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Zur Vorgeschichte des romantischen Frauenbildes in Frankreich

Jutta Held

Seit dem 17. Jh. wird, vor allem in Frankreich, eine Kom­

munikationsform zwischen den Geschlechtern entwickelt, 

bei der die Frau dominiert und die Regeln setzt — ent­

gegen jahrhundertealter Tradition. Es ist die galante 

Liebe, die zunächst in den Salons der Pariser elitären 

Gesellschaft, die sich abseits vom königlichen Hofe hält, 

eingeübt wird. Sie wurde eine nicht zu unterschätzende 

Voraussetzung für die Anerkennung der Gleichwertigkeit 

beider Geschlechter, die im 18. Jh. z. B. die Enzyklopä­

disten durchzusetzen versuchten. Die Argumentationen 

treter aus jeder Stadt gegeneinander kämpfen. Dies stellt 

einen tragischen Konflikt dar, weil Sabina, die Schwester 

der Curatier, mit einem der Horatier verheiratet und 

Camilla, die Schwester der Horatier, mit einem der Cura­

tier verlobt ist.

Diesen Konflikt interpretiert David als Geschlechteranta- 

gonismus. Die Trennungen, die er zwischen Männern und 

Frauen schafft, sind rigider und ausschließlicher als sie 

je zuvor gesehen worden sind. Kein Blick, keine Geste 

verbindet die Frauen und die Kriegergruppe. Die Frauen

Abb. 1

J.-L. David, Der Schwur der Horatier, 

Paris, Louvre

dieser Aufklärer, die die Frau für intellektuell und mora­

lisch dem Manne ebenbürtig hielten, waren gegenüber den 

diffamierenden männlichen Theorien, die jahrhunderte­

lang wirksam waren, ein gewaltiger Fortschritt. Diese 

Aufwertung bedeutete allerdings nicht, daß sich auch die 

gesellschaftlichen Funktionen von Mann und Frau konti­

nuierlich einander angenähert hätten, im Gegenteil. Im 

18. Jh. und im Zuge der französischen Revolution wurden 

die Arbeitsteilungen zwischen Mann und Frau — zumin­

dest in der führenden Klasse, dem Bürgertum — in einer 

Weise gegeneinander abgegrenzt und fixiert, wie dies zu­

vor nie der Fall gewesen war.

David hat in seinem Bild von 1784, „Der Schwur der Ho­

ratier" (Abb. 1), diese strikt getrennten Kompetenzzu­

weisungen an Mann und Frau mit beispielloser Schärfe 

wahrgenommen und antithetisch dargestellt. Die folgende 

Szene hat der Maler gewählt b Die drei Söhne des Hora- 

tius schwören ihrem Vater, das Vaterland, Rom, zu ver­

teidigen. Es ging um die Vorherrschaft von Rom oder 

Alba Longa. Um weiteres Blutvergießen im Kampf beider 

Städte gegeneinander zu vermeiden, sollen je drei Ver- 

erscheinen selbstzentriert, ohne Bezugspunkt außerhalb 

ihrer selbst. Dabei hat David in diesem Bild nicht vor­

nehmlich zwei unterschiedliche Organisationsformen, also 

den Staat links und die Familie rechts konfrontiert. Die 

trauernden Frauen hüten nicht etwa, wie es das 18. Jh. 

mit zahllosen Bildern ihnen vorexerzierte, liebevoll die 

Kinder, sondern überlassen den kleinen Jungen einer 

Amme. Außerdem zeigt David, wie dieser ihrer Obhut be­

reits entgleitet: mit seinem glühenden Blick ist er bereits 

bei den Männern und ihrem Vaterlandsschwur. Die 

„Stimme der Natur" setzt sich bereits gegen den weib­

lichen Einfluß durch. Die Frauen werden also nicht pri­

mär bei einer anderen Aufgabe gezeigt, die der der Män­

ner widerspricht. Von dieser ihrer anders orientierten 

Funktion hat David weitgehend abstrahiert. Dadurch er­

weckt er den Anschein, als verträten die Frauen natur- 

notwendig ein anderes emotionales und moralisches Wer­

tesystem. Hier sind sicher die Anfänge biologistischer 

Argumentationen greifbar, mit denen sich die Männer im 

19. Jh., zunehmend aggressiver, gegen die Frauenemanzi­

pation zur Wehr setzen werden: Weibliche, natürliche 
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Weichheit, weibliches Gefühl, werden männlicher Härte 

und Vernunft konfrontiert, ihre gegensätzlich aufgefaßten 

Naturen werden zu unüberbrückbaren Schranken zwischen 

den Geschlechtern hochstilisiert. Bei Davids antithetischer 

Darstellungsweise ist allerdings der Gedanke an gesell­

schaftliche und politische Alternativen, die die Geschlech­

ter verkörpern, noch nicht aufgegeben. Durch den schär­

feren Geschlechterantagonismus und die rigide Reduktion 

der Szene auf diesen einen Gegensatz stellt David zugleich 

unerbittlich klar, daß es sich um ein Entweder-Oder han­

delt.

Die friedensorientierte Haltung der Frauen hat David in 

dialektischem Bezug zu den entgegengesetzten Interessen 

Freundes des Brutus, vergewaltigt. Brutus und Collatinus 

wurden die ersten Konsuln der Republik. Brutus' Söhne 

jedoch schlossen sich der monarchistischen Verschwörung 

an. Ihr Vater ließ sie daraufhin hinrichten.

David beschrieb sein Bild in einem Brief an seinen Schü­

ler Wicar: „Ich male ein frei von mir erfundenes Bild, 

und zwar Brutus, den Mann und Vater, der sich seiner 

Kinder beraubt hat und der zurückgezogen in seinem 

Heim ist, als ihm seine beiden Söhne für die Bestattung 

nach Hause gebracht werden. Er wird zu Füßen der 

Statue Roms durch die Schreie seiner Frau, die Angst und 

die Ohnmacht der ältesten Tochter aus seinem Leid und 

seiner Trauer aufgestört". 3

Abb. 2

J.-L. David, Die Liktoren bringen Bru­

tus die Leichname seiner Söhne zurück, 

Paris, Louvre

der kriegführenden Männer gesetzt. Beide Welten wider­

legen oder relativieren sich gegenseitig. Damit hat David 

die Frauen zwar nicht als „Akteure" der Geschichte ge­

sehen und akzeptiert. Sie bleiben vielmehr leidend und 

passiv. Dennoch erscheinen sie objektiv als ein Gegen­

argument gegen den Kampfesmut der Männer. David 

nimmt es ernst genug, um es auf seiner politischen Bühne 

zu repräsentieren, auf der er keine Nebenszene und keine 

Nebengedanken duldet.

Auf diesen Gegensatz zwischen weiblichen und männ­

lichen Interessen hat David in seinem „Brutus" (Abb. 2) 

den Hauptakzent gelegt. 2 1787 hatte er den königlichen 

Auftrag erhalten, die Geschichte des Coriolan zu gestalten. 

Dieser römische Patrizier, Führer der aristokratischen 

Partei zur Zeit des Brutus, hatte die Volskerstadt Coriolo 

für Rom erobert. Er war dann jedoch von den Plebejern 

vertrieben worden. Daraufhin verbündete er sich mit den 

Volskern und zog mit ihnen gegen Rom. Nur auf Bitten 

seiner Mutter und seiner Gattin ließ er davon ab, sich 

an Rom rächen zu wollen.

David gab den Coriolan jedoch auf, ein Thema, das in der 

damaligen historischen Situation sicher dazu dienen sollte, 

die Aristokratie an ihre Pflichten gegenüber dem Staat 

zu mahnen und alle gegensätzlichen Parteiungen im In­

teresse der französischen Monarchie zu einen. Stattdessen 

wählte David den „Brutus", dessen Geschichte als Kampf­

ansage an den Adel verstanden werden mußte. Das Bild 

wurde im Salon von 1789, bereits nach dem Sturm auf die 

Bastille, ausgestellt.

Brutus hatte die Rebellion gegen Tarquinius erfolgreich 

geführt. Neben anderen Greueltaten hatte dieser letzte 

römische König Lucrezia, die Frau des Collatinus, eines 

David wurde von seinem Malerkollegen Pierre vorge­

worfen, den Hauptakteur ins Gegenlicht, in den Schatten 

gesetzt zu haben. „Haben Sie je gesehen, daß man eine 

vernünftige Komposition entwerfen kann, ohne eine py­

ramidale Linienführung anzuwenden?" 4 Nach alter kunst- 

theoretischer Tradition wird gefordert, daß die Haupt­

figur in der Mitte stehen müssen, um sofort erkennbar 

zu sein, wie der König in seinem Gefolge. 5 Der Sinn 

der pyramidalen Komposition, soziale Hierarchien zu sym­

bolisieren, wird deutlich ausgesprochen. David geht es 

jedoch um eine egalitäre, gleichsam republikanische Kom­

position, wie bereits bei seinen Horatiern. Zugleich geht 

es ihm auch hier darum, unversöhnte Antithesen zu über­

mitteln: Hell und Dunkel, Männer und Frauen werden 

eher noch schroffer getrennt als bei den Horatiern.

In beiden Bildern hat David diese Antithetik im Verlaufe 

des Schaffensprozesses verschärft. So gibt es zu beiden 

Kompositionen vorbereitende Zeichnungen, auf denen die 

Gruppen und Geschlechter noch nicht derart rigoros ge­

schieden sind. Eine Frau, die sich gegen die Draperie 

lehnt, vermittelt in dem Brutus-Bild (Abb. 3). Ferner 

scheinen rechts außen auch Männer zugegen zu sein. In 

dem Gemälde sitzt hier eine Dienerin, die ihr Gesicht in 

ihrem Tuch verhüllt. — Bei den „Horatiern" war in einer 

der Skizzen der Frauengruppe rechts auch ein Mann zu­

geordnet. 6 Diese die Gegensätze abmildernden oder ver- 

unklärenden Motive eliminiert David in den endgültigen 

Kompositionen.

Im Unterschied zu dem früheren Gemälde sind in dem 

Brutusbild die Frauen die aktiveren in ihrem anklagen­

den Schmerz und ihrer Abwehr. Brutus dagegen, der un­

beirrte Diener der Republik, sitzt abseits im Dunkel, quasi 

durch die Frauen in die Negation versetzt.
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Der häusliche, familiäre Bereich der Frauen, der Liebe 

und Fürsorge, für den sie stehen, ist hier eingehender 

charakterisiert: durch die enge Verbindung der Töchter 

mit ihrer Mutter und durch die Näharbeit auf dem Tisch. 

Dennoch fehlt auch hier jede behagliche Identifizierung 

der Frauen mit dem Innenraum, wie sie in der deutschen 

Kunst um 1800 suggeriert wird.

Auf Davids Bild der Sabinerinnen von 1799 treten die 

Frauen nun selbständig hervor. 7 Sie greifen handelnd, 

nicht nur reagierend, in die Politik ein. Dargestellt ist 

nicht, wie in der Bildtradition üblich, der „Raub der 

Sabinerinnen". Dieses Thema galt gemeinhin als Sinn- 

Die scharfe Antithetik, in der David das Geschlechter- 

verhältnis wahrnimmt, ist nicht ohne die Diskussionen 

und Entscheidungen im Verlaufe der französischen Revo­

lution zu verstehen. Diese sind historisch selbstverständ­

lich lange vorbereitet gewesen.

Wie die Klassengegensätze, so spitzten sich auch die 

Geschlechterantagonismen während der französischen Re­

volution zu. Verschiedene Phasen der Revolution wurden 

von Frauen entscheidend mit getragen. 8 Selbst bei der 

militärischen Verteidigung Frankreichs wirkten sie mit, 

ja, ihnen wurde hierbei von Deputierten applaudiert. 9 

So drängten sie selbstverständlich auch in die Volksver-

Abb. 3

J.-L. David, Zeichnung zum Gemälde 

„Brutus", Albi, Musee Toulouse-Lautrec

bild für Hochzeiten und war daher für eine Politisierung 

in Davids Sinne ungeeignet. Der Künstler hat stattdessen 

die Fortsetzung der Geschichte drei Jahre später als Sujet 

gewählt. Die Sabiner unternehmen einen Rachefeldzug 

gegen Rom. Die Sabinerinnen, längst glücklich mit ihren 

Römern verheiratet und Mütter geworden, treten zwi­

schen die kriegführenden Gruppen der Römer und Sa­

biner. In der Mitte ist Hersilia dargestellt, die Frau des 

Romulus, die diesen von dem Sabiner Tatius trennt. Da­

vid geht wieder von den bekannten Rollenfixierungen 

aus: der Mann ist auf Kriegführung aus, die Frau für 

den Frieden zuständig. Diesmal ist es jedoch kein sta­

tischer Antagonismus wie bei den Horatiern, wo sich die 

Frauen leidend mit ihrer Rolle abfanden. Sie werden 

auch nicht den kriegführenden Männern konfrontiert, de­

nen gegenüber sie von vornherein unterlegen sind, son­

dern sie stehen — moralisch überlegen — zwischen den 

kriegführenden Parteien und vertreten das gemeinsame ge­

sellschaftliche Interesse. Die Bildmitte, Ort der Synthese, 

wie wir gesehen haben, die bei den beiden Bildern der 

Horatier und der Familie des Brutus unbesetzt blieb, 

wird hier von den die Versöhnung stiftenden Frauen 

eingenommen. David selbst wollte Hersilia als die „mere 

patrie" (die Mutter Vaterland — eine auf bezeichnende 

Weise paradoxe Formulierung!) gedeutet wissen, die sich 

zwischen die einander bekämpfenden Parteien stürzt, die 

einander auszulöschen drohen. Diese Deutung — auch mit 

ihrer Hoffnung auf die Frauen — ist biographisch verständ­

lich, bedenkt man, daß David sein Bild nach der Nieder­

lage der Jakobiner gemalt hat, nach seiner Entlassung aus 

dem Gefängnis, in das er als aktiver Anhänger der Ja­

kobiner geworden worden war.

sammlungen, und sie gründeten ihre eigenen revolutio­

nären Clubs, um die politische Meinungsbildung mit zu 

beeinflussen. Die Proklamation der gleichen Rechte für 

alle bezogen sie auch auf ihr Geschlecht. Olympe de Gou­

ges verfaßte eine Broschüre, die 1791 mit dem Titel „Les 

droits de la Femme et de la Citoyenne" veröffentlicht 

wurde. 10

In dem Maße jedoch, wie die Klassenschranken radikal 

negiert wurden, scheinen die natürlichen, biologischen 

Differenzen zwischen den Individuen akzentuiert worden 

zu sein. Hierfür sind die Ordnungen der revolutionären 

Festzüge aufschlußreich, die ein Idealbild gesellschaft­

licher Gruppierung bieten. Nicht mehr die Stände, Kor­

porationen, Zünfte und Gilden traten geschlossen auf, son­

dern „natürliche" Gruppen wurden gebildet: Altersstufen 

und die Geschlechter; Mütter, Jungfrauen und die Familie 

als primäre soziale Einheit." Aus den biologischen Unter­

schieden zwischen Mann und Frau wurden nun Funk­

tionsteilungen auch in sozialen Bereichen abgeleitet, wo 

sie bisher nicht eindeutig definiert und zementiert wa­

ren. Man berief sich dabei auf die Natur und die Ver­

nunft. 12 Deren Gesetze aber galten unabänderlich, wäh­

rend man die Gesetze der Sozietät gerade im Begriff war, 

entscheidend zu verändern. So hatte man ein Argumenta­

tionsmuster gefunden, um die Frauen aus der neu ge­

wonnenen politischen Öffentlichkeit auszuschließen. So­

wohl die Jakobiner als auch die Sansculotten sprachen 

sich dagegen aus, die Frauen auf der politischen Bühne 

auftreten zu lassen. Erst jetzt, als die bürgerliche poli­

tische Öffentlichkeit zur Institution wurde, verwies man 

die Frauen vollständig aus ihr und übertrug ihnen die 

Sorge für das Haus — das nun im eingeschränkten Sinne 

des 19. Jh. verstanden wurde. Wie so oft trug die Forma­
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lisierung, die staatliche Regelung eines lebenspraktischen 

Bereichs dazu bei, die Frauen aus ihm zu verdrängen. 

Selbstverständlich hatten die Frauen zuvor in den Sa­

lons oder bei Hofe die politischen Diskussionen und Ent­

scheidungsprozesse informell mit bestimmt. Und die Frau­

en der unteren Schichten waren seit altersher auf der 

Straße bei den plebejischen Aufständen, insbesondere den 

Brotrevolten, beteiligt gewesen. 13 Nun erst werden Fa­

milie und Haus zu der einzigen Bestimmung der Frau — 

der bürgerlichen, wohlgemerkt 14 — erklärt.

In seiner Spätzeit, im Brüsseler Exil, als David von je­

dem möglichen politischen Einsatz seiner Kunst abge­

schnitten war, hat er sich vornehmlich für das erotische 

— scheinbar ausschließlich private, unpolitische — Ver­

hältnis zwischen Mann und Frau interessiert. Er griff 

dazu mythologische Bildmuster auf, u. a. Amor und 

Psyche. 15 Diese Geschichte wird in der Bildtradition seit 

der Renaissance im allgemeinen als Bilderfolge darge­

stellt. Eros entführt Psyche in seinen Palast. Solange 

Psyche ihn nicht zu sehen begehrt, kommt er jede Nacht 

zu ihr. Doch als sie ihn im Schlaf beobachtet, entschwindet 

er. Psyche macht sich auf die Suche nach ihm, und nach 

zahlreichen Mühen vereint Zeus die beiden endgültig. Als 

Einzelmotiv kommt in der barocken Bildtradition nur die 

Szene vor, wie Psyche den schlafenden Eros betrachtet. 

David wie auch Picot — beide stellten ihre Bilder 1817 

aus — wählten jedoch umgekehrt die Szene mit der 

schlafenden Psyche, die Eros bei Tagesanbruch verläßt. 

Er ist der aktive, der das Ende der Liebe bestimmt und 

Perspektiven jenseits der persönlichen Verbindung hat. 

Das letzte große Liebesbild von David stellt Mars und 

Venus dar. 16 Die drei Grazien und Cupido assistieren bei 

der Entkleidung und Entwaffnung des Kriegsgottes. Es 

scheint mir ein bezeichnender Zug zu sein, daß er sein 

entscheidendes Hoheitszeichen, das Schwert, sich nicht 

abnehmen läßt, sondern es mit imperatorischer Geste 

selbst darreicht. Er weicht ein wenig vor Venus zurück, 

so daß diese als die Bittende und Werbende erscheint. 

Während sie ihn zu bekränzen sucht, blickt er über sie 

hinweg, in Gedanken offensichtlich bei wichtigeren Ge­

schäften. Gegenüber dem frühen 18. Jh. hat sich das Ver-
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