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FRIEDRICH POLLEROSS

"Ergetzliche Lust der Diana":
Jagd, Maskerade und Portriit”

Aus einem Brief von Philipp Hainhofer an Herzog August zu Braun-
schweig und Liineburg im Jahre 1621 wissen wir, daf} ersterer bei Mat-
thdus Gundelach eine "tafel mit Frl. Gnaden herzlibsten gemahlin Con-
terfette in forma Diana" in Auftrag gegeben hatte!. Das Bildnis der Klara
Maria von Pommern blieb nicht erhalten, und wir kennen auch nicht den
Grund fiir diese Darstellung der Herzogin. Das Image der Jagdgottin
scheint jedoch auch in Braunschweig mehr mit korperlicher Schonheit,
sportlicher Jagdleidenschaft und erotischer Symbolik als mit sittsamer
Enthaltsamkeit verbunden gewesen zu sein?. Denn als Augusts Sohn
Anton Ulrich 1663 zur Hochzeit seiner Schwester Sibylle Ursula ein
Ballet der Diana schrieb, trug dies den Untertitel Ergetzliche Lust der
Diana, Welche Sie dem verliebten Schdffer Endymion [...] bey vollzoge-
ner Vermdhlung |[...] vorgestellet. Das Stiick war nicht nur durch den
Abschiedsschmerz des Phoebus-Anton Ulrich von seiner Schwester Dia-
na-Sybille Ursula sehr personlich emotionell geprigt, sondern wurde auch
von den Angehorigen der Familie gespielt’. Ein vermutliches Rollen-
bildnis der Charlotte Christine Sophie von Braunschweig-Wolfenbiittel als
Diana aus der Zeit um 1710 hat sich in Hannover erhalten* (Abb. 3).
Gemalte Panegyrik und theatralische Kostiimierung bilden nicht nur in
Wolfenbiittel die beiden funktionalen Pole, zwischen denen die Diana-
portriits des 16. bis 18. Jahrhunderts entstanden. Die Lust an der Maske-

* Fiir Hinweise und Unterstiitzung danke ich Prof. Paulette Choné (Dijon), Dr. Gillian

Bepler (Wolfenbiittel) und Dr. Andrea Sommer-Mathis (Wien).

Elisabeth Bender: Matthius Gundelach — Leben und Werk, Diss., Frankfurt a. M.

1981, 8. 207 £.

2 Hinsichtlich der Ambivalenz zwischen moralisierendem Anspruch und erotisierender
Darstellung sind vor allem die Identifikationen mit Judith vergleichbar. Siehe: Fried-
rich PolleroB: Between Typology and Psychology. The Role of the Identification Por-
trait in Updating Old Testament Representations, in: artibus et historiae XII (1991)
Nr. 24, S. 75 - 117, hier S. 109 - 112.

3 Sammler, Fiirst, Gelehrter: Herzog August zu Braunschweig und Liineburg 1579 —
1666. Ausstellungskatalog, Wolfenbiittel 1979, S. 259, Nr. 549.

4 Angelica Diilberg: Die deutschen, franzdsischen und englischen Gemilde des 17. und
18. Jahrhunderts sowie die spanischen und dinischen Bilder. Niedersichsisches Lan-
desmuseum Hannover-Landesgalerie, Hannover 1990, S. 194 f., Nr. 221.
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rade war offensichtlich neben der Jagdleidenschaft und der Téndelei ein
Hauptmotiv fiir die zahlreichen Identifikationsportrits und macht sie zu
Sinnbildern der hofischen Geselligkeit. Das Bild der Diana oszillierte
dabei zwischen der sich dem minnlichen Blick verweigernden schonen
Jagdgottin und der mit "Weibermacht” ihren Geliebten beherrschenden
Femme fatale® sowie zwischen Hof- und Landleben, so daB die unter-
schiedliche Stilisierung einen Einblick in die hofische Gesellschaft
ermoglicht. Dabei kann man m. E. fiinf, sich einander zeitlich iiber-
schneidende Phasen unterscheiden.

1. Verhofung

Die Basis fur die Entstehung des Typus in der Mitte des 16. Jahrhunderts
bot zweifellos die Verbindung von inszenierter Panegyrik und mythologi-
siertem Zeremoniell, die die politische Festkultur der Frithen Neuzeit
kennzeichnet®. So wurde die neue franzosische Konigin Eleonora von
Osterreich 1533 anliBlich ihres Einzuges in Lyon von Diana begriift. Die
Jagdgattin, "une belle dame vétue d'un satin blanc, et troussée en chasse-
resse, avec son arc et sa trousse", befand sich dabei auf einer als Wald
gekennzeichneten Biihne in Begleitung von Satyrn’. Als Eleonora, ihr
Bruder Karl V. und Philipp II. 1549 die Niederlande besuchten, wurde
ein Morgenmahl von 24 Frauen serviert. Von diesen waren "VIII wie
Nimphen die Arm und Haupter blofl/ VIII wie Hirten/ mit Schauffeln
schienhiitten und anderm/ und VIII wie Diana/ mit kéchern Bogen/ Pfei-
len/ und Jigerhorn/ und alle von giilden und silbern stiick/ mit viel Perlen
und Edlen gestein so wercklich und késtlich/ gekleidet"®. In diesem Fall
gehorten die Mitwirkenden der panegyrischen Maskerade wohl ebenso
dem Hofadel an wie die "Goéttin der Wilder und Thieren/ Hunden und Je-
gern genandt Diana" sowie deren Gefolge beim Turnier anlidflich der
Hochzeit Karls II. von Innerdsterreich mit Maria von Bayern 1571 in

5 Siehe dazu: Maria Gazetti: Lascivia oder das Ende Arkadiens, in: Werner Hofmann
(Hrsg.): Der Zauber der Medusa, Ausstellungskatalog, Wien 1987, S. 72 — 80 sowie
Kat.-Nr. 27 und 47.

6 Siehe dazu vor allem: Francoise Bardon: Le Portrait Mythologique & la Cour de
France sous Henri IV et Louis XIII. Mythologie et Politique, Paris 1974.

7 L'Entrée de la Royne faicte en l'antique et noble cité de Lyon I'an 1533, le 27 mai,
Lyon. o. J., zitiert in: Francoise Bardon: Diane de Poitiers et le mythe de Diane,
Paris 1963, S. 46 f.

8 Des Allerdurchleuchtigsten GroBmechtigsten Keyser Carols (...) Ankunfft gen Bintz/
den 22. Augusti del 1549. Jars (...), Frankfurt a. M. 1566, S. LXXIX f.
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Wien. In den Kostiimen von Giuseppe Arcimboldo” (Abb. 1) befanden
sich Seyfried vom Stein zum Altenstein als Diana sowie Georg Schenck
von Stauffenberg, Georg von Redern, Friderich von Golonitsch, Carl
Truchses von Walpurg u. a. als Nymphen. Dementsprechend begriindete
die Jagdgottin ihre Teilnahme am Turnier damit, daf sie "gemein ein
Kempfter genandt werde/ und ein Oberste der 'Amazonen', auch ein meh-
rerin der Minnischen und tapfferen Jungfrawen"!0,

Eine konkretere Vorstellung von einem solchen Kostiim der Diana und
threr Nymphen liefert uns ein franzésisches Bildnis aus der Zeit um
1580!! (Abb. 2) sowie die Beschreibung eines Tableau vivant vom Ein-
zug Heinrichs II. von Frankreich 1548 in Pierrencise!2.

Parallel zu diesen theatralischen Huldigungen finden wir in Frankreich
um die Mitte des 16. Jahrhunderts auch literarische und bildliche Dar-
stellungen des Hofes als Gotterversammlung, bei der Diane de Poitiers als
Géttin der Jagd dem franzdsischen Jupiter ihre Verehrung darbringt!3. Die
Bildnisse der Herzogin von Valentinois stehen offensichtlich auch am
Beginn der Entwicklung der selbstindigen Dianaportrits. Von den zahlrei-
chen tatsichlichen oder auch nur vermeintlichen Identifikationsportrits der
Miitresse Heinrichs II.!4 entspricht das Gemiilde im Louvre (Abb. 4) zeit-
genossischen Quellen, wonach sich die Herzogin auf einem Gemilde fiir
die Galerie ihres Schlosses Anet "en la forme, et nue comme la Diane des
Anciens" malen lieB !>, Dabei bezeugt der nackte Kérper das Konzept von
der Darstellung der "Idea" in literarisch-antikisierendem Sinne!.

Es war daher naheliegend, auch in einer in mehreren Varianten tiberlie-
ferten Darstellung des Bades der Diana eine Allegorie auf die Vermih-
lung der Maria Stuart mit dem Dauphin (1558) bzw. ein Identifikations-

9 Karl Vocelka: Habsburgische Hochzeiten 1550 — 1600. Kulturgeschichtliche Studien
zum manieristischen Reprisentationstest, Wien, Koln, Graz 1976 (Veroftentlichungen
der Kommission fiir neuere Geschichte Osterreichs 65), S. 81, Abb. 6.

10 Heinrich Wirrich: Ordentliche Beschreibung des Christlichen/ Hochloblichen und
Fiirstlichen Beylags oder Hochzeit/ (...), Wien 1571, o. S.

11 Sotheby's: Old Master Paintings, London 3.7.1985, Nr, 71 - Margaret McGowan: Ideal
Forms in the Age of Ronsard, Berkeley, Los Angeles, London 1985, S.225, Abb. 66.

12 Bardon: Diane de Poitiers (s. Anm. 7), S. 45.

13 McGowan: Ideal Forms (s. Anm. 11), S. 32 ff., Abb. 11 f. — Brigitte Walbe: Studien
zur Entwicklung des allegorischen Portrits in Frankreich von seinen Anfingen bis
zur Regierungszeit Konig Heinrichs IL., phil. Diss., Frankfurt a. M. 1974, S. 117 f.,
134, 139 ff.

14 Bardon: Diane de Poitiers (s. Anm. 7).

15 L'Ecole de Fontainebleau, Ausstellungskatalog, Paris 1972, S. 207, Nr. 233.

16 Vgl. dazu: Donat de Chapeaurouge: Aktportrits des 16. Jahrhunderts, in: Jahrbuch
der Berliner Museen 11 (1969), S. 161 — 177.



798 Friedrich PolleroB

portriit der Diane de Poitiers zu sehen!’. Uns interessiert aber an diesem
Gemiilde vor allem das Aufeinanderprallen zweier zeremonieller Welten.
Denn der konigliche Jager auf dem Pferd wirkt mit seiner steifen Haltung
sowie modischen Kleidung wie ein Eindringling in die paradiesische Un-
schuld der wilden Natur. Die ebenfalls nackten Satyrn sprechen dafiir, da3
die Darstellung nicht (nur) den Kontrast von weiblicher Nacktheit und
minnlichem Voyeurismus, sondern den Gegensatz zwischen bukolischer
Ausgelassenheit und hofischer Gravitas thematisiert!s.

Das Thema wurde mit einem Tafelbild von Karl IX. und seiner Mitres-
se Marie Touchet als Diana und Aktdon fortgesetzt, wihrend ein Identifi-
kationsbildnis der Mitresse Heinrichs IV., Gabrielle d'Estrées, Ende des
16. Jahrhunderts eine charakteristische Veréinderung vorfiihrt!?. Die idea-
lische Nacktheit und dynamische Aktivitit ist einer sittsameren Beklei-
dung sowie statischen Frontalitit gewichen, und die monumentale Siulen-
architektur anstelle dichten Baumbewuchses verrit, dall der Wirkungsort
der Mitresse eher der Intrigendschungel des Hofes als das Dickicht des
Waldes gewesen sein diirfte. Tatséichlich kennzeichnet etwa Sebastiano
Serlio den Handlungsort von Fiirsten und Helden der Tragddie durch ein
Biihnenbild mit klassischer Saulenarchitektur, den Schauplatz der Satire,
"wherein you must place all those things that bee rude and rusticall",
bilden hingegen Wald und Schiferhiitten?’.

Diese Tendenz zur "Verhofung"?! sowie politischen Aufwertung der
Jagdgottin fand ihren Hohepunkt bei der Dianadarstellung der Maria de'

17 Roger Trinquet: Le "Bain de Diane" du Musée de Rouen. Nouvel essai d'inter-
prétation, in: Gazette des Beaux-Arts 110 (1968), S. 1 — 16.

18 Dieser Gegensatz und die hofische "Maskierung" werden z. B. 1587 in der Widmung
von Nicolas Bonfours Ubersetzung "La Seconde Partie de la Diane de George de
Montemayor" an Charles de Lorraine direkt formuliert: "que c'est trop peu de cas,
pour estre addressé a vostre grandeur, laquelle requeroit non ces discours pastoraux
(encore qu'ils soient honestes, gracieux & plaisans) mais que le subject de quelque
chose rare, grande & serieuse, conforme a voz hautes & grandes conceptions. Toutes
fois considerant que souz les noms & stil [!] de Bergers & Bergeres, sont icy des-
guisees plusieurs belles histoires veritables & certaines, non d'hommes simples &
rustiques, mais de quelques grands personnages”.

19 Bardon: Diane de Poitiers (s. Anm. 7), S. 127 ff., Taf. XXIX und XXXI.

20 Sebastiano Serlio: The Five Books of Architecture. London 1611, Reprint Toronto
1982, 2. Buch, 3. Kap. fol. 26.

21 Dieselbe Entwicklung zeigen die Darstellungen Jupiters auf franzosischen Tapisse-
rien: auf dem Teppich der Schule von Fontainebleau empfiingt der Gottervater Diana
unter einem um die Biaume drapierten Baldachin, auf einer Darstellung des 17. Jahr-
hunderts thront er in einer Sdulenarchitektur: Bardon: Diane de Poitiers (s. Anm. 7),
Taf. XVI und XXX.
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Medici in Fontainebleau. Das um 1605 entstandene Gemilde (Abb. 5),
das bezeichnenderweise innerhalb des Dianazyklus in der Galerie de la
reine jenes der 1599 verstorbenen Mitresse Heinrichs IV. ersetzte, pri-
sentierte die franzosische Konigin als Mitregentin durch die Paralleli-
sierung mit dem Gatten in der Rolle des Mars. Im Unterschied zu den
Mitressenportrits erscheint die unter einem Baldachin thronende Maria
de' Medici sogar mit dem Lilienmantel als Herrschaftsinsignie??. Die
Konfrontation des Herrscherpaares in Gestalt von Diana und Mars ver-
sinnbildlichte dabei wohl Krieg und Jagd als die zwei Seiten fiirstlicher
Aktivitdt. Diana verkorperte also nicht nur in der Geschlechterbezie-
hung?3, sondern auch in politischer Hinsicht die weibliche Autonomie in
einer minnlich beherrschten Domiine?*: "Ich schwiir’/ deB Phoebus/ wiir
das Aug- und Wangen-Paar/ wann mir nicht das Geschlecht den Unter-
schied legt dar"®. Dabei ist zu beriicksichtigen, daB diese Erfahrung in
Frankreich im Zeitalter der Regentinnen Maria de' Medici (1610 — 1617,
1622 — 1630) und Anna von Osterreich (1643 — 1651) durchaus einen
konkreten Hintergrund besal8. Ein 1646 in Paris entstandenes Dianapor-
triat der Konigin Christina von Schweden, einer leidenschaftlichen Jigerin,
verweist schlieflich explizit auf die Tugendhaftigkeit durch das Motto
"Virtutis et virginitatis amore"?°.

2. Hofische Romantik

Parallel zur politischen Aufwertung der Diana als Sinnbild selbstindiger
weiblicher Herrschaft finden wir jedoch auch eine Fortfiihrung des lind-
lich-idealisierten Bildes der Jagdgottin in Verbindung mit einer erotischen
Doppeldeutigkeit in der Literatur der Précieux, die offensichtlich fiir die
Ausbreitung unserer Bildgattung in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
eine wichtige Rolle spielte?’. Schon 1627 umgaben bei einem lindlichen

22 Bardon: Le Portriit Mythologique (s. Anm. 6), S. 35, Taf. XXXVI f.

23 Vgl. dazu David R. Smith: Masks of Wedlock. Seventeenth-Century Dutch Marriage
Portraiture, Ann Arbor 1982, S. 158 ft.

24 Siehe dazu: Barbara Gaehtgens: Macht-Wechsel oder die Ubergabe der Regentschalt,
in: Die Galerie der starken Frauen. Die Heldin in der franzosischen und italienischen
Kunst des 17. Jahrhunderts. Ausstellungskatalog, Diisseldorf 1995, S. 64 — 78.

25 Joachim von Sandrart: Iconologia Deorum, oder Abbildung der Gétter (...), Niirnberg
1680, S. 36.

26 Gorel Cavalli-Bjoerkman: Svenskt miniavrmaleri, Stockholm 1981, S. 30 ff., PI. 1.

27 Frangoise Bardon: Le Portrait en Diane et [a Preciosité, in: Rivista di Cultura Classi-
ca e Medievale 12 (1970), S. 181 — 218.
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Fest "toutes les demoiselles de la maison vestues en Nymphes" Mlle de
Rambouillet, die mit "l'arc et le visage de Diane" kostiimiert war. Einige
Jahre spiiter fanden die Giiste eines anderen Landschlosses die Demoisel-
les de Bourbon und Priande als Diana und Nymphe verkleidet vor8. An-
gesichts der durch den Absolutismus verstirkten sozialen Rangunterschie-
de bzw. der Flucht aus der Hauptstadt in ein "Exilleben" auf den ldnd-
lichen Besitzungen waren solche Idyllen fiir manche oppositionelle Prin-
zen und Adelige gleichermalen reale Erfahrung wie ideologisch motivier-
te Symbolik. Dies gilt auch fiir die wegen politischer Intrigen aus Paris
verbannte Herzogin von Chevreuse, die 1627 am Hof in Nancy mit gro-
Ben Festivititen empfangen wurde. Ihr Bildnis als Diana aus demselben
Jahr entstand jedoch nicht nur als Kostiim-, sondern als Jagdstiick. Denn
die Aufschrift erinnert an den von threm Gastgeber erlegten monumen-
talen Hirsch: "Ce cerf a esté laissé courre et pris au mont teincry par
Charles duc de lorraine et de bar le 15 juillet 1627"%.

Ein ebenfalls 1627 von Gerrit van Honthorst geschaffenes Portrit von
Amalia von Solms-Braunfels und ihrer Schwester als Diana und Nymphe
zierte denn auch den Audienzsaal des Jagdschlosses Honselaarsdijk3. Ein
spiteres Dianabildnis der Tochter Louise Henriette von Oranien (1642)3!
steht den franzdsischen Dianaportrits sehr nahe, und es war ja auch der
Einfluf der précieux am Hof des durch seine Mutter Louise de Coligny
franzosisch erzogenen Statthalters Frederik Hendrik, der in den 1620er
Jahren in Holland die Mode fiir Portriits in Gestalt der Diana und anderer
pastoraler Helden ausloste’?. Diese wurde bald auch von den Patriziern
iibernommen?3, wobei das grofie Interesse fiir derartige Themen zweifel-
los durch die hohe Urbanitiit der Niederlande ebenso begiinstigt wurde
wie durch das Bestreben der Bourgoisie, sich durch Landsitze und Jagd
dem adeligen Status anzuniihern34.

28 P. V. Delaporte: Du Merveilleux dans la Litérature Frangaise sous le Regner de
Louis X1V, Paris 1891, S. 15.

29 Bardon: Le portrait mythologique (s. Anm. 6), s. 63, Pl. Xc.

30 J. Richard Judson: Gerrit van Honthorst, Den Haag 1959, S. 185, Nr. 81 (Abb.).

31 E. de Jongh: Portretten van echt en trouw. Huwelijk en gezin in den Nederlandse
kunst van de zeventiende eeuw. Ausstellungskatalog, Zwolle-Haarlem 1986, S. 76 f.,
Nr. 5.

32 Rose Wishnevsky: Studien zum "portrait historié" in den Niederlanden, phil. Diss.,
Miinchen 1967, S. 76 ff., 133 ft., Abb. 13 ff.

33 Alison McNeil Kettering: The Dutch Arcadia. Pastoral Art and its Audience in the
Golden Age, Montclair 1983, S. 66 ff.

34 Zur hollindischen Stadtflucht siche Simon Schama: Uberflu und schéner Schein.
Zur Kultur der Niederlande im Goldenen Zeitalter, Miinchen 1988, S. 315 ff.
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Ebenso charakteristisch wie die groBe Zahl hofischer Dianaportrits in
Frankreich und in Holland bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts ist der fast
vollige Mangel entsprechender Identifikationsportrits in Spanien, Italien,
Mittel- und Nordeuropa. Trotz Zufilligkeiten der Erhaltung und Unter-
schieden in der wissenschaftlichen Bearbeitung des Bestandes diirfte die
unterschiedliche Verbreitung der Bildgattung kein Zufall sein, sondern
scheint Elias' These von der Entstehung der aristokratischen Romantik als
Folge der Verhofung zu bestitigen. Seiner Meinung nach stilisierte man
das Landleben und die Landschaft nimlich schon im Zeitalter des Uber-
gangs vom Land- zum Hofadel zum "Symbol der verlorenen Unschuld,
der ungebundenen Einfachheit und Natiirlichkeit; es wurde zum Gegen-
bild des hofisch-stidtischen Lebens mit seiner grofieren Gebundenheit,
seinen komplizierten hierarchischen Zwingen und seinen stirkeren Anfor-
derungen an die Selbstkontrolle des einzelnen Menschen."?

Bemerkenswert fiir unseren Zusammenhang erscheint nun, dafl bereits
der Mythos der Diana als Zentralmotiv diese Sehnsucht nach gesellschaft-
lichem "Ausstieg" enthielt, weil — wie es Sandrart 1680 formulierte —
"selbige an menschlicher 'Conversation' einen Eckel gehabt/ und [...] thr
Leben mit Jagen zugebracht/ damit sie ihre Jungfrauschafft desto besser
erhalten mochte"¢. Vor dem Hintergrund von friihneuzeitlicher Hofkritik
und Landlebendichtung?? symbolisiert dieser Riickzug aus der Zivilisation
in die Wiilder also die Abwendung vom zeremoniellen Zwang der "vita
po]i%ica" und die Sehnsucht nach der Ungezwungenheit de "vita rusti-
¢a"s,

3. Zeremonielle Entlastung

Ebenso wie die hofische architectura recreationis sind auch Jagd und
Maskeraden, vor allem Schiiferidyllen und "Bauernwirtschaften", als Ent-
lastungsmechanismen innerhalb der absolutistischen Verhofung zu sehen,
die als gleichsam institutionalisierte Abwechslungen nur die Kehrseite des
hofischen Zeremoniells bildeten. In diesem Sinne wurde die Jagd etwa

35 Norbert Elias: Die hofische Gesellschaft, 4. Auflage Frankfurt a. M. 1989, S. 321 f.

36 Sandrart: Iconologia Deorum (s. Anm. 25), S. 35.

37 A. M. Lohmeier: Beatus ille. Studien zum "Lob des Landlebens" in der Literatur des
absolutistischen Zeitalters, Tiibingen 1981 (Hermaea NF 44).

38 Vgl. dazu: Renate Baader: Heroinen der Literatur. Die franzosische Salonkultur im
17. Jahrhundert, in: Die Galerie (s. Anm. 24), S. 34 — 50.

39 liirgen Freiherr von Kruedener: Die Rolle des Hofes im Absolutismus, Stuttgart 1973
(Forschungen zur Sozial- und Wirtschaftsgeschichte 19), S. 65.
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1731 in einem Handbuch fiir den adeligen Weidmann ausdriicklich "fiir
eine Abwechslung der Regierungs-Sorgen/ und anderer Verdriillichkeiten/
und gleichsamb vor derselben Gewiirz gehalten"*°. Der Erholungsabsicht
entsprechend war dies vielfach mit einer Lockerung bzw. Verinderung
des normalen Zeremoniells verbunden, wie von Rohr 1733 berichtet:

Zur Sommers=Zcit pflegen sich die grossen Herren gemeiniglich auf ihre Lust=
Schlosser und Jagt=Hiuser zu begeben, und daselbst mit Jagten und allerhand Arten
der Lustbarkeiten zu divertiren. Es sind hieselbst gemeiniglich manche strenge Ce-
remonien, die man in den Residentien bey Hof verspiihret, verbannet, und man
spiithret allenthalben mehr Freyheit und ungezwungenes Wesen. Die Frantzosen
nennen das Lust=SchloB Fontainebleaun, allwo der Konig in den Monathen Septem-
berund October seine Jagt=Ergotzlichkeiten anstellet, ein Pays de libertinage, [...];
die Printzessinnen sind hier gemeiniglich in Amazonen=Habit eingkleidet 4!

Eine entsprechende Darstellung einer Jagdgesellschaft mit den durch die
Federhiite als Amazonen gekennzeichneten Damen*? malte z. B. 1661 Jan
Miel fiir die Venaria Reale bei Turin®3, der von Rohr eine ausfiihrliche
Beschreibung widmet:

Die Veneria [...] ist eines von den schonsten Pallisten und Land=H#usern, die man
finden kan. Es ist eine Niederlage der Koniglichen Jagd, mit den unterschiedenen
Gestalten der Gottin Dianae, und denen zur Jagt gehorigen Sinnbildern ungemein
ausgeziert. [...] Nebst den Tafeln stehen [...] die schonsten PrinceBinnen selbiger
Zeit nach dem Leben in Jiger=Kleidung abgeschildert [...].*

Es war daher naheliegend, daf die Gastgeberin dieses Palazzo della Ve-
naria Reale Reggia di Diana, Herzogin Maria Giovanna von Savoyen,
nicht nur 1669 in einer Marmorbiiste*?, sondern 1672 auch auf dem Titel-
blatt der Beschreibung des Jagdschlosses als Diana portriitiert wurde*S.

40 Franz Carl Manns: Die schone Diana, Gottin der Wilder/ oder die Beschreibung der
noblen Parforce-Jagd (...), Prag 1731, Vorrede.

41 Julius Bernhard von Rohr: Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der grossen Her-
ren. Hrsg. von Monika Schlechte, Berlin 1733/Weinheim 1990, S. 859.

42 Siehe z. B. einen Kostiimentwurf fiir eine Amazonenkonigin von Inigo Jones und
ein dhnlich gestaltetes englisches Kostiimportrit um 1680: Andrew Wilton: The
Swagger Portrait. Grand Manner Portraiture in Britain from Van Dyck to Augustus
John 1630 — 1930, Ausstellungskatalog, London 1992, S. 92 f., Nr. 15 (Abb.).

43 Diana trionfatrice. Arti di Corte nel Piemonte del Seicento, Ausstellungskatalog, Tu-
rin 1989, Kat.-Nr. 124 (Abb.).

44 Von Rohr, Ceremoniel-Wissenschafft (s. Anm. 41), S. 89.

45 Diana trionfatrice (s. Anm. 43), S. 20 f., Nr. 29 f.

46 I rami incisi dell'Archivo di Corte: sovrani, battaglie, architetture, topografia. Aus-
stellungskatalog, Turin 1984, S. 342, Nr. 157.
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Ebenso wie in Italien 148t sich auch in Deutschland, Osterreich, Hol-
land, England und vor allem Frankreich seit den 60er Jahren des 17. Jahr-
hunderts eine zunehmende Beliebtheit der Identifikationsportrits in Ge-
stalt der Jagdgottin feststellen, wobei die Zuordnung zu den Bereichen
Jagd, Maskerade oder Panegyrik nicht immer eindeutig zu treffen ist.
Denn der zeremoniell stilisierten Freizeitfunktion entsprechend trat auch
der dekorativ-vergniigliche Charakter der Jagd immer stérker in den Vor-
dergrund. Maskerade sowie Spektakel wurden wichtiger als korperliche
Betitigung, und das Jagen wurde in zunehmenden Maf} nicht nur Be-
standteil von grofien Hoffesten, sondern selbst durch Festlichkeiten be-
reichert*’:

Bey der Cronung des Konigs in Frankreich wolten sich Thro Majestit in dem Walde
bei Chantilly mit der Jagd erlustiren, und wie der Konig daselbst anlangte, traff er
die Dianam mit ihren Nymphen, in einer von Laubwerck gemachten Grotre an, die
Ihrer Majestit bis an den Eingang der Grotte entgegen kam, und etwas absungen,
worinnen sie Threr Majestit die Herrschaft tiber die Wiilder abtraten, auch anstatt
der Huldigung derselben ihren Bogen und Kécher iiberreichte, da mittlerweile die
um sie befindlichen Nymphen einen Tantz machten, und unter demselben dem Ko-
nig alle zur Jagt gehorigen Stiicke tiberreichten.*8

Diese Vorliebe fiir Jagd und Maskerade kennzeichnete schon den Hof
Ludwigs XIV.#, von dem auch zahlreiche Identifikationsportriits erhalten
sind. Wihrend das Gruppenportrit der Familie des Sonnenkénigs mit sei-
ner Cousine Anne-Marie-Louise von Orléans als Jagdgéttin in den Kon-
text der panegyrischen Mythologie zu rechnen ist°°, 14t ein Gemiilde der
Louise de la Valligre3! hingegen an ein Rollenportriit denken, traten doch
der Konig und seine Hoflinge wiederholt auf der Biihne auf2.

47 Hans Loinig: Hofische Repriisentation und allegorische Uberhohung in Jagddarstel-
lungen der Renaissance und des Barock, geisteswiss. Dissertation, Manuskript, Wien
1988, S. 82 ft. ("Jagd und Fest").

48 Von Rohr: Ceremoniel-Wissenschafft (s. Anm. 41), S. 869.

49 Jacques Levron: La vie quotidienne a la cour de Versailles aux XVlle et XVIlle
siecles, Paris 1985, S. 74 ff.

50 Jean-Pierre Néraudau: L'Olympe du Roi-soleil. Mythologie et idéologie royale au
Grand Siecle, Paris 1986, S. 102, ill. 3.

51 Ragnhild Hatton: Ludwig XIV. Am Hof des Sonnenkénigs, in: A. G. Dickens
(Hrsg.): Europas Fiirstenhofe. Herrscher, Politiker und Mizene 1400 - 1800, Graz,
Wien, Koln 1978, S. 237 (Abb.).

52 Auch André Bium: La mode des portraits mythologiques en France sous Louis XV,
In: Revue du Dix-~huitieme Siecle I (1913), S. 302 — 309, hier S. 303, sieht darin ei-
ne der Wurzeln fiir die grofie Beliebtheit des Identifikationsportriits seit dem Ende
des 17. Jahrhunderts. 3
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Ludwigs Cousin, Schwager und Gegner, Kaiser Leopold 1. war ebenso
der Jagd wie den Maskeraden zugetan und liel zur Hochzeit seiner drit-
ten Gemahlin 1678 die Oper Il Tempio di Diana in Taurica auffiihren.
Da er und seine erste Gattin 1668 nicht nur in einem Schiferstiick auf-
traten, sondern in dieser Rolle auch portritiert wurden, scheint es nahe-
liegend, auch im Bildnis seiner spéteren zweiten Gattin Claudia Felicitas
von 1666 (Abb. 6) ein Rollenportrit zu vermuten3. Denn die Tiroler Erz-
herzogin trigt ein Kleid, das nicht nur aufgrund der Bescheidenheit des
Materials und im Verzicht auf den Reifrock der Natiirlichkeit der Jagd-
gbttin entspricht, sondern als konkretes Kostiim denkbar ist. Die Gebirgs-
landschaft unterstreicht den rustikalen Charakter der Darstellung.

Noch deutlicher wird diese Verbindung von Funktion, Inhalt und Form
beim Identifikationsportrit der Marie-Adélaide von Savoyen von Antoine
Coysevox aus dem Jahre 1710 (Abb. 7). Die Skulptur entstand ndmlich
im Auftrag des Duc d'Antin, des unehelichen Sohnes von Ludwig XIV.
und koniglichen Bauintendanten, fiir dessen Schlof Petit-Bourg. Die Her-
zogin von Burgund, der Saint-Simon die "légereté de nymphe" sowie den
Gang einer "déesse sur les nuées" bescheinigte’*, war auch durch die
Kleidung als Beherrscherin des Gartens gekennzeichnet. Denn diese folg-
te nicht nur antiken Vorbildern, sondern den von Sandrart (nach Clau-
dius) als fiir die Nymphen typischen und im Gegensatz zu den hofischen
Gepflogenheiten stehenden Merkmalen:

Sie sind vortrefflich schén/ und doch nicht schdn bereitet/ den Mund bedeckt zwar
Staub; doch ist er Purpur roht/ Die reife Jungfrauschafft will nicht den Stand ver-
achten/ es fliegen um sie her die ungeflochtnen Haar. Zwey Giirteln hintern dief/
daB nicht biB auf die Waden die Kleider hangen ab.3

Bestitigt wird diese Interpretation durch die Auffithrung der Wiener Dia-
naoper 1678 im Giardino Imperiale di Schoenbrun, wo der reale Garten
mit dem Biihnenbild von Lodovico Burnacini verschmolz®, sowie durch
eine Darstellung von Jean Cotelle aus dem Jahre 1693. Auch hier hat
die von Nymphen und Amoretten begleitete Diana ihr Ruhelager nimlich
nicht im Wald, sondern im Gartenparterre des Grand Trianon aufge-

53 Giinther Heinz u. a.: Portriitgalerie zur Geschichte Osterreichs von 1400 bis 1800,
Wien 1976, Kat.-Nr. 136.

54 Denise Jalabert: Musée National des Monuments Francais: La sculpture frangaise V,
Paris 1958, S. 17 f., Pl. VIL

55 Sandrart: Iconologia Deorum (s. Anm. 25), S. 36.

56 1l Tempio di Diana in Taurica. Festa musicale ... Wien 1678 o. S.: "Ornato con I'Arte
I'amena Spatio sita d'un sito del Giardino Imperiale di Schoenbrun. Si figura, che
rappresenti 11 Tempio di Diana in Taurica, situato in un Vago Giardino."
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schlagen. Die dort von Ludwig XIV. errichtete Colonade de Diane (an-
stelle einer Grotte!) war also gleichsam die architektonische Verkorpe-
rung der an diesem Lustschlof des Sonnenkdnigs institutionalisierten
Erholung vom Zeremoniell in der Residenz’’. Diese Entlastungsfunktion
wird auch in einem Programm fiir die Ausmalung des Jagdschlosses
Nymphenburg (sic!) bei Miinchen um 1700 direkt angesprochen. Als
Zentralmotiv des Deckenfreskos malte man dort ndmlich die Bitte der
Diana bei ihrem Vater Jupiter, "umb erlaub, daf} sie von der gemeinschaft
der menschen sich absédnder undt ihr zeit mit den unschuldigen ergotz-
lichkeiten der jachten verzehren derfte, umb sich also von der gelegenheit
entfernete, so vill leichter in ihrer reinigkeit zu erhalten". Das zweite Bild
zeigte die Ankunft der Gottin in Arkadien, empfangen von Pan, dem "fiir-
sten der Waldgiitter", und Satyrn>3.

4. Galanterie

Die Darstellung der sich ausruhenden, badenden oder verliebten — und da-
mit passiv-"entmachteten" — Diana ist nun auch ein neues Motiv, das am
Hofe Ludwigs XIV. wieder in die Identifikationsportrits aufgenommen
wird, nachdem die zuvor genannten Beispiele die Jagdgéttin in der akti-
ven Rolle der Jdgerin prisentiert hatten. Diesen Riickzug von den
"pénibles travaux" und dem "bruit du monde" in einen "charmant bocage"
sowie die Bewunderung weiblicher "beautées” finden wir auch in der um
1684 von Marc-Antoine Charpentier komponierten Jagdoper Actéon for-
muliert. Tatsdchlich zihlten jene Episoden der Mythologie, die die Jagd-
gottin im Bad, bei der Verfithrung der Callisto oder die voyeuristische
Liebe zu Endymion bzw. des Aktion zeigen, nicht nur zu den bevorzug-
ten Themen der franzosischen Malerei zwischen 1673 und 1799, sondern
das Image der Jagdgottin verschob sich zunehmend in Richtung Liebes-
gottin. Ersichtlich wird dieses Auseinanderklaffen auch im Ballet Le
Triomphe de I'Amour, bei dem 1681 die Dauphine und ihre Hofdamen
Diana und die Nymphen zur Musik von Lully tanzten3’. Darin wurde die

57 Néraudau: L'Olympe (s. Anm. 50), S. 252 f., Farbtafel B. — Katharina Krause: Die
Maison de plaisance. Landhéuser in der lle-de-France (1660 — 1730), Miinchen und
Berlin 1996, S. 8 f.

58 Liselotte Andersen: Eine unbekannte Quellenschrift aus der Zeit um 1700, in:
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst XXIV (1973), S. 175 - 237, hier S. 213.

59 Ein Portriit der Maria Anna von Bayern als Diana von Joseph Werner erinnert viel-
leicht an diesen Auftritt: Herbert Brunner: Die Kunstschiitze der Miinchner Residenz,
Miinchen 1977, S. 110 (Abb. 103). .
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jung verheiratete Prinzessin nimlich aufgefordert, dem Beispiel der tu-
gendhaften Diana nicht zu sehr zu folgen und einem Thronfolger das Le-
ben zu schenken®.

Das erste Indentifikationsportrit, das die Jagdgottin nicht mehr in der
aktiv-sportlichen Rolle der Jigerin, sondern bei der luxurids-exhibitio-
nistischen Korperpflege zeigt, war das der Gattin des Sonnenkonigs, Ma-
ria Theresia von Osterreich, von Joseph Werner um 1663/64: mit entblo -
tem Busen rikelt sie sich vor dem Beschauer, wihrend ihr eine Nymphe
die Sandalen 16st®'. Bei dem Gemiilde der Frangoise de Rocheouart, Ma-
dame de Montespan (Abb. 8), die zwischen 1667 und 1680 Mitresse des
Sonnenkonigs war, wird der erotische Bezug durch Amorknaben mit Lie-
bespfeilen und der Schauplatz des Geschehens durch das prunkvolle Ge-
wand und die Statuenbalustrade als héfischer Park gekennzeichnet2, Die-
se "retraite a la mode" zur Pflege privater Lieb- und Leidenschaften war
damals auch in der franzésischen Literatur ein beliebtes Thema (vgl. den
Beitrag Strosetzki). Tatsdchlich hatte der Konig fiir die Montespan und
spiter fiir andere Matressen eigene "Lustschlosser" errichten lassen, sodaR
der Typus der maison de plaisance in Frankreich im frithen 18. Jahrhun-
dert zum Synonym fiir den Schauplatz der féte galante werden konnte®.
Analog dazu wird in der Hamburger Pastorale "Die geheime Liebe der
Diana" 1712 der Wirkungsort der Jagdgottin, die "die verdrieBliche Stille
ihrer einsamen Wilder verlassen" habe, als LustschloB beschrieben:

Ein angenehmes Lust=Revier, worinn der Diana prichtiges Jagd=Schlof zu ersehen.
Der Diana Lust=Garten mit Springbrunnen/ Laub=Cabinetten und Parterren, hinten
ein verschlossener Thier=Garten/ wo sich allerley Végel und fremde Thier zeigen.
[...] Ein mit vielen Bild=Sdulen und Schildereyen gezierter Saal in der Diana
Jagd=Schlof bey Nacht. [...] Eine Grotte von Muschel=Werk und Fontainen.®*

Gewidmet war dieses "weniger ernsthafftes, aber desto mehr Galanterien
und Ergotzlichkeiten" bietende Theaterstiick bezeichnenderweise der Gri-
fin Aurora von K&nigsmarck, die eine ebenso enge Verbindung von Lie-

60 Steven Z. Levine: Voir ou ne pas voir: le mythe de Diane et Actéon au XVIII®
siecle, in: Colin B. Bailey (Hrsg.): Les amours des dieux. La peinture mythologique
de Watteau a David, Ausstellungskatalog, Paris 1991, S. LXXVIII — XCV.

61 Néraudau: L'Olympe du Roi-soleil (s. Anm. 50), S. 102.

62 Myra Nan Rosenfeld: Largillierre and the Eighteenth-Century Portrait, Aus-
stellungskatalog, Montreal 1981, S. 72 ff., Nr. 6.

63 Krause: Die Maison de plaisance (s. Anm. 57), S. 282 ff.

64 Die entdeckte Vorstellung/ Oder: Die geheime Liebe/ Der Diana. In einem Pastoral
Auf dem Hamburgischen Schau-Platz Vorgestellt/ Im April des 1712ten Jahrhunderts,
Hamburg 1712.
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besjagd, Hofjagd und Maskerade am Hofe Augusts des Starken ausgeldst
hatte. Dessen Schlofi Moritzburg bildete den glanzvollen Mittelpunkt der
Hofjagden, die mit Aufziigen, Maskenbiillen und Theaterauffithrungen ab-
geschlossen wurden. Besonders prunkvoll gestaltete sich das Dianafest im
Jahre 1696 zu Ehren der Konigsmarck, da sie der Kurfiirst als Mitresse
zu gewinnen suchte. Zusammen mit einigen als Amazonen verkleideten
Damen traf die Grifin in Moritzburg ein, wie uns Baron von Pollnitz be-
richtet:

Dann sprang das SchloBtor auf, und Diana von Nymphen umgeben trat heraus. Die
Gottin begriiBte Friulein von Konigsmarck, spielte auf ihren Namen Aurora an und
lud sie, als wire ihr Gast die Goéttin der Morgenrote selbst, in ihr SchloB ein, um
die Ehrenbezeigunge der Waldgétter entgegenzunehmen. Die Damen stiegen aus,
nun fiihrte Diana sie in einen Saal mit Gemilden, auf denen die wichtigsten amou-
rosen Abenteuer der Gotter und Gottinnen dargestellt waren. Den Tod des zirt-
lichen Endymion, die Bestrafung des verwegenen Aktidon fand man dort mit grofter
Genauigkeit wiedergeben. Diana befahl ihren Nymphen, Aurora mit Gefolge zu be-
wirten, und sogleich stieg aus dem Parkett eine mit feinsten Speisen gedeckte Tafel
empor. Als die Damen Platz nahmen, erhob sich die Musik der Waldhorner, Pfeifen
und Schalmeien, und Gott Pan trat ein, gefolgt von Faunen und Waldgeistern. Es
war der Kurfiirst mit den schonsten Herren seines Hofes. Diana, von Frau von
Beichling dargestellt, lud Pan ein, sich neben die schéne Aurora zu setzen. Was fiir
Schalmeien hatte er ihr jetzt ins Ohr zu flistern! [...] Unzéhlige Male sagten sie zu-
einander: "O, wie verlange ich nach dir, o, wie liebe ich dich, fiir immer gehorst
du jetzt mir, fiir immer und ewig!%

Nachdem die Damen gerade noch zurecht gekommen waren, wie ein
Hirsch von den Hunden zerfleischt wurde, erreichte auch der Konig das
Ziel seiner Liebesjagd, so daf} es naheliegend scheint, ein Portriit der Ko-
nigsmarck als Diana Saxonica von Pieter Schenk aus dem Jahre 1705
(Abb. 9) auf diese oder dhnliche Festlichkeiten zu beziehen®®,

Unter diesen Umstinden geriet das Image der Jagdgéttin jedoch auch
am Dresdner Hof in Verruf, weshalb man 1719 anliBlich der Hochzeit
des Kurprinzen mit der Kaisertochter diese Frage sogar in einem Libretto
thematisierte. Die Jagd an der Elbe wurde mit einem Divertissement en
musique 'Diane sur ['Elbe’ eingeleitet, bei dem die Nymphen den Ruf ih-
rer Herrin diskutierten:

Climene,voila une comparaison bien injurieuse [...] entre Diane & la Mere de
I'Amour qui n'est regardée comme une Divinité que par des Gens qui s'amusent &

65 Wilfried Hansmann: Im Glanz des Barock. Ein Begleiter zu Bauwerken Augusts des
Starken und Friedrich des GroBen, Koln 1992, S. 93 ff.

66 Hans-Giinther Hartmann: Moritzburg. Schlof und Umgebung in Geschichte und Ge-
genwart, 2. Auflage, Weimar 1990, S. 54 f., (Abb. 41).
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des bagatelles? [...] Diane a de la beauté, mais n'inspire pas de folles idées; & les
Plaisirs, dont elle charme ne sont pas incompatibles avec la vertu.??

Wohl nicht zuletzt aufgrund der hier formulierten Verbindung von
Tugend und Schénheit in der Person Dianas und vielleicht auch unter
dem Einflul solcher Festlichkeiten lieen sich in der ersten Hailfte des
18. Jahrhunderts die Damen in ganz Europa als Diana portritieren. Der
galante Charakter wurde dabei durch unterschiedliche Mittel veranschau-
licht. Largillierres Bildnis einer Unbekannten um 1710/14 wird durch ein
SchoBhiindchen anstelle des frither mehrfach gemalten Windspiels be-
stimmt®®. Die Dianaportriits Nattiers, z. B. der Marie-Adélaide von Frank-
reich von 1745 oder der Madame de Pompadour um 17487, betonen
hingegen durch ein Leopardenfell und tiefe Dekolletés das bacchantische
Element. Ein Identifikationsportridt von Louis Michel van Loo prisentiert
Diana schlieBlich ganz nackt und gerade vom Liebespfeil des Amor ge-
troffen’! (Abb. 10). Diese Vermischung der Jagd- mit der Liebesgottin
haben damals etwa Diderot in seiner Encyclopédie oder Voltaire in den
Versen fiir die gefeierte Ballettinzerin Maria Salle formuliert:

Les feux du dieu que sa vertu condamme/
Sont dans ses yeux a son coeur inconnus;/

En soupirant on la prend pour Diane,/

Qui vient de danser sous les traits de Vénus.”?

5. Aufklirung

Der Dekadenz des Ancien Régime wurde jedoch seit der Jahrhundertmitte
wieder verstirkt das naturnahe und schlichte Bild der Diana gegeniiberge-
stellt. Die in einem revolutionsklassizistischen "Tempel der Vernunft und
Natur" kulminierende Gesinnung hatte ithren Ausgang um 1700 in den
Schriften des Engldnders Shaftesbury genommen, der die Natur als "All-

67 Diana su I'Elba, Introduzione Musicale alla Gran Caccia fatta sull'Acqua nelle vi-
cinanze di Dresda per ordine die S. M. in occasione delle NOZZE Di LL.A.ARR.,
Dresden o. J. o. S.

68 George T. M. Shackelford und Mary Tavener Holmes: A Magic Mirror. The Portrait
in France 1700 — 1900, Austellungskatalog, Houston 1987, Kat.-Nr. 2.

69 L'arte a Parma dai Farnese ai Borbone, Ausstellungskatalog, Bologna 1979, S. 160 f.,
Nr. 313.

70 Nancy Coe Wixom: European Paintings of the 16th, 17th, and 18th Centuries. The
Cleveland Museum of Art Catalogue of Painting 3, Cleveland 1982, S. 102f., Nr. 43,

71 Sotheby's: Important Old Master Paintings, New York 4. Juni 1987, Nr. 162.

72 Levine: Voir (s. Anm. 60), S. LXXXVIL
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loving and All-lovely, All-divine! [...] Wise Substitute of Providence!"
und "Source and Principle of all Beauty and Perfection" pries’?. Keines-
wegs tiberraschend finden wir die dltesten Beispiele dieser Gattung auch
in GroBbritannien parallel zur Entstehung des englischen Gartens’*. Den
Zusammenhang mit Landleben und Jagd verdeutlicht vor allem das Dia-
naportrit der Lady Fetherstonhaugh (Abb. 11) als Teil einer Serie von
arkadischen Identifikationsportrits der Familienangehorigen. Sie stammen
ebenso wie das Bildnis einer Lady Milltown als Diana aus dem Jahre
1751 und vom rémischen Maler Pompeo Batoni’”>. Wird die Thematik im
Unterschied zum glidnzenden Rokoko der oben genannten Beispiele in
ersterem Fall durch schlichte Ernsthaftigkeit und frithklassizistische Re-
duktion auf das Wesentliche vorgefiihrt, so besitzt das zweite Gemiilde
durch die betont ungezwungene Pose und die Gebirgslandschaft einen ro-
mantischen Anstrich. Die fiir die englische Portritmalerei der zweiten
Hiilfte des 18. Jahrhunderts so charakteristische Verbindung dieser beiden
Moglichkeiten fand in der Dianaikonographie eine kongeniale Entspre-
chung wie es z. B. das Identifikationsbildnis der Ladies Stanhope und
Effingham als Diana und Nymphe von Francis Cottes um 1768 vor-
fiihrt’®. Sowohl formal als auch inhaltlich verkorpern die beiden Damen
niamlich die edle Einfalt und stille Grobe der Aufklirungszeit besonders
eindrucksvoll.

73 Klaus Lankheit: Der Tempel der Vernunft. Unveréffentlichte Zeichnungen von
Etienne-Louis Boullé, Basel und Stuttgart 1968, S. 33.

74 Vegl. dazu: Aileen Ribeiro: The Dress Wom at Masquerades in England, 1730 to
1790, and the Its Relation to Fancy Dress in Portraiture, New York und London
1984, S. 249 ff. ("The pastoral theme").

75 Pompeo Batoni (1708 — 1787) and his British Patrons, Ausstellungkatatlog, London
1982, S. 252 ff.

76 Wilton: The Swagger Portrait (s. Anm. 42), S. 126 f., Nr. 32. -
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Abb. 1: Diana und Gefolge beim Turnier, Wien 1571, Holzschnitt, Wien, Museum fiir an-
gewandte Kunst (Foto: Gerhard Meyer).
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Abb. 2: Unbekannte als Diana oder Nymphe, franzosisch um 1580, Kunsthandel (Repro:
Sotheby's 1985, s. Anm. 11).
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Abb. 3: Charlotte von Braunschweig—Wolfenbiittel als Diana, um 1710, Hannover, Nie-
dersiichsisches Landesmuseum (Foto: Museum).
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Abb. 4: Diane de Poitiers als Diana, Schule von Fontainebleau, M. 16. Jahrhundert, Paris,
Louvre (Foto: Museum).
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Abb. 5: Maria de'Medici als Diana, Zeichnung nach einem Gemiilde in Fontainebleau um
1605 (Repro: Bardon, Le portrait mythologique, s. Anm. 6).
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Abb. 6: Erzherzogin Claudia Felicitas als Diana, Gemilde von Giovanni Maria Morandi,
1666, Wien, Kunsthistorisches Museum-Schlofi Ambras (Foto: Museum).
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Abb. 7: Marie-Adélaide von Savoyen, Herzogin von Burgund, als Diana, Skulptur von
Antoine Coysevox, 1710, Paris, Musée Carnavalet (Foto: Friedrich PolleroB3).
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Abb. 8: Francoise de Rocheouart, Madame de Montespan, als Diana, Gemilde von Pierre
Mignard, um 1675, Privatbesitz (Repro: Rosenfeld, Largillierre, s. Anm. 62).
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Abb. 9: Griifin Aurora von Konigsmarck als Diana, Schabkunstblatt von Pieter Schenk

1705, Wien, Bildarchiv der ()xlo?xcichixchcn Nationalbibliothek (Foto: Bildarchiv)
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Abb. 10: Unbekannte als Diana, Gemilde von Louis Michel von Loo, 2. V. [8. Jahrhun-
dert, Kunsthandel (Repro: Sotheby's, s. Anm. 71).
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Abb. 11: Lady Sarah Fetherstonhaugh als Diana, Gemilde von Pompeo Batoni, 1751,
Uppark, Sussex, The National Trust (Repro: Batoni, s. Anm. 75).



