser 

gekrönt werden konnte - also Maria Theresias Gemahl 

Franz Stephan.31 Sie hätte zwar an seiner Seite ebenfalls 

eine Krone empfangen können, aber nur in untergeord

neter Position. Wie ihr Berater Graf Uhlfeld berichtete, 

lehnte sie dies mit folgender Begründung ab: „da sie 

diese Krönung geringer einschätzt als die beiden männ

lichen Kronen, die sie trägt, da sie einmal gesagt hat, daß 

sie bei einer Krönung nicht mehr ihr Geschlecht ändern 

wolle, und mir heute wiederholte, daß diese Krönung nur 

eine Komödie wäre, die sie nicht mitmachen wolle.“32

Die Kronen von Ungarn und Böhmen waren dem

nach explizit „männliche Kronen“, verbunden mit dem 

männlichen Titel „rex“. Offenbar besaß Maria There

sia ein Bewusstsein dafür, dass im Akt der Krönung 

ein männlicher politischer Körper konstituiert worden 

war. Bei der Kaiserkrönung hätte sie an der Seite ihres 

Mannes jedoch nur den untergeordneten weiblichen 

Titel erhalten können. Daher schätzte sie diese Krone 

geringer ein und lehnte es ab, für die Krönung nochmals 

„ihr Geschlecht zu ändern“, also einen weiblichen poli

tischen Körper anzunehmen.

Der Umstand, dass Souveränität im Habsburgerreich 

mit Männlichkeit verknüpft war, warf für die bildliche 

Repräsentation Maria Theresias erhebliche Probleme 

auf. Nach der Kaiserkrönung von Franz Stephan konnte 

sie nur dann mit der Kaiserkrone dargestellt werden, 

wenn ihr Mann auch im Bild war33 - denn diese Krone 

stand nicht ihr, sondern ihm zu. Wenn Maria Theresia 

hingegen allein porträtiert wurde, präsentierte sie sich 

nur mit ihren eigenen Kronen, den (wie sie selbst sagte) 

„männlichen“ Kronen von Ungarn und Böhmen.311
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Abb. 8

Martin van Meytens, Franz 

Stephan von Lothringen 

und Maria Theresia im Kreise 

ihrer Kinder, 1754. Wien, 

Schloss Schönbrunn (aus: 

Yonan 2011, S. 40)

Eine raffinierte Strategie bestand darin, den Thron

folger ins Spiel zu bringen. In den üppigen geschnitzten 

Rahmen eines Porträts Maria Theresias (Abb. 7) wurde 

die Habsburgische Hauskrone integriert, d. h. die Krone 

der Kaiser aus dem Hause Habsburg.35 Sie schwebt über 

dem kleinen Joseph, um seinen künftigen Anspruch auf 

dieses Ehrenzeichen deutlich zu machen. Gleichzeitig 

überfängt die Krone optisch aber auch seine Mutter, die 

nicht Kaiser werden durfte.

Der Umstand, dass Maria Theresia relativ oft mit 

ihrer Familie porträtiert wurde, erklärt sich meiner 

Meinung nach vor allem aus ihrem Rangdefizit. Ihr 

biologisches Geschlecht schloss sie vom höchsten

Ehrentitel des Hauses Habsburg aus. Wenn sie sich also 

mit der Kaiserkrone zeigen wollte, musste ihre Familie 

mit im Bild sein: So ist etwa auf einem Gruppenbild

nis des Hofmalers Martin van Meytens die Kaiserkrone 

klar Franz Stephan zugeordnet, während hinter Maria 

Theresia die böhmische und die ungarische Krone zu 

sehen sind (Abb. 8). Dennoch hat Maria Theresia die 

bildbeherrschende Position inne. Durch die Farbe 

ihres Kleides und die Beleuchtung ist sie besonders 

hervorgehoben. Franz Stephan gibt durch seine Zei

gegeste die Leserichtung von links nach rechts vor. 

Dadurch erscheint Maria Theresia als abschließender 

Höhepunkt der Komposition. Ihre Bedeutung wird
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Abb. 9

Johann David Nessenthaler, Allegorisches Reiterporträt

Maria Theresias, 1756. Kupferstich. Trier, Stadtbibliothek

ferner dadurch unterstrichen, dass der rot gekleidete 

Thronfolger neben ihr und nicht neben seinem Vater 

steht.

Die Kinderschar verweist auf die Fruchtbarkeit des 

natürlichen Körpers der Herrscherin. Interessanter

weise wird dieser körperliche Aspekt im Bild überhöht, 

denn über Maria Theresia erscheint sehr markant eine 

bauchige Vase, während ihrem Mann eine Säulenarchi

tektur zugeordnet ist, die in diesem Kontext wohl als 

phallisch aufgefasst werden darf.36 Die biologischen 

Funktionen der natürlichen Herrscherkörper werden 

im Bild referenziert und zugleich in eine politische 

Sphäre überführt, da ihre Fruchtbarkeit eine wichtige 

dynastische und somit politische Dimension besaß.37

Offenbar begann Maria Theresia zu dieser Zeit, ihren 

politischen Körper neu (nämlich weiblich) zu definie

ren. Zwar hatte sie schon bei ihrem Regierungsantritt 

verkündet, sie wolle die Mutter ihres Volkes sein,38 doch 

wird dieser Aspekt in ihrer Bildpolitik erst später greif

bar. Als Beispiel sei ein Stich Johann David Nessentha- 

lers genannt, der zwei Jahre nach dem Gruppenbildnis 

entstand (Abb. 9).3’ Maria Theresia präsentiert sich 

erkennbar weiblich, aber triumphal zu Pferde und 

ausgestattet mit Attributen männlicher militärischer 

Stärke. Zu ihren Füßen sind Heereszeichen und ein Ka

nonenrohr zu sehen, im Hintergrund ein Heerlager. Sie 

befindet sich auf einer Art Bühne, überfangen von einem 

Proszeniumsbogen, an dem Medaillons ihres Mannes 

und ihrer Kinder prangen. Dadurch, dass Franz Stephan 

direkt über seiner Gemahlin erscheint, lassen sich der 

Reichsadler, der Reichsapfel und das Szepter auch auf 

Maria Theresia beziehen. Der Makel des biologischen 

Geschlechts, das Maria Theresia von der Kaiserwürde 

ausschloss, ist somit kompensiert. Zugleich wird ihre 

Weiblichkeit nun positiv hervorgehoben, indem die 

zentral plazierte Inschriftenkartusche ihre Mutterrolle 

betont.“ Die beiden stehenden Allegorien zu Seiten der 

Herrscherin sind inschriftlich als „Amor Populi“ und 

„Fidelitas“ bezeichnet.'11 „Amor Populi“ stellt durch das 

Kind auf dem Arm eine direkte Verbindung zwischen 

der Elternliebe und der Liebe des Volkes her. Die durch 

die Kinderporträts aufgerufene biologische Mutterrolle 

Maria Theresias wird somit anschaulich auf die symbo

lische bzw. politische Ebene überführt.

Bezeichnenderweise führt die Inschrift Maria There

sias Titel nun in der weiblichen Form auf. Im Fall von 

„Imperatrix“ („Kaiserin“) war das die legitime Form, 

die ihr als Gemahlin des Kaisers zustand, aber im Fall 

der beiden Königstitel von Ungarn und Böhmen ist es 

signifikant, dass Maria Theresia nicht mehr die männ

liche Form „rex“, sondern „regina“ verwendete. Offen

sichtlich bekannte sie sich nun zur Weiblichkeit ihres 

natürlichen ebenso wie ihres politischen Körpers.

Maria Theresia war zweifellos stolz auf ihre Leis

tung als Mutter - hatte sie doch insgesamt 16 Kinder 

zur Welt gebracht, von denen die meisten vorteilhafte 

dynastische Bindungen eingingen. Im großen Saal der 

Innsbrucker Hofburg ließ sie die erwachsenen Kinder 

und ihre Ehepartner in repräsentativen ganzfigurigen
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Porträts verewigen?2 Ganz ähnlich wie schon Caterina 

de’ Medici dies in ihrer Pariser Porträtgalerie getan 

hatte, präsentierte sie ihre Familie als eine politische 

Institution.

Daneben entstanden am Wiener Hof aber auch 

neuartige Bildtypen. So schuf der Hofmaler Martin van 

Meytens eine ganze Serie von kleinformatigen Gemäl

den, die die kaiserliche Familie gewissermaßen privat 

zeigen, bei ihren alltäglichen Beschäftigungen?3 Bei

spielsweise stellte er Maria Theresia und ihren ältes

ten Sohn beim Studium von politischen Papieren dar, 

während sich die Gemahlin des Thronfolgers mit einer 

Graphik befasst und Erzherzogin Marie-Christine ein 

Porträt malt (Abb. io)?6 Solche Szenen wirken eher 

bürgerlich als kaiserlich, doch vertritt Lisa Simmel in 

ihrer Studie zum adeligen Familienbild im 18. Jahrhun

dert die These, dass die Kaiserfamilie „parallel zum 

Bürgertum - wenn nicht gar als Vorbild - eine eigene 

Konzeption .privateren’ Lebens und seiner ästhetischen 

Entsprechung“ entwickelte?5

Interessant in dieser Hinsicht ist die Darstellung 

einer Nikolausbescherung, die Maria Theresias Tochter 

Marie-Christine anfertigte: Unter den wohlwollenden 

Blicken des bürgerlich gekleideten Kaiserpaars droht 

Marie-Christine ihrem Bruder Ferdinand scherzhaft mit 

der Rute, ihre Schwester Marie-Antoinette hat gerade 

eine Puppe bekommen, und der kleine Maximilian labt 

sich an Zuckerwaren?6 Es handelt sich jedoch keines

wegs um einen Einblick in das tatsächliche Privatleben

Abb. 10

Martin van Meytens, Maria Theresia mit Erzherzog Joseph, 

dessen-Gemahlin Isabella von Bourbon-Parma und 

Erzherzogin Marie-Christine, 1763. Öl auf Leinwand, 

41,5x60,3 cm. Berlin, Deutsches Historisches Museum 

(aus: Ausst. Kat. Marie Antoinette 2008, S. 56)

der Kaiserfamilie, denn Marie-Christine benutzte als 

Vorlage einen Stich von Jacobus Houbraken, in den sie 

die Porträts ihrer Eltern und Geschwister einfügte?7 

Simmel deutet dies als „eine Art Rollenspiel“: „So wie 

sich der Adel im Spiel als Schäfer verkleidete, schlüpfte 

man in Rolle und Kleidung des Bürgers, um das Fest des 

Heiligen Nikolaus zu begehen.“68

Als Erwachsene übernahmen Maria Theresias Kinder 

diesen Porträtmodus, der die Familie gewissermaßen 

privat präsentierte. Beispielsweise ließ Maria Amalia 

von Habsburg ein kleinformatiges Familienbildnis 

anfertigen, in dem die spielenden Kinder und ihre ex

klusiven Spielsachen im Bildvordergrund quasi mehr 

Aufmerksamkeit beanspruchen als das Elternpaar?’

4. Marie-Antoinette, Königin von 

Frankreich (1755-1793)

Meine letzte Fallstudie betrifft eine weitere Tochter 

Maria Theresias, die nach Frankreich verheiratete 

Marie-Antoinette. Sie war ein Sorgenkind der Kaiserin, 

denn in den ersten elf Jahren ihrer Ehe mit Ludwig 

XVI. gelang es ihr nicht, den erhofften Thronfolger zur 

Welt zu bringen. Stattdessen machte sie sich durch ihr 

undiplomatisches Verhalten bei Hofe unbeliebt und 

war in Paris wegen ihrer Extravaganz und ihrer hohen 

Ausgaben Zielscheibe heftiger Kritik. Die erhaltene 

Korrespondenz bezeugt, dass Maria Theresia unab

lässig versuchte, ihre Tochter brieflich zu beraten und 

teilweise auch zu bevormunden.50

Die Kinderlosigkeit der Königin war in dynastischer 

Hinsicht ein Problem, aber auch schlecht für Marie-Antoi- 

nettes öffentliches Image, denn Kinder spielten damals 

eine zunehmend prominentere Rolle im öffentlichen Dis

kurs. Wie Philippe Aries in seiner Geschichte der Kindheit 

dargelegt hat, erfolgten im 17. und 18. Jahrhundert tief

greifende Wandlungen im Verhältnis zwischen Erwach
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senen und Kindern.51 Ein Meilenstein auf diesem Weg 

war das 1762 erschienene pädagogische Hauptwerk von 

Jean-Jacques Rousseau, Emile ou de l’Education. Gleich

zeitig wurden Kinder bzw. Familien auch in der franzö

sischen Kunst zu einem immer wichtigeren Thema.52 In 

einer Ausstellungsbesprechung von 1765 äußerte Denis 

Diderot sich enthusiastisch über das Gemälde Die viel

geliebte Mutter von Jean-Baptiste Greuze (Abb. 11), da es 

suggerierte, dass die Frau höchste Erfüllung in der Mut

terrolle finde. Greuze idealisierte die familiäre Liebe, und 

genau dieser Aspekt begeisterte Diderot.53

1780 brachte Marie-Antoinette endlich ihr erstes 

Kind zur Welt, eine Tochter. 1781 folgte der ersehnte 

Thronerbe, was gebührend gefeiert wurde.54 Ein für das 

Pariser Rathaus bestimmtes Gemälde verherrlichte das 

Ereignis in allegorischer Form.55 In der Selbstdarstel

lung Marie-Antoinettes spielten ihre Kinder zunächst

jedoch keine Rolle. Dies änderte sich erst 1785, als 

sich die öffentliche Reputation der Königin auf einem 

Tiefpunkt befand. Bei einem Opernbesuch in Paris 

wurde sie sogar ausgebuht. In dieser schwierigen Situ

ation kam die Idee auf, das Image der Königin aufzu

polieren, indem man sie als gute Mutter präsentierte. 

Interessanterweise scheint dieser Gedanke nicht von 

Marie-Antoinette selbst ausgegangen zu sein, sondern 

vom leitenden Kulturpolitiker des Königshauses, dem 

Grafen von Angiviller.55 Dieser agierte quasi als PR-Be- 

rater und suchte der Königin einen konsensfähigeren 

Look zu verpassen, indem er bei Adolf Ulrik Wertmüller 

ein großformatiges Bildnis Marie-Antoinettes mit ihren 

Kindern bestellte.57 Das Gemälde wurde 1785 bei der 

jährlichen Pariser Kunstausstellung, dem Salon, an 

einem besonders prominenten Platz öffentlich prä

sentiert, traf jedoch auf recht gemischte Reaktionen.58
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Trotz des relativ geringen Erfolgs Wertmüllers gab 

der Graf von Angiviller nicht auf und bestellte ein weite

res Werk ähnlichen Themas bei Elisabeth Louise Vigee 

Le Brun (Abb. i2).5q Das 1787 vollendete Gemälde ist von 

einer merkwürdigen Spannung erfüllt. Das sehr große 

Format zeigt an, dass es sich um ein für die Öffentlich

keit bestimmtes Bild handelt, das im Salon ausgestellt 

werden sollte. Marie-Antoinette posiert etwas steif in 

eleganter Kleidung. Zugleich suggeriert das Bild jedoch, 

dass es einen Einblick in die private Umgebung der Kö

nigin gewähre. Anders als in Wertmüllers Gemälde sind 

die Kinder nicht einfach neben die Mutter gestellt; viel

mehrversucht Vigee Le Brun den Eindruck zu erwecken, 

als fange sie ganz spontan eine Familienszene ein. Das 

Baby posiert nicht, sondern befindet sich in lebhafter 

Bewegung, und die älteste Tochter schmiegt sich liebe

voll an die Mutter, was bei öffentlichen Auftritten nicht 

statthaft gewesen wäre.

Die Künstlerin lieferte quasi eine höfische Version von 

Greuzes Vielgeliebter Mutter {fVob. 11), indem sie Motive 

der Genremalerei in das Staatsporträt integrierte. Gut 

vergleichbar ist etwa die stehende Tochter, die liebevoll 

den Arm der Mutter umfängt (bei Greuze am rechten 

Bildrand). Zwar geht Vigee Le Brun nicht so weit, Marie- 

Antoinette beim Stillen bzw. mit entblößtem Busen zu 

zeigen, doch deutet der Griff des Kleinkinds nach der 

Brust diese Beziehung immerhin an - ein weiterer mo

derner Aspekt, denn traditionell wurde das Stillen den 

Ammen überlassen?0 Während Herrscherinnen die 

Pflege und Erziehung des Nachwuchses üblicherweise 

an spezialisiertes Personal delegierten, mischt sich bei 

Marie-Antoinette das Ideal einer bürgerlichen, emotio

nalisierten Mutterschaft ins Bild.

Bereits zuvor hatte es Darstellungen von Herrscherin

nen mit ihren Kindern gegeben - einerseits repräsenta

tive Bildnisse mit dem Thronfolger (um die dynastische 

„Leistung“ der Mutter zu betonen)?1 andererseits Sze

nen in quasi privater Atmosphäre - letztere aber nur im 

kleinen Format und für die eigene Familie bestimmt?2

Abb. 11

Jean-Baptiste Greuze, Die

vielgeliebte Mutter, 1765.

Öl auf Leinwand, 99x131 cm 

(aus: Barker 2005, Abb. III)

Elisabeth Vigee Le Bruns Werk war neuartig, weil es 

darauf abzielte, öffentlich einen neuen Frauentyp zu 

propagieren. Die Innovation bestand darin, im gro

ßen, repräsentativen Herrscherinnenporträt Kinder 

nicht bloß als dynastisch und politisch wichtige Nach

kommenschaft aufzufassen, sondern die emotionalen 

Familienbande zu betonen.

Carolyn Harris zufolge war Marie-Antoinettes Hal

tung zur Mutterschaft ambivalent: Einerseits scheint 

sie durchaus die Ideale Rousseaus geteilt zu haben, an

dererseits wusste sie „private“ und „öffentliche“ Sphäre 

klar voneinander zu unterscheiden?3 Gerade weil die 

französische Öffentlichkeit die Erziehung der Königs

kinder überaus kritisch betrachtete?1’ wurde aber das 

„Private“ zum Politikum. Nicht nur durch Wertmüllers 

und Vigee Le Bruns Gemälde, sondern auch durch die 

Molkerei der Königin bei Schloss Rambouillet, eine 

„Heterotopie“ im Foucault’schen Sinne, suchte der Graf 

von Angiviller das Bild einer reinen, naturverbundenen, 

den Rousseau’schen Idealvorstellungen entsprechen

den Königin zu vermitteln?5 Wie problematisch diese 

Gratwanderung war, beweist der Umstand, dass man 

zögerte, Vigee Le Bruns Porträt der unbarmherzigen 

Pariser Öffentlichkeit auszusetzen - so blieb die dafür 

vorgesehene Stelle bei der Eröffnung des Salons im Jahr 

1787 zunächst leer. Als das Bild schließlich im Salon 

erschien, wurde seine malerische Qualität durchaus 

gewürdigt, während sich die Kritik gerade an der Dar

stellung der Mutterrolle entzündete: Man nahm Marie- 

Antoinette nicht ab, dass sie die bildlich propagierten 

Mutterfreuden wirklich empfinde. Die Werbestrategie 

hatte versagt?6

5. Ausblick

Die Sentimentalisierungdes Herrscherinnenbildes, die 

in Marie-Antoinettes Generation begann, setzte sich 

im 19. Jahrhundert mit gesteigerter Intensität fort. Als 

Beispiel sei eine nach 1850 entstandene Lithographie 

genannt, die laut originaler Bildunterschrift folgende 

Szene veranschaulichte: „Maria Theresia zeigt ihrem 

Sohn Leopold ein Gemälde, worauf Rudolph von 

Habsburg dargestellt ist, wie er dem Priester sein Pferd 

schenkt, damit er einem Sterbenden Trost bringen
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Abb. 12

Elisabeth Louise Vigee Le Brun, Marie Antoinette mit ihren Kindern,

1787. Öl auf Leinwand, 275x215 cm (aus: Ausst. Kat. Marie-Antoinette 

2008, S. 315)

könne.“67 Demnach kümmerte Maria Theresia sich 

höchstpersönlich um die moralische Erziehung ihres 

Sohnes, dem sie einen hochherzigen Vorfahren als Vor

bild empfahl - eine rein fiktive Episode, die durch das 

sentimentale Thema und die zärtliche Geste der Mutter 

emotional stark aufgeladen wurde.68

Wie Waltraud Heindl und Werner Telesko heraus

gearbeitet haben, veränderte sich die Sicht auf Maria 

Theresia im 19.Jahrhundert grundlegend. Während 

sie im 18. Jahrhundert durchaus als große Herrscherin 

gewürdigt wurde, der Österreich viel Gutes zu verdan

ken habe, verengte man den Blick im 19. Jahrhundert 

primär auf ihre Mutterrolle. Die Kaiserin wurde zur ide

alen Übermutter stilisiert - durchaus im Gegensatz zur 

historischen Überlieferung, der zufolge sie eher harsch 

mit ihren Kindern umging.6’

Dass die bürgerliche Kernfamilie im 19. Jahrhundert 

zum unbestrittenen familiären Leitbild avancierte, lässt 

sich auch mit Blick auf Queen Victoria konstatieren. Ob

wohl sie an der Spitze eines Weltreichs stand, ordnete 

sie sich ihrem Gatten Prinz Albert in demütiger Bewun

derung unter.70 Mit ihren Kindern ließ sie sich in genre

artigen privaten Szenen präsentieren, während weitere, 

in der Royal Academy ausgestellte Aufträge der Königin 

Alberts Rolle innerhalb der Familie glorifizieren.71

Bereits Rousseau hatte dafür plädiert, dass Frauen 

dazu erzogen werden sollten, sich ihrem Mann zu un

terwerfen und ihm das Leben angenehm zu machen.72 

Aus heutiger Sicht mag es befremdlich wirken, dass die 

Verengung der weiblichen Handlungsspielräume aus

gerechnet auf die Epoche der Aufklärung zurückgeht. 

Dies besitzt aber durchaus eine gewisse Logik, denn in 

politischer Hinsicht rebellierten die Aufklärer gegen das 

monarchische System, das auf dynastisch und somit fa

miliär legitimierter Herrschaft basiert. Die Kritik an der 

Monarchie wurde u. a. damit begründet, dass eine Frau 

wie Marie-Antoinette zu viel Macht besaß. Thomas Jef

ferson schrieb etwa: „I have ever believed that had there 

been no Queen, there would have been no revolution.“73

Zur Zeit der Französischen Revolution erschienen 

zahlreiche pornographische Karikaturen, die Marie- 

Antoinette außereheliche Beziehungen unterstellten.76 

Darin war der Vorwurf enthalten, dass die Königin der 

idealen Frauen- und Mutterrolle nicht gerecht wurde. 

Die ideelle Grundlage der Monarchie, nämlich die 

Weitergabe der familiären Tugenden innerhalb einer 

von Gott besonders begünstigten Herrscherdynastie, 

war demnach grundsätzlich in Frage gestellt. Der mo

narchische Familienverband wurde ersetzt durch eine 

neue Herrschaftsform, die ihre Legitimität aus einem 

selbstgesetzten Gesellschaftsvertrag zwischen gleichen 

Männern bezog.75 Barbara Vinken brachte diese Logik 

wie folgt auf den Punkt: „Die Monarchie wird von Mon

tesquieu bis Rousseau als eine verweibischte, nichtige 

politische Form dargestellt; sie wird zum Inbegriff der 

Perversion aller Werte. Wirkliche Männlichkeit kann 

nur in einer Republik regeneriert werden. Sie wird ge

währleistet durch den Ausschluß der Frauen aus der 

sich bildenden öffentlichen Sphäre gleicher Männer 

und ihren Einschluß als Mütter im Haus, das Rousseau 

mit einem Kloster vergleicht.“76
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Wie Claudia Opitz dargelegt hat, ist in der Ge

schichtsschreibung dieselbe Tendenz zu konstatieren: 

Während Frauen bis ins 18.Jahrhundert als lobend 

geschilderte Vorbilder sowie als Verfasserinnen von 

Geschichtswerken öffentlich präsent waren, erfolgte 

im 19. Jahrhundert eine „Verwissenschaftlichung“ der 

Historiographie, durch die Frauen aus der Geschichte 

verschwanden - und zwar sowohl als Protagonistinnen 

als auch als Autorinnen von Geschichtswerken.'' Maria 

Theresia ließ sich zwar nicht aus der Geschichte strei

chen, doch wurde ihre Biographie im 19. Jahrhundert 

signifikant umgeschrieben. Das Denkmal, das man 

der Kaiserin 1888 in Wien errichtete, würdigte am 

Sockel zugleich 24 berühmte Männer ihrer Zeit - ins

besondere ihre Feldherren und Berater, die optisch und 

metaphorisch als das Fundament ihrer Herrschaft zu 

verstehen sind.78 Maria Theresia, die österreichische 

„Übermutter“, war nur durch männliche Hilfe eine gute 

Herrscherin, suggeriert dieses Werk.

Rückblickend betrachtet, war Elisabeth Vigee Le 

Bruns Porträt der Königin Marie-Antoinette (Abb. 12) 

quasi ein malerischer Sündenfall. Es propagierte 

erstmals im Medium der großformatigen Malerei die 

Idee, dass auch die Herrscherin dem neuen bürger

lichen Familienideal verpflichtet sei. Das Gemälde 

steht somit am Anfang einer Entwicklung, die eine zu

nehmende Marginalisierung der Frauen, die Beschnei

dung ihrer politischen Macht und ihre Beschränkung 

auf Haushalt und Erziehungsfragen nach sich zog. 

Erst allmählich erholen wir uns von den Folgen dieses 

gesellschaftlichen Umbruchs, der im 18. Jahrhundert 

seine Wurzeln hat.
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