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1. Einleitung
Im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit soll, an die Ansdtze Henri Zerners und Sigrid

Rubys anschlieBend’, die These stehen, dass im Bildnis der Dame au Bain (Abb.1), das

um 1571/72 entstanden ist und sich heute in der National Gallery in Washington befindet,
weniger ein Portridt einer realen Dame des franzosischen Hofes des 16. Jahrhunderts
dargestellt ist als viel mehr das Abbild einer idealen Anschauung weiblicher Schonheit in
ihrer vollkommenen Nacktheit. Dabei soll aber nicht génzlich die Identifikation, sei es mit
Diane de Poitiers oder Maria Stuart, verworfen werden, da doch beide Frauen das
Schonheitsideal ihrer Zeit verkdrpern und noch heute als beriihmt fiir ihr Aussehen gelten.
Folglich kann also sowohl Diane de Poitiers als auch Maria Stuart als Modell fiir
bestimmte Ziige der schonen Unbekannten gedient haben, wobei Clouet aber kein
wirklich vollstidndiges Portrit einer der beiden Schonheiten abzubilden scheint. Vielmehr
ist die Dargestellte eine Synthese aus verschiedensten schonen Frauen, die alle zu einem
Ideal verschmolzen wurden. Daher wir unter anderem auch eine genaue Untersuchung der
Datierungsfrage sowie auch des Problems der Identifizierung unumginglich sein.

Im Zuge der Bildanalyse soll anschlieBend erstmals detailliert auf die im Bild
dargestellten Objekte eingegangen werden, die mehr als Accessoires oder Attribute zu
sehen sind, die die Badende charakterisieren und mit bestimmten Eigenschaften und
Assoziationen auszeichnen.

Insbesondere soll auch versucht werden, die Dame au Bain in die zeitgendssische

Bildtradition einzuordnen bzw. den Einflussbereich Clouets zu untersuchen. Letztendlich
nimmt die Bildkonzeption und —komposition des Gemildes eine singuldre Stellung,
verglichen mit den Werken des 16. Jahrhunderts, sei es nordlich oder siidlich der Alpen,

ein. Das Bild Clouets also als Synthese par excellence von nordischer Tradition und

Manier mit den italienischen Neuerungen des 16. Jahrhunderts, was in erster Linie durch
die internationaler Kiinstler am Hof von Fontainebleau moglich war.

Und schlieBlich spielt auch das literarische Umfeld der Schaffenszeit Clouets eine
gro3e Rolle fiir die Analyse und das Verstindnis der Bildbedeutung. Ausgehend von der
Elégie a Janet, Peintre du Roy Pierre de Ronsards sollen auch die literarischen
Stromungen Beachtung finden, um besser diese Art eines kiinstlerischen Diskurses unter
den franzosischen Kiinstlern des 16. Jahrhunderts — unter dessen Einfluss sicherlich auch
Clouet gestanden haben wird - besser skizzieren und verstehen zu konnen. Wie auch in

der neueren kunsthistorischen Forschung, auf die an anderer Stelle noch eingegangen

Zerner 1990 & 2003; Ruby 2004: siehe Forschungsstand.



wird, wird in der vorliegenden Arbeit die Elegie weniger als direkte Vorlage fiir das Bild
zu sehen sein, als vielmehr als Spiegel seiner Zeit. Daher stellt sich die Frage, ob Clouet
mit der Dame au Bain in perfekter Meisterschaft sowohl den Geist der zeitgendssischen
Literatur als auch die malerischen Neuerungen und Entwicklungen des 16. Jahrhunderts
zu einer Synthese verbindet. Verkorpert vielleicht die Dame au Bain dariiber hinaus den
Versuch einer Inszenierung der malerischen Féhigkeiten Clouets, indem er mit den
zeitgleichen dichterischen Stromungen in einen kiinstlerischen Diskurs oder gar Paragone

tritt?

1.1Forschungsstand

Das (Euvre Francgois Clouets wurde bisher in seiner Gesamtheit in der kunsthistorischen
Forschung fast nicht untersucht und zusammengefasst in einem Werk behandelt. In den
frithesten mir bekannten Werken wird er fast ausschlieBlich als Maler der zahlreichen
Crayons im Louvre und im Musée Condé untersucht, wie beispielweise im 1892
erschienenen Les Clouet et Corneille de Lyon d’apres des Documents Inédits von Henri
Bouchot oder im Werk Etienne Moreau-Nélatons, der sich intensiv mit Jean und Francois

Clouet auseinandersetzt’. 1904 wird die Dame au Bain erstmals im Zuge einer

Ausstellung zu den Primitifs Francais in Paris von Louis Dimier in einem kurzen Aufsatz
in der Chronique des Arts vom 4. Juni 1904 Francois Clouet zugeschrieben und wegen der
zeitgenossischen Haartracht nach 1570° datiert, was so von allen folgenden Autoren
uneingeschriankt itibernommen wird. Eine kurze Erwidhnung findet das Bildnis
anschlieBend in Moreau-Nélatons Les Clouet, Peintres Olfficiels des Rois de France von
19084, wo hinsichtlich der ,,Entdeckung“5 des von Francois Clouet signierten Portrdts des

Apothekers Pierre Quthe 1907° auf das verbindende Element der Vorhangdraperie

eingegangen, diese aber im Weitern nicht besprochen wird. Es scheint fast, als wire die

,Entdeckung* des Bildnis Pierre Quthes in der kunsthistorischen Forschung von weitaus

groBerem Interesse als die Dame au Bain, die an sich bereits Ende des 19. Jahrhunderts

gefunden und 1874 bei Christie’s London trotz der Signatur als Werk des Frangois
Quesnel, eines Zeitgenossen Clouets, versteigert wurde.” Vor allem aber stellt allein diese

Verbindung durch das Motiv des Vorhangs eine Zuschreibung des Gemildes an Frangois

~N N R W N

Moreau-Nélaton 1908, 1910 & 1924.
Vgl. Dimier 1904, S.189.

Rezension von Laran 1908, S171-174.
Vgl. Moreau-Nélaton 1924, S.74.
Vgl. ebd., S.74.

Vgl. Reinach 1920, S.164.



Clouet dar. Das Bild wird daher in den publizierten Monographien zum (Euvre Clouets
nur in diesem Zusammenhang kurz erwidhnt. So auch in der Monografie Armand

Fourreaus von 1929, welcher die Dame au Bain ihrer heroischen, akademisch

konventionellen Nacktheit wegen in den Einflussbereich der Schule von Fontainebleau
positioniertg, ohne es aber priziser zu analysieren. Im selben Jahr erscheint mit dem
Aufsatz Die Clouet. Versuch einer Stilkritik von Irene Adler ein ebenfalls monografisch
gepragter Ansatz, die Clouet und ihr Schaffen zeitlich und stilistisch in der franzosischen
Renaissance einzuordnen. Adler ist auch die erste, die von einer Identifizierung der
Badenden mit Diane de Poitiers hinsichtlich der Datierung durch Dimier nach 1570
abgeht, und darin eher Marie Touchet, die Mitresses Charles IX, in dessen Regierungszeit
das angenommene Entstehungsjahr fillt, sieht.

Eine umfassende Zusammenstellung der zahlreichen Kopien und Varianten, die
eindeutig in der Nachfolge des Washingtoner Bildes stehen und ihre Bearbeitung
hinsichtlich des zeitgendssischen Kontextes, erscheint bereits 1920 in Form von
Aufsitzen Salomon Reinachs in der Gazette des Beaux-Arts mit dem Titel Diane de
Poitiers et Gabrielle d’Estrées. Reinach identifiziert die Badende entgegen der Datierung
als Diane de Poitiers, welche das Bild auch noch selbst in Auftrag gegeben haben soll.
Allerdings sieht er als erster in der Forschung einen expliziten nordischen Einfluss in der

Badeszene, die in der Tradition van Eycks Bildnis einer Dame bei der Toilette steht, was

auch von spiteren Forschern, wie beispielsweise Henri Zerner 1990/1996 und Sigrid Ruby
2004 tibernommen wird.

Eine vollig andere Interpretation présentiert der Literaturwissenschaftler Roger
Trinquet in den Aufsitzen L’Allégorie Politique au 16e Siecle: « La Dame au Bain » de
Frangois Clouet (Washington) von 1966 und L’Allégorie Politique dans la Peinture du

16e Siecle: Les Dames au Bain von 1967: Im Gemailde der Dame au Bain sieht er eine

politische Satire auf die vormals franzosische und spiter schottische Konigin Maria
Stuart. AnschlieBend versucht er die in der Nachfolge von Clouets Bild stehenden Werke,

allen voran natiirlich die Bildnisse der Gabrielle d’Estrées au Bain, ebenfalls als

kiinstlerische ,,Schméhschriften* auf die Person der jeweiligen maitresse en titre des
Konigs darzustellen und zu analysieren. Prinzipiell ist dieser Ansatz allerdings zu
verwerfen, da es unwahrscheinlich erscheint, dass ein solch reprisentatives Werk in dieser
Ausfiihrung und GroBe, das zudem noch als einziges Werk Clouets, neben dem Bildnis

des Pierre Quthe, signiert ist, lediglich satirischen Zwecken gedient haben soll. Daher soll

8
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auch in der vorliegenden Arbeit nicht nidher auf diese Interpretationsweise der Dame au
Bain eingegangen werden.

In den folgenden Jahren scheint das Bild in der kunsthistorischen Literatur etwas in
Vergessenheit zu geraten. Erst 1991 greift Ann Rose Plogsterth in ihrer Dissertation The
Institution of the Royal Mistress and the Iconography of Nude Portraiture in Sixteenth
Century France innerhalb der oOffentlichen Reprisentation koniglicher Mitressen in
Frankreich auch die Thematik der Badenden, sei es einzeln oder im Doppelportrit, wieder
auf. Sie setzte erstmals die Reihe von (Ideal-)Portrits der franzosischen Renaissance,
beginnend mit dem Portrit der Agnes Sorel als Muttergottes im Meluner Diptychon von
Jean Fouquet, unmittelbar mit den koniglichen Mitressen in Verbindung. Sie liefert eine
ausfiihrliche Erlduterung der Stellung und Représentation der Erotik und somit auch der
amtierenden Mitresse des Konigs am franzosischen Hof. Ausgehend davon behandelt
Ann Rose Plogsterth so den Kontext des idealisierten (Akt-)Portrits, der in dieser Form
eine Sonderstellung in der franzosischen Renaissancemalerei einnimmt. Letztendlich
verwirft sie die Identifizierung mit Marie Touchet oder Maria Stuart und sieht in der

Dame au Bain mehr ein posthumes, idealisiertes Bildnis der legenddren Schonheit von

Diane de Poitiers.
Im Zuge dieser Zuordnung zur Mitressenikonographie nimmt Pierre Bertrand das

Bildnis der Gabrielle d’Estrées au Bain 1993 zum Anlass, um gegen Trinquets These des

satirischen Portriats, das Gemilde des Musée Condé als eine in ihrer fruchtbaren
Weiblichkeit triumphierenden Gabrielle d’Estrées zu identifzieren. Gemif3 der Symbolik
des Bades komme diese gerade aus dem Wochenbett, nachdem sie ihrem zweiten Sohn,
Alexandre de Venddme, mit Henri IV geboren hatte. Wenig wahrscheinlich scheint es
aber, diese Interpretation der Verherrlichung der Mutterschaft auch auf das Ausgangswerk
Clouets anwenden zu konnen.

Die erste umfassende Monografie iiber Leben und Werk von Jean und Francois
Clouets stammt von Etienne Jollet aus dem Jahr 1997, der die Werke von Vater und Sohn
in einen gut nachvollziehbaren Kontext mit Leben und Stellung am Hof der Valois bringt.

Im Gegensatz zu Bertrand hilt er hinsichtlich der Identifizierung der Dame au Bain

weiterhin an der Theorie des satirisch-karikaturhaften Portrits von Maria Stuart fest. Er
fasst letztendlich die verschiedenen Interpretationen der vorhergehenden Literatur
zusammen, bringt aber keinen eigenen Beitrag in die Diskussion ein.

Auffallend an allen bisherigen kunsthistorischen Werken zur Dame au Bain und den in

ihrer Nachfolge stehenden Bildern ist der kontinuierliche Versuch, die Badende mit einer



der zeitgenossischen Schonheiten oder koniglichen Mitressen zu identifizieren, woraus
sich bald der Begriff der ,,Mitressenikonographie‘ herausbildete.

Zwei neuartige Ansitze liefern einerseits Henri Zerner in seinem Buch L’Art de la
Renaissance en France. L’Invention du Classicisme, welches erstmals 19969, und der
Aufsatz von Sigrid Ruby Das Portriit der Schonen Frau bei Frangois Clouet und Pierre
de Ronsard aus dem Jahr 2004. Beide Autoren beschiftigen sich durch eine detaillierte
Analyse ausfiihrliche mit dem Bildnis und gehen letztendlich von einer Identifikation mit
einer der zeitgendssischen, oben genannten Damen ab. Zerner sieht erstmals im Bild
Clouets die Darstellung einer idealschonen Frau sieht, die bereits seit Piero di Cosimo im
letzten Viertel des 15. Jahrhunderts als sog. bella donna Mode war. Da nun das
italienische Vorbild in direkter Verbindung zum zeitgenossischen literarischen Umfeld
der Maler steht, sieht Zerner in der Elégie a Janet, Peintre du Roy von Clouets
literarischem Pendant, Pierre de Ronsard, ein Vorbild fiir das Gemailde. Im Grunde
genommen sieht er hiermit einen Paragone zwischen Dichtung und Malerei, bei dem das
Bildnis der Dame au Bain eine Antwort und auch Herausforderung Clouets an Pierre de
Ronsard ist. Ein d&hnlicher interpretatorischer Ansatz beziiglich der Elegie wird
anschlieBend von Sigrid Ruby aufgegriffen, dies aber schlieBt, dass man die Dichtung
keineswegs als direkte Vorlage fiir das Bildnis Clouets werten kann, sondern vielmehr die
Frage nach einem der Zeit entsprechenden Verstindnis des idealisierten, weiblichen
Portrits aufwirft, welches die Elegie Ronsards lediglich widerspiegelt. Vor allem aber
wirft sie die Uberlegung auf, ob das Bild der Dame au Bain wohl eher eine Art ostentative
Reprisentation der Fihigkeiten und Meisterschaft Clouets ist, die sich in diesem

Hauptwerk der franzosischen Renaissance manifestiert

1.2 Historische Kontextualisierung

Fiir die Diskussion um eine mogliche Identifikation der Dargestellten sowie fiir das
Verstiandnis der Bildbedeutung ist es unumgénglich auch auf die historischen Umstidnde
hinzuweisen, in welche das Schaffen Francois Clouets einzuordnen ist. Frangois Clouet
war als Hofmaler der Valoiskonige in einer Zeit des Umbruchs und revolutionérer
Neuerungen der bildenden Kiinste tdtig. Zum einen findet sein kiinstlerisches Schaffen
inmitten innen- und auBenpolitischer Umwilzungen statt und zum anderen beginnt er
seine Laufbahn als peintre du Roi, ndmlich 1541, in der Bliitezeit der italianisierenden

Renaissance in Frankreich, die von der Schule von Fontainebleau dominiert wird. Daher

Diese Arbeit wird sich im Folgenden aber ausschlieBlich auf die englische Ausgabe von 2003 beziehen.
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stellt sich hier die Frage, die auch in vorliegender Arbeit immer prisent sein wird, wie ein
franzosisch gepréagter Kiinstler auf seine Konkurrenz aus dem Siiden reagiert und
inwiefern er diese Neuerungen aufnimmt. Als Hofmaler des Konigs steht er
gewissermallen den italienischen Kiinstlern gegeniiber und muss sich und seine Stellung

am Hof immer wieder unter Beweis stellen und rechtfertigen.

1515 besteigt Frangois d’ Angouléme als Francois Ier den Thron Frankreichs. Wie kein
anderer verkdrpert er den ,,prince idéal“'® der Renaissance — humanistisch gepriigt und
gebildet erweist er sich als groBter Kunstmézen seiner Zeit:

,, Vrai prince de la Renaissance, converti a la culture humaniste, il est aussi
animé de la volonté de l'introduire dans son royaume et de faire briller a sa
cours les sciences, les lettres et les arts en rivalisant avec les Este, les
Gonzague et les Médicis. "

Wihrend seiner Italienaufenthalte in der Zeit der franzosisch-habsburgischen Kriege um
die Vorherrschaft in Norditalien lernt er die zu dieser Zeit revolutiondren
Errungenschaften der Kunst in Italien kennen. Stark beeindruckt davon lésst er Kiinstler
wie Leonardo da Vinci 1516-19 und Andrea del Sarto 1518-19 an den franzosischen Hof
kommen und forciert, ja erzwingt in gewisser Hinsicht eine Aufnahme des
renaissancistischen Gedanken- und Formenguts im noch gotischen Frankreich. Und nicht
nur die franzosische Kunstlandschaft soll gemif3 dem italienischen Ideal revolutioniert
werden, sondern auch der Hof selbst. So ldsst er Modellpuppen anfertigen, die nach der
neuesten Mode des Mailidnder Hofes gekleidet sind, damit auch die franzdsischen
Hofdamen sich nach den ,,belles Milanaises®, die er so bewunderte, richten konnten.
Zeitgleich mit der franzosischen Malerei im 16. Jahrhundert bildet sich schlieBlich —
allerdings ohne nachweislich direkten Kontakt zwischen den Kiinstlern selbst - unter
Francois ler die erste Schule von Fontainebleau heraus, der sog. ,,Vorposten des

“I2 Hier wollte er die besten Kiinstler seiner Zeit wie auch deren

Italianismus im Norden
Bilder vereinen."
Unter anderem verfolgte Francgois Ier so den ehrgeizigen Plan, neben Leonardo und
Sarto auch Tizian, Raffael und Giulio Romano an sich zu binden, von welchen er bereits
zahlreiche Werke in den koniglichen Sammlungen vereinte. Doch keiner dieser Kiinstler

folgte seinem Aufruf, nach Frankreich zu kommen, und so wurde ihm von Pietro Aretino

Béguin 1960, S.24.

Lossky 1978, S.27.
Arasse/Tonnesmann 1997, S.373.
Vgl. Hevesy 1952, S.15.
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und dem franzosischen Botschafter in Venedig, Lazare de Bal'l'f,14 der aus Florenz
stammende und unter Andrea del Sarto ausgebildete Rosso Fiorentino empfohlen. Dieser
kam 1530 nach Frankreich und begriindete mit dem ab 1532 in Frankreich ansidssigen
Francesco Primaticcio (1504-1570) als kiinstlerischer Leiter die sog. erste Schule von
Fontainebleau, die letztendlich bis 1570, dem Todesjahr Primaticcios, andauerte und den
italienischen Manierismus nordlich der Alpen verbreitete.”” Im Gegensatz zu Rosso
genoss der aus Bologna stammende Primaticcio eine Ausbildung unter Giulio Romano in
Mantua, wodurch auch ein starker Einfluss der Kunst Raffaels deutlich wird.'® Ebenfalls
aus Bologna kommt der wichtigste Mitarbeiter Primaticcios ab 1552, Niccolo dell’ Abate,
in die Kiinstlerwerkstitten nach Fontainebleau, der in seinem Werk insbesondere
Charakteristika der Kunst Parmigianinos, Correggios und Dosso Dossi aufweist.'” Zu
unterstreichen ist insbesondere, dass auffilligerweise das offizielle Ende der Schule von

Fontainebleau nur kurz vor dem angenommenen Entstehungsjahr der Dame au Bain

Clouets ist, welche in der vorliegenden Arbeit im Mittelpunkt der Untersuchungen steht.
Konnte man dies also als eine Art Wiedererstarkung bzw. auch Neudefinition des
kiinstlerischen Selbstbewusstseins franzosischer Kiinstler gegeniiber dem dominanten
Einfluss der italienischen Manier in den Werkstéitten von Fontainebleau bezeichnen, oder
doch nur als reinen Zufall?

Hauptwerk dieser Schule ist in erster Linie die Ausstattung der Galerie Frangois ler in
Fontainebleau zwischen 1534-37 und der daruntergelegenen Appartements des Bains,
ebenfalls ab 1534, die in Form mythologischer Darstellungen vor allem die
Verherrlichung des Konigs, seiner Errungenschaften und seiner Macht verkorpert und
metaphorisch darstellt:'® |, Frangois ler voulut une retraite & son image; son goit, ses
efforts pour créer a Fontainebleau une Italie francaise s’inscrivent dans les pierres
[..]<".

Nach dem Tod Francois Ier besteigt sein Sohn Henri II, der mehr an der Jagd und
am Kriegshandwerk als an der Forderung der Kiinste interessiert ist, den Thron. Mit ihm
gelangt eine der schillerndsten und bis heute geheimnisvollsten Frauen ins Zentrum der
Macht: Diane de Poitiers, die nun an die Stelle ihrer Konkurrentin, Anne de Pisseleu, der

Geliebten von Francois ler, als maitresse en titre tritt. Und obwohl Henri II mit Cathérine

Vgl. Lossky 1978, S.43.
Vgl. Béguin 1998, S.275.
Vgl. Béguin 1960, S.49ft.
Vgl. ebd., S.57ff.

Vgl. Béguin 1998, S.292.
Béguin 1960, S.23.
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de Médicis verheiratet ist, steht dennoch Diane im Mittelpunkt des hofischen Geschehens:
sie nimmt Einfluss auf nahezu alle politischen Entscheidungen, tibernimmt die Erziehung
der koniglichen Kinder und fordert, allen voran mit dem Bau ihres Schlosses in Anet,
auch die bildenden Kiinste — genauer gesagt dominiert und bestimmt sie als zentrale Figur
die Geschicke Frankreichs. Als aber Henri II 1559 bei einem Reitturnier ums Leben
kommt, nimmt Catherine de Médicis als Koniginmutter der drei folgenden Konige -
Francois II (1559-60), Charles IX (1560-74) und Henri III (1574-89) - indirekt die
Regentschaft an sich, da alle drei Sohne noch zu jung und zu unerfahren sind, um die
Regierungsgeschifte allein zu tibernehmen und so dem Einfluss der Mutter standzuhalten.
Mit Henri III endet schlieBlich die Linie der Valois an der Spitze der franzésischen Macht,
und Henri de Navarra, Ehemann von Marguerite de France, einer Tochter Henri II,
besteigt 1589 als Begriinder der Linie der Bourbonen den Thron. Unter ihm findet ein
explizites Wiederbeleben und —aufgreifen der Glanzzeit unter Francois ler und Henri II
statt, was letztendlich dazu fiihrt, dass eine zweite Schule von Fontainebleau gegriindet
wird. Keine andere Unternehmung von Henri IV hitte symboltrachtiger und
aussagekriftiger sein konnen als diese Renaissance der Werkstitten in Fontainebleau, um
zu zeigen, wie sehr er an einer Kontinuitét des franzosischen Hofes interessiert ist und wie

sehr er an seine zwei berithmten Vorginger ankniipfen mochte

1.3Die Rolle des Portridts in Frankreich

In der Malerei der franzosischen Renaissance nimmt besonders das Portrit eine
einzigartige Stellung ein, da diese Kunstgattung ausschlieBlich von franzosischstammigen
Kiinstlern oder von Kiinstlern ausgefiihrt wurde, die auBerhalb der Schule von
Fontainebleau arbeiteten. Die italienischen und flamischen Kiinstler, die parallel dazu im
Schloss von Fontainebleau vorrangig mit dessen Ausgestaltung beschiftigt waren, malten
nur selten oder gar keine Portrits.”’ Man konnte fast meinen, als versuchten sich die
nationalen Kiinstler damit vom dominierenden italienischen Einfluss abzugrenzen, um
eine eigene, rein franzosische Kunst zu schaffen. Letztendlich bedeutet dies eine gewisse
Distanzierung von der Kunst Rossos und Primaticcios hin zur Weiterentwicklung
nordischer Traditionen, wie eben des Portrits, aber daneben auch der Stillleben- und
Genremalerei.

Eine Sonderform stellt insofern der sog. Crayon dar, der schnell und einfach

anzufertigen war und sich wegen der enormen Nachfrage unterschiedlichster Personen aus

20

Vgl. Zerner 2003, S.208.
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Hofkreisen groBer Beliebtheit erfreute. Zunéchst diente diese mehr oder weniger fliichtige
Skizze als Vorzeichnung fiir spitere Portrits und ersparte der zu portritierenden Person
ein langes Modellsitzen: ,,[...] il [der Maler] indiquait la forme du cou et des épaules; il
emportait ce crayon et s’en servait pour faire le tableau ou la série de tableaux, car les

“?! Tn dieser speziellen Form

portrait se répétait dans l’atelier a multiples exemplaires
sind die Crayons au3erhalb von Frankreich nur bei Holbein und seinem Kreis bekannt.
Letztendlich entwickelten sich diese Kreideportrits im Laufe des 16. Jahrhunderts weg
von bloBen Vorzeichnungen und Skizzen hin zu selbststindigen Kunstwerken, die vom
gehobenen Biirgertum und der Aristokratie in zahlreichen Alben gesammelt wurden.
Heute hat sich davon noch das Album Lécurieux, das der Duchesse de Savoie und das des
Pierre Bonnard erhalten, die in erster Linie die am franzosischen Hof lebenden Personen
abbilden und illustrieren.”” Insofern kann man die Crayons durchaus mit der heutigen
Fotografie vergleichen, was besonders deutlich an Catherine de Médicis Gewohnheit
deutlich wird, sich anhand dieser Zeichnungen ein Bild von der Entwicklung ihrer Kinder,
aber auch iiber deren eventuellen Krankheitszustand zu verschaffen.”> Besonders
Catherine de Médicis stellt den Mittelpunkt dieser Sammeltradition dar, da sie zunéchst
Portrits der Personen des franzosischen Hofs von Jean Clouet, dann auch von dessen
Sohn Francois sowie anderer Kiinstler sammelte und diese dann an die Herrscher und
Prinzen Europas verschickte.>* Demnach ist es auch nicht verwunderlich, dass bis heute
nur drei Portrits der Diane de Poitiers bekannt sind, da diese als Mitresse Henri 11
zugleich die einzig groBe Rivalin Catherines war. Im Grunde genommen wurde sie nach
dem Tod Henri II nicht nur vom Hofleben, sondern auch aus der hofischen Kunst am und
um den Hof, wo jetzt Catherine de Médicis durch ihre S6hne herrschte, verbannt.”
Untersucht man die weiblichen Bildnisse dieser Sammlungen, kann man
feststellen, dass ein wirklich individuelles Frauenportrit nicht existiert, was auch René de
Maulde de la Claviere bereits 1897 konstatiert: ,,[...] il n’y a que des idées, des arriere-

“%  In einem GroBteil der

pensées, des allusions plus ou moins transparentes
Frauenportrits ldsst sich so mehr eine deutliche Vereinheitlichung der Physiognomien der

verschiedensten Damen am Hof erkennen, wie beispielsweise ein Portrait der Elisabeth de

Maulde de la Claviere 1897, S.28.
Vgl. Kat. Ausst. Paris 1970, S.10.
Vgl. Leroy 1937, S.359.

Vgl. Kat. Ausst. 1970, S.12.

Vgl. ebd., S.13.

Maulde de la Claviere 1897, S.30.
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France?’ (Abb.2), und eines der Marie de Gaignon de Saint-Bohair, beide um 1559%

(Abb.3) erkennen lassen

2. Francois Clouet (1505/10-72)
2.1Biografischer Abriss

1541 beerbte Francois Clouet seinen Vater, der im November desselben Jahres starbzg, im

Dienste des Konigs als Peintre et Valet de Chambre du Roi. Daher schliet man in der
Literatur auf ein Geburtsdatum vor 152030, wobei Jean Adhémar dies um 1510 ansetzt.
Urkundlich belegt, befand sich Francois Clouet bis 1547 zunidchst im Dienste von
Francois Ier und anschlieBend bis 1557 unter Henri 1. Besonders gro3e Unterstiitzung und
Forderung erfuhr er von Catherine de Médicis, fiir die er zahlreiche Crayons anfertigte.
Jean Adhémar vermutet gar, dass Catherine ihn zwischen 1540 und 1547 nach Italien
schickte, da sein Name ab 1557 nicht mehr in den koniglichen Rechnungen zu finden ist,
obwohl Henri II erst 1559 starb. Hinsichtlich seines wenig italienischen Stils und seiner
eigenartigen Distanzierung gegeniiber den mythologischen Themen der Schule von
Fontainebleau erscheint dies aber eher unwahrscheinlich.

Erst 1572 erfolgte wieder eine Zahlung von 240 livres an ihn. Was seine Tatigkeit in
der Zeit zwischen 1557 und 1572 betrifft, lassen sich bis heute nur Vermutungen
anstellen. Weder war er unter Francois II (1559-60) noch unter Charles IX (1560-74), in
dessen Regierungszeit die Entstehung des Bildnisses der Dame au Bain fillt, Hofmaler.”'
Dennoch stand er die ganze Zeit iiber besonders Catherine de Médicis und ihrer Tochter
Elisabeth de France, der spanischen Konigin, sehr nahe, fiir die er zahlreiche Arbeiten
ausfiihrte.*”

Am 22.9.1572 starb Francois Clouet in Paris, im selben Jahr, in dem er die konigliche
Gunst auch bisher unbekannten Griinden wiedererlangte.” Automatisch stellt sich
dadurch die Frage, ob diese wieder gewonnene konigliche Gunst mit dem vermutlich kurz
zuvor entstandenen Gemélde der Dame au Bain in Zusammenhang steht.

Letztendlich verkorpert Francois Clouet fiir seine franzodsischen Zeitgenossen das ,,Non

plus Ultra“ der in Frankreich heimischen Maler. Gepriesen von Marc-Claude de Buttet als

Vgl. Jollet 1997, S.235.
Vgl. ebd., S.233

Vgl. ebd., S.15.

Vgl. Fourreau 1929, S.43.
Vgl. Adhémar 1980, S.163.
Vgl. ebd., S.164.

Vgl. ebd., S.167.
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“ und von Francois de Billon als ,,égal de Michelangelo** bezeichnet, ist er

,,Dieu Janet
auch Anlass fiir Pierre de Ronsard und Joachim Du Bellay, den beiden fiihrenden Dichtern
der Pléiade, ihm entweder einige Gedichte zu widmen oder ihn zumindest lobend
erwihnen. So schreibt Ronsard in einem Gedicht an seine Geliebte:

,Je sens pourtraits dedans ma souvenance/ Tes longs cheveux et la bouche
et les yeux,/Ton doux regard, ton parler gracieux,/Ton doux maintien, ta
douce contenance./Un seul Janet, honneur de nostre France,/ De ses
crayons ne les pourtrairait mieux [...] «36

Und wie auch Muret und Francois de Billon setzt Joachim Du Bellay Clouet mit
Michelangelo gleich: ,, Quant a moi je n’aspire a si haute louange/ Et ne sont mes
portraits auprés de vos tableaux/ Non plus qu’est un Janet auprés d’un Michel-Ange*”’.
Anhand dieser literarischen Rezeption der Person Francgois Clouets und seines
malerischen (Euvres kann man durchaus davon ausgehen, dass die reziproke
Beeinflussung, aber auch die gegenseitige Konkurrenz im Frankreich des 16. Jahrhundert

durchaus vorhanden war und vielleicht auch vom koniglichen Hof geférdert wurde

2.2« Dame au Bain », um 1571, National Gallery, Washington
2.2.1 Bildbeschreibung

Das nahezu quadratische Bild der Dame au Bain Francois Clouets (Abb.1) mit den Mallen

92,1cm auf 81,3cm stammt aus der Samuel H. Kress Collection und befindet sich heute in
der National Gallery in Washington. Neben dem Portriit des Apothekers Pierre Quthe™
(Abb.4), einem engen Freund Clouets, ist es das einzige signierte Werk im (Euvre des
Kiinstlers. Die Signatur selbst ist fast in der Bildmitte am oberen Zuberrand, also an
besonders prominenter Stelle angebracht, und zieht so noch mehr die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf den Bildinhalt bzw. auf das, oder in diesem Fall die Dargestellte als
visuelles Zentrum der Tafel. Sie selbst ist es vor allem, die die Signatur explizit
hervorhebt und in den Mittelpunkt der Betrachtung riickt, indem sie das Badetuch, mit
dem der Zuber ausgelegt ist, hochrafft und die lateinische Inschrift FRANCISCUS
IANETII OPUS enthiillt. Wie auch beim Portrit des Apothekers signiert Francois Clouet
hier mit dem latinisierten Namen seines Vaters Jean Clouet, in dessen Nachfolge er als

erster Maler am Hof der franzosischen Konige seit Francois Ier steht.

Buttet, Marc-Claude de, zitiert in: Fourreau 1929, S.46.
Billon, Francois de, zitiert in: ebd., S.46.

Ronsard, Pierre de, zitiert in: ebd., S.46.

Du Bellay, zitiert in: ebd., S.46.

Vgl. Jollet 1997, S.239f.
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Auf dem Bild gibt ein geraffter roter Samtvorhang den Blick auf eine Badeszene frei
und rahmt so den Bildausschnitt. Dabei scheint es aber, als ziehe eine unsichtbare Hand
den Stoff rechts und links hoch, wodurch die Szenerie wie eine Art Bithne enthiillt wird:
Im Mittelpunkt des Geschehens steht eine badende Dame in einem exakt bildparallel
angeordneten Zuber, wodurch der rahmende Vorhang als Staffagestiick des Bades
ausgewiesen wird. Die Badende selbst ist infolge des Zubers, in dem sie sich befindet, in
aufrechter Haltung halbfigurig abgebildet, wobei ihr Oberkorper in einer leichten
Dreivierteldrehung zum Betrachter gewandt ist, die abschlieBend vom Kopf noch weiter
nach rechts gefiihrt und abgeschlossen wird. Somit ist sie zwar dem Betrachter
zugewandt, aber dennoch geht ihr Blick durch die Drehung des Kopfes rechts an diesem
vorbei und scheint mehr auf ein Objekt oder eine andere Person dahinter gerichtet zu sein.
Allein durch diese gedrehte Korperhaltung, die mit dem Unterkorper parallel zum
Bildrand beginnt und mit dem Kopf leicht nach rechts gedreht endet, stellt sie sich als
Hauptfigur des Bildes dem Betrachter deutlich zur Schau. Bildkompositorisch betrachtet
ist sie aber trotz ihrer Rolle als Mittelpunkt der Szenerie von der Mitte etwas nach rechts
vor den dunklen Grund des sich dahinter befindenden Vorhangs geschoben, wodurch
deutlich eine Zweiteilung, sowohl thematisch als auch genremifBig, stattfindet. Infolge
dieser Situierung ihrer Person vor dem dunklen Grund des zugezogenen Vorhangs, hebt
sich ihr Korper in elfenbeinfarbigem Inkarnat markant davon ab, und ldsst so ihren
Korper, vor allem aber ihr Gesicht, noch deutlicher als Portritabbildung erscheinen. Trotz
des Bades, das sie eben nimmt, trigt die nackte Schonheit zeitgendssischen Schmuck an
Ohren, Handgelenken und auch am Finger. Thre Haare sind, was auch recht ungewohnlich
fiir eine scheinbar alltdgliche Gewohnheit der korperlichen Reinigung anmutet, zu einer
offenbar in dieser Zeit modischen Frisur hochgesteckt und mit einer dazugehorigen blauen
Samthaube sowie Edelsteinschmuck, der den Scheitel unterstreicht und auf der Stirn mit
einer weillen Perle endet, geschmiickt. Ihr Korper und ihr Gesicht selbst sind auffillig
glatt modelliert und besonders der Korper weist wenige Abschattierungen auf, wodurch
vor allem ihre unnatiirlich weit auseinander liegenden Briiste in dem Elfenbeinton ihres
Inkarnats zu verschwinden scheinen. Deutlich setzt sie sich daher aber auch, wie oben
bereits erwihnt, scharf vom dunklen Hintergrund ab, was ihre Silhouette noch mehr
unterstreicht und dem Korper folglich eine nahezu iibernatiirliche, artifizielle Erscheinung
verleiht.

Der linke Arm ist auf den Zuberrand aufgelegt und riickt mit dem Raffen des Stoffes,

wie oben bereits erwihnt, die Signatur Francois Clouets besonders in den Mittelpunkt der
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Bildbetrachtung, sowie auch auf eine gewisse Art und Weise den Ring, den sie am grazil
abgespreizten kleinen Finger der linken Hand tridgt. Dieses Auflegen des Arms auf den
Wannenrand — also parallel zum unteren Bildrand - fungiert hierbei als innerbildlicher
Rahmen, beziehungsweise betont die Grenze zwischen dem Bild- und dem
Betrachterraum™. Insbesondere durch ihre Haltung fiigt sich die Badende harmonisch in
den rechteckigen Rahmen des Bildes ein und greift diesen dadurch auf. Somit bildet sie
zusammen mit dem Badezuberrand, nach der Rahmenfunktion der Vorhangdraperie, eine
Art zweiten Rahmen fiir die hinteren Ebenen, in diesem Fall fiir die dahinterliegende
Genreszene.

Dariiber hinaus dient der rechte Arm mit der Nelke in der Hand auch als bildliche
Verbindung des Akts auf der rechten und dem Friichte- und Pflanzenarrangement auf der
linken Seite, welches wiederum den Blick nach hinten in die hdusliche Szenerie gleiten
lasst. Diese Art Stillleben befindet sich auf einem quer iiber dem Zuber liegenden
Holzbrett, ebenfalls mit weilem Stoff gedeckt, auf dem verschiedene Pflanzen verstreut
liegen, und ein in einer Zinnschale befindliches Friichtearrangement, nach dem ein kleiner
Junge hinter der Badenden zu greifen versucht. Der Blick des Knaben geht nicht - wie bei
den anderen drei Figuren - aus dem Bild heraus, sondern ist ausschlieBlich auf die Friichte
bzw. die Trauben gerichtet, die sich in der Zinnschale vor ihm befinden. Farblich
auffallend ist die Darstellung seiner Kleidung, die sich ebenfalls, wie die Haube der
Badenden, durch den Griinton des samtenen Materials von dem dominierenden Rot-Weif3-
Ton abhebt, und dadurch eine gewisse Einheit mit der Protagonistin selbst bildet. Vor
allem aber ist er die einzige Figur im Bild, die wirklich ebeneniibergreifend fungiert und
so Rdaumlichkeit in der Darstellung assoziiert. Dahinter stellt Clouet die oben bereits
erwihnte Genreszene dar, die, ausgehend von dem Knaben, iiber die ein Neugeborenes
stillende Amme und eine Dienerin im angrenzenden Zimmer, die Wasser fiir das Bad
heranzuschaffen scheint, in die Raumtiefe gestaffelt ist. Anstatt diese Szenerie aber
perspektivisch in die Tiefe auf einen Punkt hin anzuordnen, staffelt Clouet die
verschiedenen kompositorischen Ebenen der Szenerie exakt bildparallel: in vorderster
Ebene also der Badezuber mit der Aktfigur und daneben das Friichte- und
Pflanzenarrangement, anschliefend auf einer Art Zwischenebene der Knabe, auf den die
zweite mit der Amme folgt, und abschlieBend die dritte Ebene - als Hintergrund — mit der

Dienerin im angrenzenden Zimmer.

39

Vgl. Ruby 2004, S.73.
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Die Amme, die sich im selben Zimmer wie die Badende befindet, ist in der gesamten
Darstellung die einzige Figur, die den Betrachter aus dem Bild heraus direkt anblickt, und
so eine Verbindung zu ihm herstellt. Dariiber hinaus besitzt sie im Vergleich zur
eigentlich Portritierten viel deutlicher individualisierte Gesichtsziige. Bekleidet ist sie mit
einem weillen Unterkleid und einem roten Obergewand. Ihre Haare verschwinden unter
einem langen weillen Kopftuch, das ihr bis in den Nacken reicht, wodurch ihre
Gesichtsziige eine markante Herausstellung erfahren und ihr, im Vergleich zur badenden
Schonheit, abstoBendes AuBeres noch verdeutlicht wird. Im angrenzenden Raum, in dem
sich die Dienerin mit dem Wasserkrug fiir das Bad befindet, ist ein groBer Steinkamin
abgebildet, iiber dessen Sturz ein Gemilde, offenbar eine Landschaftsdarstellung,
angebracht ist. Des Weiteren ist dieses Nebenzimmer noch mit einem griin gedeckten
Tisch, einem dazugehorigen Stuhl, der mit einer Stickerei bezogen ist, die ein Einhorn vor
einem baumdhnlichen Gestriipp darstellt, und einem Spiegel neben dem Kamin
ausgestattet. FEin ebenfalls in der linken Bildhilfte befindliches, gedffnetes
Butzenscheibenfenster gibt den Blick auf einen Baum frei.

Die gesamte Szenerie, oder besser gesagt die Hauptfigurengruppe bestehend aus
Badender, Knabe und Amme, wird durch eine sich auflerhalb des Bildes befindenden
Lichtquelle von links oben her beleuchtet, wobei auch hier die Aktfigur hervorgehoben
wird, indem das Licht fast ausschlieBlich auf sie gerichtet ist und die beiden anderen
Figuren sich dadurch mehr im schattigen Bereich des Raumes befinden. Dies liegt zwar
einerseits an der Disposition der Badenden auf erster Ebene im Zuber mit dem rahmenden
Badevorhang bzw. dem Knaben und der Amme dahinter, ermoglicht aber andererseits
dem Maler wiederum den Blick des Betrachter noch mehr auf die Badende zu lenken und
zu fixieren. Folglich kann man sagen, dass allein die Beleuchtung des Bildes das primére
Sujet, ndmlich das des Aktportrits, festlegt, woran sich die jeweils anderen Sujets, d.h. das
Stillleben und die genreartige Szenerie der linken Bildhilfte, anreihen.

Farblich wird das Gemilde, ausgehend von der Vorhangdraperie, dominiert von einem
leicht abgeddmpften Rot, das einen Kontrast zum Weil} der anderen Stoffe und vor allem
zum elfenbeinartigen Inkarnat der Protagonistin bildet. Diese in der vorderen Bildebene
vorgegebene Farbkombination oder Farbkontrastierung setzt sich iiber die verschiedenen
Ebenen in den Hintergrund hin fort und bindet so die verschiedenen Figuren und Ebenen
in eine gemeinsame Bildkonstruktion ein: die rote Nelke in der Hand der Badenden und
die am Rand des Brettes liegende weille Rose, der rote Armel der Amme und ihr weiBes

Untergewand, der weiBe Armel der Magd und deren rotes Mieder sowie das Weil des
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Einhorns und der rote Hintergrund. Lediglich der Knabe scheint aus diesem
Farbzusammenspiel auszubrechen, wobei er durch die samtartige Behandlung seines
Armels mit der Haube der Badenden, und somit mit dieser selbst in Verbindung steht.
Abgesehen von diesen - einschlieBlich der griinen Tischdecke im Hintergrund - drei
farblich heraus stechenden Elementen wird dennoch jegliche grelle Buntfarbigkeit im Bild
vermieden. Ein auffallend dhnliches Farbkonzept zur Herstellung einer Einheit oder besser
gesagt Zusammengehorigkeit im Bild, verwendete bereits Tizian 1538 in seiner Venus von
M“O (Abb.5). Vor allem aber weist der Umgang mit der Farbe am Vorhang stark auf
Tizian und die venezianische Malerei hin, was zum Beispiel im Vergleich mit Tizians

Gemilde der Jungfrau mit Kind, der hl Dorothea und dem hl. Georg®' (Abb.6) und

Sebastiano del Piombos Salome* (Abb.7) gut zu sehen ist. Insbesondere aber am
Farbauftrag und an der Prizision der Darstellung des gesamten Interieurs — oder besser:

der Genredarstellung — ist deutlich eine ,,tonalité nettement nordique“43

spiirbar. Diese
gewisse Sorgfalt in der Zeichnung und eine deutlich erkennbare Liebe zum Detail finden
sich so in zahlreichen nordischen Gemilden des 16. Jahrhunderts, wie beispielsweise
Hobeins Portrit des Georg Gisze von 1532% (Abb.8) oder Jan van Hemessens Reisender

im_Freudenhaus, um 1539% (Abb.9). Auf Grund der stindigen Prisenz nordischer, vor

allem niederlidndischer Kiinstler am Hof von Fontainebleau wird wohl auch Frangois

Clouet mit ihrer Manier in Beriihrung gekommen sein

2.2.2 Versuch einer Datierung und Einordnung in das (Euvre Clouets

Was die Datierung des Bildes betrifft, wird in der aktuellen Forschung allgemein die Zeit
um 1571 anerkannt, da die genannte, recht auffillige Haube nach Louis Dimier*® nicht vor
1570 zu finden ist. Auch Henri Zerner"’ und Sigrid Ruby48 iibernehmen diese Datierung.
Allerdings finden sich hier bereits kleinere Unstimmigkeiten. So schreibt Zerner, dass
»[...] costume historians assure [us] that the lady’s elegant bonnet cannot be much earlier

than 1570 [...]1**, wohingegen sich Ruby aber, wie Trinquet®’, auf die Haartracht bezieht

Vgl. Kat. Ausst. Madrid 2003, S.184f.
Vgl. ebd., S.156.

Vgl. ebd., S.154.

Trinquet 1966, S.100.

Vgl. Foister 2004, S.211ff.
Vgl. Wallen 1983, S.59ff.
Vgl. Dimier 1904, S.189.
Vgl. Zerner 2003, S.205.
Vgl. Ruby 2004, S.71.
Zerner 2003, S.205.

Vgl. Trinquet 1966, S.102f.
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— ,,Gegen eine Identifikation als Diane de Poitiers spricht unter anderem die Datierung des
Gemaldes in die frithen 1570er [...], wie sie Louis Dimier schon 1904 mit Verweis auf die
zeitgenossische Haartracht angab™'. Beziiglich der vermeintlichen Badehaube, die die
Schone triagt, findet man in den Crayons dieser Zeit leider keinerlei Parallelen. Dennoch
ist es vermutlich nicht mehr als eine bloBe Kopfbedeckung beim Bade, worauf das

unsignierte Gemilde Venus bei der Toilette der Schule von Fontainebleau™ (Abb.10)

hindeutet, welches um 1535/40 zu datieren ist. Wie auch die Dame au Bain trigt Venus
hier eine Art Haube aus einem gazeartigen Stoff mit Riischenabschluss, die die
hochgesteckten Haare, bis auf die vordere Partie, verdecken. Aulerdem wird bei beiden
Schonheiten der Mittelscheitel durch Edelsteinschmuck hervorgehoben, wobei jeweils die
abschlieBende Perle auf der Stirn aufliegt. Zudem scheint auch die Frisur der badenden
Venus, wie die der Dame au Bain, vorne leicht nach oben frisiert zu sein, was eine frihere
Datierung dieser durchaus moglich macht. Untersucht man daher die Kreideportrits der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts, die von Clouet und seiner Werkstatt angefertigt
wurden, féllt auf, dass eine Haartracht, wie sie im Bild der Dame au Bain dargestellt ist,
offenbar auch schon vor 1570 getragen wurde, was die Kreideportrits von Marie Gaignon
de_Saint-Bohair (Abb.3) und Marguerite de Valois (Abb.11), beide um 1560, sowie
jenes von Elisabeth de France, welches bereits um 1559 datiert ist (Abb.12)*, belegen.

Und schlieBlich kann auch der Vergleich Trinquets mit dem Portrit der Elisabeth
d’Autriche von 1571% (Abb.13) widerlegt werden:>® Zwar ist die Art der Frisur ident, aber
von einer dhnlichen Kopfbedeckung der beiden Dargestellten kann nicht gesprochen
werden, da Elisabeth d’Autriche anstelle einer Haube lediglich in die Haare geflochtene
Perlen- und Edelsteinbédnder trigt. Nur der am Hinterkopf sichtbare Wulst kann eventuell
aus Stoff bestehen, ist aber dennoch nicht als Haube im Sinne der von Clouet in der Dame
au Bain abgebildeten Kopfbedeckung zu bezeichnen. Allerdings finden sich an anderen

Stellen mogliche Verbindungen zwischen dem Bildnis der Elisabeth d’Autriche und der

Badenden, was zwar nicht die zeitliche Néhe bestitigt, dafiir aber eine gewisse
Verbindung zwischen den Dargestellten: Beide tragen - Elisabeth am Kleid (Abb.14) und
die Dame au Bain auf dem Scheitel (Abb.15) - dasselbe Schmuckstiick, ndmlich eine Art

Brosche aus einem Rubin, einem Smaragd und einer Perle, worauf im Zuge der
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Ruby 2004, S.71.

Vgl. Kat. Ausst. Koln/Miinchen/Antwerpen 2000/01, S.252.
Vgl. Jollet 1997, S.236ff.

Vgl. ebd., S.233.

Vgl. ebd., S.249ff.

Vgl. Trinquet 1966, S.102f.
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Identifizierungsversuche noch etwas genauer eingegangen werden soll. Was aber die
beiden Bilder noch deutlicher miteinander, aber auch mit dem Portrdt des Apothekers,
also dem anderen, von Clouet signierten Bild, verbindet, ist der nahezu identische Ring
mit dem kleinen Rubin am kleinen Finger der linken Hand (Abb.16-18).

Abschliefend kann man hierzu sagen, dass das Bild entgegen der allgemein
angenommen Datierung von 1571 schon in den 1560ern entstanden sein kann. Dies fiihrt
schlieBlich zum Versuch, die Dame au Bain iiber eine Einordnung in das (Euvre Clouets
niher zu datieren. Dies ist leider wegen der geringen Anzahl an sicheren Zuschreibungen
und den dazugehorigen Datierungen relativ schwierig. Bis auf die Dame au Bain existiert
lediglich ein weiteres Gemilde mythologischen Inhalts, ndmlich das um 1558/59
datierbare Bain de Diane (Abb.19), was Reinach®’ zufolge Diane de Poitiers als Diana und
Henri II als Aktdon abbildet. Wie auch vom Aktportrit existiert hiervon eine Kopie mit
den Gesichtsziigen Gabrielle d’Estrées und Henri IV®. Betrachtet man die malerische

Behandlung des nackten Frauenkorpers im Bain de Diane und in der Dame au Bain

genauer, kann man durchaus eine Ahnlichkeit des Inkarnats und der glatten Modellierung
des Korpers mit den auffallend kleinen, im Hautton des Korpers zu verschwinden
scheinenden Briisten feststellen. Auch die etwas rundlich wirkende Gesichtsform mit dem
etwas kleinen spitzen Mund findet sich in beiden Gemilden, was besonders an der
Nymphe links zu erkennen ist. Ich denke, dass die Dame au Bain wegen des Akts an sich
und der malerischen Darstellung und Behandlung des Korpers nicht viel spiter als das
Bain de Diane entstanden sein kann, d.h. in die 1560er datierbar wire. Hinzu kommen die
Kopien, die von beiden Bildern mit dem Konterfei der Gabrielle d’Estrées, der maitresse
en titre, Henri IV existieren: Sieht man dies unter dem Aspekt der zweiten Schule von
Fontainebleau, die unter Henri IV als Wiederbelebung der ersten Schule und somit der

I,59 entstanden ist, kann

Zeit der Valoiskonige, bzw. vor allem der Frangois Ier und Henri I
man sagen, dass beide Bilder Clouets offenbar in einem kontextuellen, folglich also auch
in einem zeitlichen Zusammenhang gesehen werden konnen.

An sich besteht das Gesamtceuvre Clouets der Monografie Jollets® zufolge heute aus
sechs Gemalden, die bis auf das Bain de Diane in Rouen allesamt Portrits darstellen, was
hinsichtlich der extrem groBen Anzahl an Kreideportrits darauf schlieBen ldsst, dass

Clouet offenbar nur hochrangige Auftrige, wie zum Beispiel die Bildnisse Henri 1!

Vgl. Reinach 1920/1, S.158.
Vgl. ebd., S.157f.

Vgl. Béguin 1998, S.290f.
Vgl. Jollet 1997.

Vgl. ebd., S.227ff.
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(Abb.20), Charles IX** (Abb.21) sowie Elisabeth d’Autriche (Abb.13), oder fiir ihn

personlich wichtige Bildnisse, wie das des Apothekers Pierre Quthe (Abb.4), in Ol

ausfiihrte. Demzufolge ist das Aktportrit der Dame au Bain entweder ein Auftragswerk

aus hofischen Kreisen, wovon auch Salomon Reinach ausgeht, indem er sagt, dass ein

6 . )
¢ 3, oder es ist, was meiner

»[...] pareil tableau n’a pu étre peint que sur commande
Meinung nach eher moglich scheint, ein personlich initiiertes Bildnis. Leider ist beziiglich
der Auftragslage bis heute nichts zu diesem Werk iiberliefert, wodurch sich besonders die
Fragen nach der urspriinglichen Aufstellung sowie dem Publikum und dem Stellenwert

am franzosischen Hof stellen.

Setzt man nun die heute existierenden Gemélde Clouets in eine Chronologie, so ergibt
sich folgende Reihenfolge: Um 1558/59 entsteht das Bild des Bain de Diane (Abb.19),
1559 das Portrit Henri II (Abb.20), dann 1561 das Charles IX (Abb.21). Das
darauffolgende Bildnis des Apothekers Pierre Quthe ist auf 1562 datiert und signiert
(Abb.4) und ein weiteres Portrit Charles IX malt Clouet 1566** (Abb.22). AbschlieBend
entsteht 1571 das Bildnis der Elisabeth d’Autriche (Abb.13) als sein letztes Werk, da

Clouet am 22.9.1572 stirbt. Untersucht man hier allerdings die malerische Gestaltung des
Vorhangs, welchen Clouet bei allein vier der sechs Gemilde abbildet, so kann man eine
gewisse Zasur zwischen dem Bild Pierre Quthes (Abb.4) und dem zweiten Portrdt von
Charles IX (Abb.22) erkennen: Erstere Draperie scheint mehr noch von der
venezianischen Malweise, wie sie auch in der Dame au Bain zu finden ist, beeinflusst zu
sein, wohingegen dem Stoff der letzteren diese plastische Gestaltung mit einer Art
glinzenden Weihohung, die dem Stoff die Wirkung von Damast oder Taft verleiht,
vollig fehlt. Dieser scheint sich mehr dem atmosphirisch dunklen Hintergrund anzupassen
und verliert so, im Gegensatz zu den vorhergehenden Draperien, etwas von der farblich
dominanten Prisenz im Bild.

Somit wire das Bildnis der Dame au Bain also bereits in die 1560er, bzw. noch vor

1566 zu datieren, was mit der Haartracht erwiesenermallen ebenfalls konform geht

2.2.3 Exkurs: Das Bad

Einzigartig hinsichtlich der zeitgenossischen Ikonographie und der Darstellungstradition

von Portrits im Mittelalter ist die Darstellung des Akts im Bade bzw. direkt in einem
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Vgl. Jollet 1997, S.231ff.
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Badezuber. Zwar erklirt dieser auf den ersten Blick die Nacktheit des Modells, doch wirft
er vor allem bei genauerer Betrachtung einige Unklarheiten beziiglich seiner Bedeutung
fir das Bild auf. Zunichst ist hier die Stellung des Bades, sei es im privaten oder
offentlichen Leben, im Frankreich des 16. Jahrhunderts, zu erldutern, da eine Dame im
Bad auch in jener vermutlich freiziigigen Welt des franzosischen Hofes recht
iberraschend, ungewohnlich und vielleicht auch in gewisser Weise schockierend auf den
oder die Betrachter gewirkt haben muss. Besonders im Hinblick auf das allmé&hliche
Verschwinden aller offentlichen Bider wie auch die Verdammung des Waschens an sich
scheint das Bildnis recht ungewohnlich, ja fast paradox zur Wirklichkeit zu stehen.

Noch zu Anfang des Jahrhunderts pflegte man die Tradition der offentlichen Béder,
die sich von der rémischen Antike bis ins Mittelalter hindurch erhalten hatte.” GemiB
zeitgenossischen Stichen und Abbildungen solcher Béader, badete man offensichtlich
gemeinsam, wobei wohl weniger der Reinigungsakt an sich im Mittelpunkt zu stehen
schien® als vielmehr das gemeinsame Vergniigen an sich, da die Badenden in
zeitgenossischen Abbildungen meist trinkend und essend dargestellt sind. Auch Henri
Zerner beschreibt das Bad oder das Baden als ,,site of the exaltation of the senses, the
aesthetic locale par exellence*®.

Ein Versuch, Miénner und Frauen zu trennen, scheitert, und so geraten die offentlichen
Bader zunichst bei der Kirche in Verruf, die diese als Ort der Siinde und der Unzucht
bezeichnet:®®

., Dieu sait lorsque vous étes découvertes dans les bains, depuis les mamelles
jusqu’a la plante des pieds, quels sont vos regards impudiques, vos
attachements criminels, vos paroles indécentes, et, ce qui est pire encore,

vous ne rougissez pas d’y conduire vos propres filles, qui sont toujours avec

VOus «69

Nicht umsonst war und ist heute noch il bagno im Italienischen mitunter auch die
Bezeichnung fiir ein Bordell.”” Nach und nach verschwinden aber alle 6ffentlichen Bider
in Frankreich, das letzte in Dijon 1569.”! Neben der Kirche, die unter anderem auch die zu
groBe Aufmerksamkeit fiir den eigenen Korper beim Baden und das Entkleiden
anprangerte, verbreiteten auferdem auch die Arzte die Angst, dass sich ansteckende

Krankheiten, wie vor allem die Pest, hauptsidchlich iiber das Baden in solchen

Vgl. Zerner 2003, S.221.

Vgl. Bonneville 1998, S.76.

Zerner 2003, S.224.

Vgl. ebd., S.222.

Menot, zitiert in: Cabanes 1921, S.256.
Vgl. Zerner 2003, S.221.

Vgl. ebd., S.222.



24

Badeanstalten verbreiteten. Als Folge davon gingen die Badegewohnheiten in Frankreich
nach und nach zuriick, auch weil das Bad mit der Entdeckung verschiedenster Ole, Puder
und Parfums in Italien als nicht mehr nétig empfunden wurde.”” Montaigne schreibt
beispielsweise in seinen Essays:

wAllgemein schdtze ich, dass Baden gesund ist, und ich glaube, dass wir
unserer Gesundheit ein wenig schaden, weil wir diese in allen Ldndern
verbreitete Gewohnheit aufgegeben haben, die es in manchen noch gibt; sich
jeden Tag den Korper zu waschen, und ich denke mir, dass wir weniger
taugen, wenn wir unsere Glieder voll Schmutz belassen und unsere Poren
von Fett verstopft sind.“”

Tégliche Reinigung fand letztlich nur noch bei den niederen Stinden und besonders bei
den Prostituierten statt.”* Ansonsten beschrinkte sich die Korperpflege auf die Hiinde und
das Gesicht, Vollbdder werden nur noch zu Heilzwecken genutzt, jeglicher Genuss wird
durch anschlieBende Bettruhe und Aderlass unterbunden.” Vor allem aber sind Vollbider
unter Henri IV einerseits nach der Niederkunft vorgeschrieben, und andererseits pflegte
man dies auch bereits acht Tage zuvor mehrmals am Tag oder gar die gesamte
Schwangerschaft hindurch. Dariiber hinaus schrieb man dem Wasser auch eine Steigerung
der Fruchtbarkeit der Frau zu.”

Im Widerspruch zu der immer seltener werdenden Reinigung des Korpers schreibt
Marie de Romien 1597 in ihrer Instruction pour les jeunes dames, par la mere et la fille
d’alliance:

»Ich wiinsche mir, dass sich ein hiibsches Frdulein ganz [und] sehr oft
wdscht, mit Wasser, in dem wohlige Diifte gezogen haben, denn nichts ist so
sicher [wie] die Tatsache, dass nichts die Schonheit einer jungen Frau so
strahlen liisst wie die Sauberkeit. "

In Anbetracht der Tatsache, dass auch von Diane de Poitiers dhnliche
Badegewohnheiten iiberliefert sind - ,, La réussite de Diane fut d’abord celle des soins

“78 _ mochte ich hier von der

corporels, de la toilette et du « make up » bien conduit
Behauptung ausgehen, dass es in der Aristokratie, sei es am Land oder am Hofe, offenbar
dennoch vor allem fiir Frauen zum standesgemifB3en Luxus gehorte, regelmédBige Béader zur
Pflege der Schonheit und der Jugend zu nehmen. Offensichtlich wurde Diane de Poitiers
nicht umsonst mit der Geliebten und spéteren Frau Kaiser Neros, Sabina Poppaea,

verglichen. Diese soll der Legende nach tdglich in Milch gebadet haben, was seit der

Vgl. Négrier 1925, S.150.

Montaigne, zitiert bei: Bonneville 1998, S.80.

Vgl. Trinquet 1967, S.102.

Vgl. Bonneville 1998, S.80.

Vgl. Bertrand 1993, S.76.

Romien, Marie de, zitiert bei: Bonneville 1998, S.80.
Bonnefoy 1978, S.264.
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Antike zur Erhaltung der Jugend dient. Wie auch bei der Dame au Bain existiert hier eine

Reihe von Bildnissen, die Diane de Poitiers darstellen und sie mit Hilfe einer Kartusche
als Sabina Poppaea bezeichnen, was ein Gemalde der franzosischen Schule (Abb.23), um

1570, zeigt.”

Untersucht man die Ikonographie des 15. und 16. Jahrhunderts, kristallisiert sich eher
eine sexuelle und erotische Konnotation des Bades in den zeitgendssischen Darstellungen
heraus, was man beispielsweise sehr gut an der Radierung Jean Mignons nach einer
Zeichnung oder einem Fresko Luca Pennis zwischen 1547 und 1550 entstanden, sehen
kann®’: Der Druck zeigt Frauen im Bad (Abb.24), doch werde ich spiter noch genauer auf
diesen Stich im Vergleich mit Clouets Dame au Bain zuriickkommen. Ahnliche Beispiele
fiir die erotisierte Darstellung des Bades gibt es auch in Frankreich zu Anfang des 16.
Jahrhunderts, insbesondere in der Malerei und in der Druckgraphik. Der mythologische
Zusammenhang mit Venus, Diana 0.4. scheint hierbei nur ein Vorwand zu sein, um die
Nacktheit und das erotisch aufgeladene Ambiente zu rechtfertigen.

Nahezu kontradiktorisch zum allmidhlichen Niedergang der Bade- und
Reinigungsgewohnheiten des Mittelalters scheint in Frankreich auch eine neue Vorliebe
der Fiirsten und des Konigs fiir die Ausstattung prunkvoller Bidder zu sein. Zwar gibt es in
Italien bereits prichtig gestaltete Baderdume, wie es die stufette des Kardinal Bibbiena im
Vatikanischen Palast Clemens VII. in der Engelsburg und die des Palazzo del T¢ in
Mantua, welche unter Giulio Romano entstand, beweisen, doch sind diese Rdume im
Vergleich zu den in Frankreich iiblichen vergleichsweise klein.*’

So ldsst Frangois Ier ab 1534 bis ca. 1547 unter der Galerie Francois Ier im Schloss
von Fontainebleau die sog. Appartements des Bains einrichten und iiberaus reich
dekorieren, welche bis dato eine absolute Sonderstellung in der Kunstgeschichte wie auch
in der damaligen Sozialgeschichte einnehmen. Vorgédnger bilden hier nur im weitesten
Sinne die Baderdume in der Villa Poggio Reale und im Palast der burgundischen Herzoge
in Dijon sowie im Chéteau Wynendaeke von Philippe de Cleves.* Leider sind die
Appartements des Bains von Fontainebleau, ihre Ausstattung und Stellung am koniglichen
Hof heute nur noch durch zeitgendssische, meist widerspriichliche Beschreibungen und
Dokumente erhalten, da die Bidder bereits 1697 zu Wohnappartements umgebaut

wurden.* Genutzt wurden diese Riume nicht nur zur korperlichen Reinigung, sondern

Vgl. Kat. Slg. Loche 1968, S.14.

Vgl. Kat. Ausst. Los Angeles/New York/Paris 1994/95, S.273f.
Vgl. Bonnefoy 1978, S.225.

Vgl. ebd., S.225.

Vgl. Eschenfelder 1992, S.41.
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auch fiir verschiedenste Amiisements, die vom gemeinsamen Essen und Trinken, iiber
Spiele bis hin zu ,,galanten Abenteuern® sowie auch politischen Unterredungen mit dem
Konig dienten -das Bad hier also als Ort des ,,soin du corps et de Desprit“®*. Im
Mittelpunkt der Ausstattung steht zum einen die Reprisentation des Konigs und seines
Ruhmes, aber zum anderen auch, passend zum erotischen Aspekt des Bades, die
Geschichte der Diana und der Callisto nach den Metamorphosen des Ovid.* Im Grunde
genommen verkorpern die Hauptriume der Bider so die ,,Uberhohung der nackten
Schonheit und des Bades“86, was in sich bereits die ideologische Basis fiir die Dame au

Bain Clouets impliziert.

Bildet also das Gemaélde Clouets eine Synthese von nordischer Manier und Tradition
mit den italienischen Stromungen der belle donne und der Idealisierung eines Akts oder
Portrits, dann stellen auch die Badeappartements in Fontainebleau eine Verbindung von
nordischer Badetradition und der aus Italien stammenden Dekoration dieser Bider mit
Grotesken oder besser gesagt Stuck und Fresken dar: , Il semble bien, pourtant, que
Fontainebleau s’inscrit dans une tradition culturelle nordique ou le bain occupait une
place significative tant dans la vie de cour que dans les habitudes urbaines“¥.

Doch welche Bedeutung hat das Bad als solches im Gemilde Francois Clouets? In
erster Linie ist es wohl eine Allusion auf eine Venusdarstellung, da Bade- oder
Toiletteszene in einem solchen Zusammenhang zumeist eine (metaphorische) Darstellung
der Goéttin der Liebe verkorpern, wie beispielsweise die Venus bei der Toilette Tizians®®

(Abb.25) oder Vasaris®’ (Abb.26) sowie des unbekannten Meisters der Schule von

Fontainebleau (Abb.10). Andere Badeszenen finden sich lediglich im Zusammenhang mit
der Jagdgottin Diana, welche allerdings fas ausschlieBlich im Freien abgebildet sind,
sowie Werke, die die biblischen Texte der Bathseba und der Susanna illustrieren. Diese
sind allein schon wegen dem profanen Zusammenhang, in dem sich die Dame au Bain
befindet auszuschlieen. Als metaphorische Referenz auf Venus wird die Badende daher
in gewisser Hinsicht in den Rang dieser idealschonen Géttin gehoben. Aber was wollte
Francois Clouet dariiber hinaus mit dieser Badeszene erreichen? Roger Trinquet schreibt

1967 hierzu:

Eschenfelder 1992, S.43.
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Béguin 1998, S.292.

Zerner 1990, S.110.
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., Peut-étre, observait-on, par esprit de méchanceté, s’est-on amusé a
répondre sous cette forme le portrait de dames dont la réputation de beauté
était presque publique, mais dont la réputation de vertu était moins
solidement établie “*’

Einmal mehr sei an dieser Stelle betont, dass die Prisentation der Signatur Clouets
deutlich dagegen spricht. Wahrscheinlicher scheint so, dass der Badezuber, bzw. das
Baden der Schonheit als Bindeglied zwischen dem (Akt-)Portrdt und der in der linken
Bildhilfte dargestellten Genreszene liegt. Nur durch den Badezuber kann der Maler die
Darstellung einer idealen Schonheit in das Genre daneben mit einbinden. Die dadurch
entstehende Allusion auf eine Venus im Bad trigt nur noch mehr zur Negation der These
Trinquets einer politischen Satire bei. Im Gegensatz dazu scheint es mir eher, als handle
es sich hier um eine hochgestellte Adelige des koniglichen Gefolges, da sich die dortigen
Damen offenbar des Ofteren in den Bidern aufzuhalten pflegten ungeachtet mancher
Staatsgiste die zumindest Francois ler durch die Appartements des Bains zu fiihren
pflegte, wie folgender Bericht aus dem Jahr 1540 des englischen Botschafters zeigt:

. From thense He brought me to his lodginges under the said gallery, aswell
to see them, as the baynes and stoves; fynding Madame de Estampes and
Madame Dowbeyne, in a chamber next unto them, where was two beddes:
and in myn oppinion theye more mete to be in the said baynes, then to lye
with theire howsbandes [...]"""

Auch wird hier deutlich, dass das Bad in erster Linie weniger der Hygiene gedient hat, als
vielmehr der Unterhaltung und des Genusses — sowohl in geistiger als auch in physischer
Hinsicht. In der Dame au Bain wird eben dieser Eindruck insbesondere durch die Haltung
der Badende, die in keiner Weise mit der korperlichen Reinigung beschiftigt ist, sowie
durch die Friichteschale als Zeichen des Wohlstandes und des Genusses verstirkt
hervorgerufen. Demzufolge wirkt das Gemilde Clouets fast als eine Art voyeuristischer
Einblick in eine solche Badeszene wie sie durch den Engldnder beschrieben wird. Ein
derartiges Bad hatte zur Mitte des 16. Jahrhunderts also nichts Anriichiges oder eine

derartig satirische Konnotation wie sie Trinquet interpretiert.

2.2.4 Identifizierungsversuche

Besonders die fiir die Portratmalerei so typische Abbildung eines Vorhangs, wie sie in
zahlreichen Portrits dieser Zeit auftritt, sei es in der Kunst nordlich der Alpen oder in der
italienischen Malerei, wie zum Beispiel Clouets eigene Bildnisse des Apothekers Pierre

Quthe (Abb.4) oder Henri Il (Abb.20) zeigen oder vor allem die venezianischen Portrits
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wie das des Dogen Francesco Veniers von Tizian’? (Abb.27), vermitteln dem Betrachter,

dass die Dame au Bain nach ein wirklichen Modell gemalt sei, welches es nur zu
identifizieren gelte. Unterstiitzt wird dieser Portratcharakter auch durch die relativ hiufig
gebrauchte Armhaltung, die der von sitzenden Portritierten gleicht, wie beispielsweise der

Dame _mit Hund von Bronzino’ (Abb.28), Anfang 1535. Weniger ist es also die

Darstellung des Gesichts der Badenden als mehr das Wie der Abbildung, was allein schon
durch die Zweiteilung evoziert wird, welche das Modell in ein mehr oder weniger
alltiagliches Interieur versetzen, welches sich auf einer Seite entweder durch ein Fenster
oder eine Tiir nach hinten 6ffnet. So wird der Blick einerseits auf ein weiteres Geschehen
des Bildes gelenkt, und andererseits aber auch das Gesicht der Person abgebildeten Person
hervorgehoben, indem diese sich von dem dunklen Hintergrund dahinter deutlich absetzt,

siehe das Mddchen mit Laute (Abb.29), um 1530, welches Jan van Amstel oder Jan van

. . 4
Hemessen zugeschrieben wird”*.

Wie bereits oben erwihnt, wurde das Gemilde 1874 bei seiner Versteigerung bei

Christie’s London als Diane de Poitiers” dans un bain de lait, also die Mitresse von

Henri II, bezeichnet.”® Diese war bekanntermaBen auBergewohnlich blass ,.et presque
sévere dans le port de sa beauté régulizre“.”’ Dieser Identifizierung wiirde allerdings die
allgemein anerkannte Datierung um 1570 widersprechen, da Diane de Poitiers bereits

1566 verstarb. Vergleicht man dann noch die Gesichtziige der Dame au bain mit dem

heute erhaltenen Crayon, welches Diane de Poitiers als junge Frau zeigtg8 (Abb.30), muss
man leider feststellen, dass nur wenig Ahnlichkeiten zu finden sind. So stimmt zwar die
Gesichtsform im Groflen und Ganzen {iiberein — relativ oval mit rundlich geformten
Wangen-, sowie auch die Mundpartie mit den diinnen, aber ausgeprigten und schon
geschwungenen Lippen, aber weder die Nase noch die Augenpartie weisen in etwa
identische Ziige mit denen der Dame au Bain auf: ihr Nase wirkt deutlich ldnger und in
Verbindung mit den perfekt geschwungenen Augenbrauen wie mit einer Schablone
gezogen. Und schlieBlich sind auch ihre Lider deutlich groer bzw. linger angelegt, als

die der Diane de Poitiers, wodurch Clouet der Badenden einen eher unbeteiligten, ja fast

Vgl. Kat. Ausst. Madrid 2003, S.256.

Vgl. Brock 2002, S.69ff.

Vgl. Bloch 1956, S.445.
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abwesenden Blick verleiht. Lediglich die Moglichkeit, dass Diane im Gemilde Clouets
stark verjiingt und idealisiert dargestellt ist, konnte den Mangel an gemeinsamen
Merkmalen erkldren. Und auch eine Verbindung zu den im Bild dargestellten Kindern
gestaltet sich schwierig, da Diane lediglich eine Tochter hatte.” Zwar konnten es auch die
Kinder des Konigs und Catherine de Médicis sein, die sich zeitweilig in ihrer Obhut
befanden, doch auch dies ist durch deren Alter auszuschliefen'®. Allerdings stellte Diane
wihrend der Regierung von Henri II das weibliche Ideal schlechthin dar - ,,une modele
qui doit entrainer et dominer toute une cour: elle donne un style a 1’élégance, a la majesté,

A < 2¢¢101
et méme a la beauté’

. Sie war wihrend der Renaissance zugleich ein poetischer wie
auch kiinstlerischer Mythos, der fast das gesamte Jahrhundert bestimmte und offenbar
noch unter Henri IV Geltung hatte.'®? Letztendlich ist es nicht auszuschlieBBen, dass hier
Ziige der Diane de Poitiers in die Darstellung der Badenden miteingeflossen sind, da sie
schlieBlich das maBgebliche Ideal ihrer Zeit verkorperte, dem zahlreiche Damen am
franzosischen Hof nacheiferten.

Dariiber hinaus etabliert sich mit ihr erstmals eine allegorische Malerei, die Personen
des Hofes als historische oder mythologische Figuren darstellte, da sie sich oft als ihre
Namenspatronin, die Jagdgottin Diana, darstellen lie, was unter anderem auch als
Legitimation fiir ihre Nacktheit genutzt wurde: ,,On sait qu’elle aimait a de faire peindre
et que sa galerie d’Anet était pleine de tableaux qui la représentaient richement vétue,

“103. Eine

mais aussi parfois «en la forme et nue comme la Diane des Anciens »
Wiederbelebung erlebt diese Kunst erst wieder unter Henri IV, da Diane de Poitiers
wihrend der Quasi-Herrschaft Catherine de Médicis nach dem Tod Henri II sowohl vom
Hofleben und fast ginzlich auch aus der Kunst am Hof verbannt war.'®* Demnach meine
ich, dass es durchaus moglich wire, dass diese allegorische Kunst der Diane de Poitiers
als mythologische Gottheit oder aber auch als der schonsten Frau ihrer Zeit unter Henri IV
und seiner Mitresse Gabrielle d’Estrées eine Art Wiedergeburt erlebte. Insofern konnte
die Dame im Bad eine Erinnerung des Hofes an die Schonheit der Diane de Poitiers, deren

Stellung am Hof als maitresse en titre, und damit einhergehend natiirlich auch ein

Sinnbild ihrer Macht sein.
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Von der angenommenen Datierung her naheliegender wire demzufolge aber eine
Identifizierung mit Marie Touchets, der Mitresse von Charles IX. Doch stimmt dieser
Identifizierungsversuch weder mit dem Alter ihrer Kinder — ein gemeinsames Kind mit
Charles IX brachte sie 1573 zur Welt sowie zwei weitere (ebenfalls in den 1570ern) mit
ihrem spiteren Ehemann, einem M. d’Entragues - iiberein, noch mit der Person Marie
Touchets, die nach Henri Zerner gegen eine solche prunkvolle, ostentative Prédsentation
gewesen wire.'” Und schlieBlich zeigt auch ein Vergleich ihres Portriits (Abb.31)
keinerlei Gemeinsamkeiten mit der Protagonistin Clouets: Marie Touchets Gesicht ist
deutlich runder geformt und auch ihre Nase ist kleiner und rundlicher ausgepragt.

1966 und 1967 versucht der Literaturwissenschaftler Roger Trinquet das Gemaélde als
politisch-satirisches Portriit Maria Stuarts (1542-1587) zu identifizieren'®, was angesichts
der Ahnlichkeit mit einer der zeitgenossischen Crayons (Abb.32) moglich wire. Demnach
kann man eine deutliche Ahnlichkeit an der langen, besonders geraden Nase erkennen,
wie auch an den diinnen, ausgeprigt geschwungenen Lippen, an der Augenpartie mit den
auffallend diinn gezogenen bzw. gebogenen Augenbrauen und den breiten Lidern,
wodurch die Augen relativ tief zu liegen scheinen. Allerdings ldsst sich auf dem Kinn

Maria Stuarts ein kleineres Griibchen ausmachen, was bei der Dame au Bain fehlt, sich

aber auf den idealisierenden Anspruch der Darstellung zuriickzufithren liee. Des
Weiteren erscheint ebenfalls das Gesicht Maria Stuarts etwas ldnglicher und schmaler zu
sein, als das der Badenden.

Doch mochte ich diese These als parodierendes Bildnis verwerfen, da einerseits schon
Henri Zerner schreibt, dass die eher poetische Atmosphire des Bildes keine Anzeichen fiir
eine satirische Darstellung gibt'”” und man sich andererseits auch fragen sollte, weshalb
der erste Maler Frankreichs ein solch satirisches Portrit dieser Gro3e malen wollte. Hinzu
kommt auch, dass Clouet das Bild signierte, was prinzipiell schon gegen eine solche
These sprechen wiirde. Allerdings ist die Identifizierung mit Maria Stuart an sich im
Folgenden nicht génzlich auszuschlieBen, da auch sie bekanntermaBlen in Frankreich als
viel geriihmte Schonheit gesehen und besungen wurde: So bezeichnet sie Michel de
Montaigne als ,,[...] plus belle Royne [...] de la Chrestienté*“!%® Brantome als »l...] plus

«109

belle princesse qui naquist jamais au monde* ™ und Joachim Du Bellay geht sogar soweit,

sie mit der Liebesgottin gleichzusetzen, indem er schreibt: ,,Si en sa main elle avoit un
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«10 yermutlich ist diese Lobpreisung

brandon,/On la prendroit pour Vénus la déesse
ihrer Schonheit aber eher in die Zeit ihrer Ehe mit Francois II zu datieren, d.h. 1558-60,
was aber, wie auch die Identifizierung als Diane de Poitiers, mit der zugeschriebenen

Datierung um 1571 nicht konform wiére.

Abschlieend kann man sagen, dass offenbar weder Diane de Poitiers noch Maria
Stuart wirklich als alleiniges Modell fiir die Dame au Bain herangezogen werden konnen.
Sicher scheint allerdings eine Verbindung mit der adeligen Welt am Hof der
Valoiskonige. In gewisser Hinsicht wird dies, neben dem recht gehobenen Innenraum und
dem Bad an sich, vor allem durch den Edelsteinschmuck, den die Badende am Scheitel
tragt, verdeutlicht - wie oben bereits erwihnt trigt ja auch Elisabeth d’Autriche ein
identisches Geschmeide. Doch findet es sich auch in zahlreichen anderen Portrits reicher,
adeliger bzw. schoner Frauen sowohl in der italienischen Kunst als auch in der nordliche
der Alpen, was zum Beispiel das Portrit der Jane Seymour von Holbein''!' (Abb.33), ein

Bildnis Tizians der Kaiserin Isabella von Portugal'' (Abb.34) sowie auch die Antea

Parmigianinos''®  (Abb.35) illustrieren: alle tragen eine fast identische

Edelsteinkombination, sei es in den Haaren oder am Gewand.

2.2.5 Analyse

Ich mochte im folgenden Kapitel die Analyse mit den Elementen der Bildkonstruktion
beginnen, die uns den Blick auf die Dame au Bain erlaubt. Im Mittelpunkt hier wird die
Frage stehen, wie das Gemilde durch seine malerische Konstruktion funktioniert und
welche Wirkung dies auf den Betrachter hat. Im Anschluss daran fiigt sich ein zweiter Teil
der Analyse mit der genaueren Untersuchung der Komposition der Tafel und der
Darstellung der malerischen Momente.

Im Zuge dieser Betrachtung féllt zuallererst das Motiv des Vorhangs als wichtigstes
kompositorisches Element im Bild auf. Hinsichtlich der Frage seiner Funktion fiir das
Dargestellte und das Bildgeschehen nimmt er einen zentralen und komplexen Teil der
Tafel ein. Zwar sieht Henri Zerner dieses 1990 in seinem Aufsatz La Dame au Bain noch

«ll4

als ,.exaltation et, presque littéralement, (I’) apothéose de cette belle inconnue* ",

wodurch der Betrachter mehr noch den Eindruck hat ,,/...] que le corps est sacralisé, et
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devient l’objet d’un véritable culte, comme pour légitimer justement le pouvoir qu’il
confere“'"®. Doch im Gegensatz dazu bezeichnet er 2003 in seinem Buch Renaissance Art
in France. The Invention of Classicism den Vorhang als rein willkiirliche Verwendung des
sonst traditionellen Triumphmotivs.116 Ich denke, dass es durchaus von Bedeutung ist,

dass Clouet in seinen einzigen zwei signierten Bildern, der Dame au Bain (Abb.1) und

dem Portrdt des Apothekers Pierre Quthe (Abb.4), die beide in der zweiten Héilfte des 16.

Jahrhunderts entstanden sind, eine gewohnlich als Triumphmotiv — genutzte
Vorhangdraperie abbildet. Zwar stellt Clouet auch in diversen anderen Portrits, wie
beispielsweise jenem Henri Il (Abb.20) oder Charles IX (Abb.22), ein solches Velum dar,
doch verwendet er sie hier im Bild der Dame au Bain vollkommen anders: Wihrend das
Motiv in den maéannlichen Bildnissen grofitenteils als eine Art Herrscher- und
Triumphmotiv zu verstehen ist, wie es in der zeitgendssischen europdischen Malerei

durchaus iiblich war (Abb.27), so wird das Velum in der Dame au Bain, nicht nur als

bloBe zeitgendssische Verhiillung des Zubers'"’ eingesetzt, sondern auch als eine
einerseits zuféllige, aber andererseits auch gewollt theatralische Enthiillung dieser intimen
Badeszenerie. Zudem wird ein solcher Vorhang in der Malerei generell zur Steigerung der
Intimitét verwendet,118 wie z.B. in Tizians M“g (Abb.36) oder auch in seinem

Gemilde Venus und Organist'®® (Abb.37), ist aber innerhalb der Figurenmalerei im 16.

Jahrhundert lediglich in der Marienikonographie zu finden, wofiir Tizians Sixtinische
Madonna'*' (Abb.38) als Beispiel par excellence genannt werden kann. Indem nun diese
Draperie, wie oben bereits erwihnt, offenbar von unbekannter Hand hochgezogen wird,
unterstreicht Clouet diesen Moment der Prdsentation des Dargestellten gegeniiber dem
Betrachter, wodurch dieser, dhnlich wie bei einer Theaterauffiithrung, seine volle
Aufmerksamkeit dem nun Erscheinenden, also der Badenden und ihrer Umgebung,
widmet. In gewisser Hinsicht kann man dies auch als eine Theatralisierung bzw.
Erhohung der Schonheit der Badenden zu einer abbildungswiirdigen idealen weiblichen
Schonheit dar:

,,Comme Vénus surgissant des flots, la femme doit apprendre a apparaitre
sur la scene du monde. Si la peinture place la femme dans des décors
milrement choisis, rideaux somptueux, lits défaits, fenétre dévoilant des
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villes et des foréts lointaines, elle prolonge en cela une thédtralisation
générale de la beauté féminine “'**

Dem entspricht auch die unerschrocken wirkende Haltung der Schénen, die sich durch
ihre gedrehte Haltung dem Betrachter zuwendet und sich somit préasentieren zu scheint.
Einzig ihr abgewandter Blick widerspricht solch einer gewollten Enthiillung und gibt der
Szenerie den Anschein einer zufilligen, plotzlichen Erscheinung, da die Protagonistin so
den Betrachter nicht wahrzunehmen scheint und ihm somit die Rolle eines heimlichen,
unbemerkten Beobachters zukommen lédsst — die Badende als ,,discovered and displayed in
her privacy'*. Dadurch vermittelt das Gemiilde eine subtil voyeuristische Atmosphiire
der Szenerie.

Insbesondere aber durch die kunstvolle Drapierung des Stoffes, der nicht, wie hinter
der Badenden, lose herunterfillt, und seiner iiberaus prominenten Platzierung vor dem
eigentlichen Bild, geht dieser iiber die Bedeutung einer blofen Staffage, wie im Bild des
Pierre Quthe (Abb.4), hinaus. Mehr noch nimmt er dadurch eine Position zwischen der
Wirklichkeit des Dargestellten und der des Betrachters ein. Somit kann er durchaus als
eine Art Bildervorhang interpretiert werden, welcher das Gemaélde und seinen Inhalt nur
zeitweise freigibt und dadurch einem ausgewdéhlten Betrachter prisentiert. Unterstrichen
wird dies noch durch den Gegensatz zwischen iiberaus plastisch und reell gestaltetem
Faltenwurf und der durch ihre auffallend glatte Modellierung fast platt wirkenden
Badenden: der Vorhang also, der vor dem erdachten Bildnis einer idealen Schonheit, wie
sie in der Realitét nicht existiert, angebracht ist. Demzufolge konnte er auch als Hinweis
an den Betrachter gesehen werden, der die Dame au Bain nur als kiinstlich erschaffenes
Abbild des Malers ansehen soll — eine Schonheit, die vielmehr nur in der imaginidren Welt
der Malerei bzw. der Kunst bestehen kann.

Als malerische Abbildung eines Tafelvorhangs stellt dies wiederum eine Anspielung
auf die Kiinstleranekdote des Parhassius und des Zeuxis'** dar, der zu Folge ,,Parhassius
einen so realsitischen Vorhang vor ein Bild malte, dass sein Kollege Zeuxis, dies sehend,
verlangte, man mdge endlich den Vorhang beiseite ziehen und das Bild vorzeigen'>.
Wolfgang Kemp schreibt hierzu, dass das Werk letztlich erst durch den Vorhang zum
Kunststiick erhoben wird, also eine deutliche Aufwertung des Sujets erlebt, sprich im

Falle der Dame au Bain zeichnet diese Vorhangdraperie die Protagonistin und ihre

Umgebung als gemaltes Kunstwerk - und somit einer jeden Kunstsammlung wiirdig - aus.
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Dies muss vor allem aber auch in engem Zusammenhang mit der Signatur und dem
expliziten Zeigegestus der Badenden gesehen werden. Dadurch, dass die Schonheit die
Signatur dem Betrachter offenbart, verweist sie explizit auf ihre kiinstlich erschaffene
Natur, so als wiirde sie dem Betrachter sagen wollen, dass sie nur das malerische Werk
Francois Clouets sei, dem somit die Rolle ihres Schopfers zukommt. Setzt man dies nun in
Relation zur Anekdote des Plinius iiber den Kiinstlerwettkampf zwischen Parhassius und
Zeuxis, versinnbildlicht dies einen Appell an den Betrachter, das Werk Clouets als
Kunstwerk, ja als Abbild seiner kiinstlerischen Meisterschaft zu sehen: eine explizite
Demonstration und Présentation seines malerischen Konnens also, wodurch er, sich an
Parhassius messend, einerseits versucht, den Betrachter in seiner Wahrnehmung der
Realitiatsebenen irrezufithren, andererseits aber deutlich auf die artifizielle Existenz dieser
idealen Schonheit hinweist. In dieselbe Richtung verweisen die Trauben sowie der Knabe,
der diese zu greifen versucht, worauf allerdings an spiterer Stelle im Zusammenhang mit
einer Stilllebenanalyse noch genauer eingegangen wird.

In Verbindung mit dem Zuberrand aber, der gleichermallen ein Accessoire des Bades
darstellt sowie als ein, in der Portridtmalerei gerne verwendetes, Parapet fungiert, kann der
Vorhang durchaus auch als eine Art zweiter Rahmen des Bildes, zusitzlich zum
vermutlich urspriinglichen Holzrahmen, gesehen werden. Infolgedessen wird ,,die Welt
des Betrachters, der davor steht, von der Welt des Bildes, die dahinter liegt, [ge]trennt“l%.
Folglich bildet dies, wie bereits erwihnt, einerseits eine Grenze zwischen Betrachterraum
und Bild, also der Protagonistin. Andererseits geschieht dies aber auch dadurch, dass die
Badende selbst eine gewisse Rahmenfunktion innehat. So entsteht noch mehr der
Eindruck, dass der Betrachter dadurch implizit aufgefordert wird, diese Idealschonheit nur
als gemaltes Bild, also als nicht real existent, wahrzunehmen, und auf der anderen Seite
wird dadurch auch eine gewisse Abgrenzung von Badender und linker Bildhilfte
unternommen. So zerfillt das Bildnis nicht nur durch den hinter dem Zuber hingenden
Vorhang horizontal in zwei Hilften - &dhnlich einem Diptychon - sondern auch
tiefenrdaumlich, nidmlich der Badenden im Zuber inklusive dem Friichte- und
Blumenarrangement auf vorderster Ebene und dem héuslichen Leben im Mittel- sowie
Hintergrund der Darstellung.

Was die Signatur anbelangt, féllt die bereits angedeutete Verbindung zwischen ihr und
dem Ring am kleinen Finger der Badenden auf. Offensichtlich wird hier eine besondere

Verbindung des Malers zu ihr illustriert, wodurch sich die Uberlegung aufdringt, ob hier

120 Belting/Kruse 1994, S.39.
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im Sinne einer Fornarina Raffaels'’ (Abb.39) ebenfalls ein Abbild einer Angebeteten
oder Geliebten Francois Clouets dargestellt ist. Deutlich erkennbar ist auf jeden Fall eine
sehr personliche Verbindung des Malers zum Bild und zu seiner Hauptfigur selbst, da
auch das zweite signierte Werk Clouets einen engen Freund, den Apotheker Pierre Quthe,
abbildet. Wenn Clouet also in dem einen signierten Bild einen seiner engsten Freunde

abbildet, und im Gemilde der Dame au Bain die Signatur emphatisch in die

Aufmerksamkeit des Betrachters geriickt wird, konnte man vermuten, dass Francois
Clouet hier ebenfalls sehr personliche Intentionen mit dem Bild verfolgte - sei es ein
Abbild einer Geliebten oder einfach nur ein Abbild seiner personliche Idealvorstellung

von weiblicher Schonheit.

Hier schlieft sich nun die Frage nach der malerischen Wirkung des Bildes als Abbild
einer idealen und somit auch unerreichbaren Schonheit, sowie eine genauere
Untersuchung seiner Komposition an:

Die Protagonistin selbst wirkt zunichst durch ihre - oben bereits genannte - glatte
Modellierung mit nur wenig plastischen Schattierungen eher flach, besonders im
Vergleich zur lebhaft gestalteten Vorhangdraperie, und auf eine gewisse Art und Weise
unantastbar fiir den Betrachter. Unterstrichen wird dies unter anderem auch durch die
leuchtend wirkende Silhouette, die sich scharf vom dunklen Hintergrund absetzt. Diese
Distanz setzt sich vor allem auch in ihrem abwesenden Blick und in ihrer offenen, dem
Betrachter zugewandten Korperhaltung, fort, wodurch sie diesen auch nicht
wahrzunehmen scheint. Mehr noch wird dadurch die Nacktheit selbst reduziert, ja sogar
negiert — die Badende konnte so ihrer unerschrockenen Haltung wegen, “unaware of the

“128, ebenso

spectator, and therefore showing no concern to attract and to charm [...]
bekleidet sein. Dementsprechend assoziiert Raphaél Bouvier die an sich nackte Haut auch
als eine weitere Hiille, die den Korper bekleidet, was als Charakteristikum der
manieristischen Korperauffassung gelte, wonach der nackte Leib nichts anderes als ein
zusitzlicher verhiillender Schleier sei.'” Hiille also hier in dem Sinne einer idealisierten
Hiille, die dem Abbild weiblicher Schonheit wegen iiber den Korper der Dargestellten
gelegt wurde. Die Nacktheit wird so auf eine gewisse Art und Weise wieder etwas

zuriickgenommen bzw. nicht ausdriicklich im Vordergrund prisentiert, wodurch

wiederum der portriathafte Charakter unterstrichen wird. Im GroBien und Ganzen

27 Vgl. Vecchi 2002, S.234ff.
12 Rogers 2000, S.93.
12 vgl. Bouvier 2005, S.34f.
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manifestiert sich nun der Eindruck einer Portréitdarstellung weniger durch die exakte, die
Konturen betonende Malweise des Gesichts, als mehr durch die alltigliche Szenerie, in
der die Dargestellte eingebettet ist, und den schmiickenden Attributen. Letztendlich stellt

dieses Spiel zwischen Portrdt und Akt den (erotisierten) Reiz der Dame au Bain dar,

besser gesagt ,,the exaltation and even, literally, the apotheosis of this unknown
beauty“130.

Vor allem aber weist die Darstellung der Aktfigur im Bade in der Renaissance, sowohl
in Italien, wie auch nordlich der Alpen, meist auf eine Venusallusion hin, was zahlreiche,
oben bereits genannte Bade- und Toilettedarstellungen des 16. Jahrhunderts illustrieren.
Dadurch wird die Dame au Bain — wie schon gesagt - gewissermaflen in den Rang der
idealschonen Goéttin gehoben, nur eben in einer alltiglichen Umgebung. Neben dieser
Funktion ist das Bad wohl auch - oder vor allem - eine Verbindung zur Genreszene in der
linken Bildhilfte. Indem Clouet seine Aktfigur hier wihrend des Baderituals zeigt, fordert
er den Betrachter auf der einen Seite dazu auf, die Dame als Verkorperung der idealen
Schonheit zu sehen, und auf der anderen Seite legitimiert er dadurch sowohl die
Genreszene wie auch die Nacktheit der Figur. Folglich ist die Gesamtwirkung des Bildes
nicht, wie Henri Zerner bemerkt, mythologisch, wodurch der Korper dem Alltiglichen der
Betrachterebene entzogen wirdm, sondern eher der einer Badeszene der franzdsischen
Aristokratie des 16. Jahrhunderts. Dieses Herausheben der Protagonistin aus der
alltaglichen Atmosphire erreicht Clouet vielmehr durch die reine Assoziation mit
Venusdarstellungen im Bad sowie die auffallend glatte und wenig individualisierte
Darstellung des Korpers und in gewissem MaBe auch die des Gesichtes.

Letztendlich wird an der gesamten Bildkomposition ein Zerfallen in zwei Hilften
deutlich, was nicht allein durch den Vorhang hinter der Badenden erreicht wird, sondern
auch durch die innerbildlichen Themen oder eben Genres: rechts das Aktportrit und links
eine die Natur oder das Alltagsleben abbildende Malerei. Indem Clouet im linken Teil
malgeblich die Realitit nachzubilden versucht, das imitierende oder mimetische Moment
im Bild, ist der Raum illusionistisch nach hinten, auf die Dienerin als Perspektivpunkt hin,
gestaffelt. Dies leitet besonders auch die Vorhangdraperie am linken Bildrand ein, die,
anders als das Pendant rechts, einen deutlichen Tiefenzug nach hinten iiber die Amme in
den angrenzenden Raum evoziert. Das gleiche Prinzip einer Teilung in zwei Hilften mit
verschiedenen Inhalten findet sich abermals, wie auch die Farbkomposition, in der 1538

entstandenen Venus von Urbino (Abb.5). Auch hier scheint Tizian ein Aktportrit vor dem

B0 Zerner 2003, S.204.
Pl vagl. ebd., S.218.
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Grund einer dunklen Stoffdraperie abzubilden, dem auf der anderen Seite eine hidusliche
Szenerie entgegengesetzt wird.

Doch dariiber hinaus gehend fungiert diese Zweiteilung des Gemildes vor allem aber
als Versinnbildlichung des Gegensatzes von imiatio und inventio. Letztere wurde aber im
Laufe der Renaissance mehr geschitzt als die bloBe Nachahmung von Realitit bzw., im

32 woraus sich eine Hierarchie der in

Falle des Stilllebens, von unbelebter Materie,l
Clouets Bild dargestellten Gattungen ergibt, welche an erster Stelle die Portrét- oder die
Aktmalerei sieht, da der Maler hier eine schopferische Rolle einnimmt, und dann
absteigend die Landschafts-, die Genre- und abschlieBend die Stilllebenmalerei. Demnach
wirkt die Dame au Bain als eine kiinstlerische Stellungnahme Clouets selbst, wonach fiir
ihn das sich zu dieser Zeit verselbststindigende Stillleben und das Aktportrit gleichwertig
sind, im wahrsten Sinne des Wortes auf gleicher Ebene stehen. Von da aus bildlich wie
auch ideologisch absteigend kommt die Genremalerei sowie an letzter Stelle

offensichtlich die Landschaft in Form des sich im Hintergrund befindlichen, stark von der

Wand und vom Vorhang beschnittenen Geméldes am Kaminsturz.

2.2.6 Stillleben

2.2.6.1 Exkurs zum Stillleben
Beziiglich des Stilllebens, das sich auf neben der Aktfigur in der linken Hilfte des Bildes

befindet, meint Henri Zerner, dass eine genauere Identifizierung des Obstes und der
Pflanzen nicht notig sei.'> Die Stellung des Stilllebens im Bild, nidmlich parallel zur
Badenden, und seine Entwicklung in der europdischen Malerei des 16. Jahrhunderts
sprechen allerdings deutlich dagegen:

Als selbststindige Gattung bildet sich das Stillleben erst gegen Ende des Jahrhunderts
heraus. Folglich entsteht die Dame au Bain Frangois Clouets in einer Zeit kiinstlerischer
Neuerungen, da sich hier unter anderem auch das Genre als autonome Gattung
manifestiert. Stilllebenhafte Elemente gibt es an sich bereits in der Malerei seit dem
Spitmittelalter, sozusagen als Spiegelung des Interesses der Maler an der Realitit und
ihrer Nachahmung.'** Zuniichst besteht dies aus stilllebenhaft gestalteten Bildelementen
innerhalb eines grofleren Bildzusammenhangs, den sie ergédnzen oder interpretativ
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erweitern konnen. ™ Diese Entwicklung findet zwar mehrheitlich in den Niederlanden
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statt, dennoch ist in diesem Zusammenhang, mit der Dame au Bain Francgois Clouets, die
Bedeutung der italienischen Stilllebenmalerei nicht zu unterschitzen, da diese vor allem
auf Friichtearrangements spezialisiert war:'*® Demnach konzentrierte sich insbesondere
der Maler Antonio da Crevalcore mit Stillleben in der Malerei, wovon heute leider nichts
dergleichen erhalten zu sein scheint. Lediglich zeitgendssische Kommentare verweisen
auf sein groles Konnen im Bereich der Friichtearrangements, wie folgender Auszug aus
einem Text Achillinis beweist: ,,Jm Darstellen der Natur gilt fiir den Crevalcore, wie fiir
Zeuxis, dass er die Vogel tiuscht mit Friichten“'”’. AuBerdem ist 1506 auch ein groBes
Friichtestillleben von seiner Hand dokumentiert, welches in diesem Jahr von Girolamo
Casier der Isabella d’Este vorgelegt wurde. '

Doch kommt der attributive Aspekt solcher Elemente, die besonders im 16.
Jahrhundert eine groBe Rolle spielen, eher aus der Tradition nordlich der Alpen', da
Friichte- und Blumenarrangements in Italien mehr in Verbindung mit der
Groteskenmalerei stehen. Eine solche Attributfunktion stilllebendhnlicher Partien findet
sich beispielsweise in einer Darstellung des Georg Gisze von Hans Holbein d.J. (Abb.8).
Einerseits kann der Portritierte so durch seine Titigkeit und typische Kennzeichen seines
alltidglichen Lebens charakterisiert und identifiziert werden, und andererseits stellt dies
auch fiir den Maler eine ideale Moglichkeit dar, ,,seine malerischen Fihigkeiten im
Reichtum der Details zu beweisen“'*.'"*! Bezogen auf das Portrit der idealschénen Frau
ist dieses Verweissystem von Attributen und Metaphern, mit dessen Hilfe der Maler eine
gewissen Wiedererkennungswert bei gleichzeitiger Idealisierung des Modells beibehalten
kann; was schlieBlich auch den Reiz eines solchen Gemaéldes ausmacht. Auffallend ist
allerdings, dass Friichtearrangements mit symbolhafter Bedeutung fiir die dargestellte
Figur im 16. Jahrhundert fast ausschlieBlich in der Marienikonographie der nordischen

Kunst vorkommen: so beispielsweise in der Rattier-Madonna Quentin Massys142 (Abb.40)

oder auch in einer Madonnen-Darstellung Joos van Cleves'* (Abb.41).
Dariiber hinaus ist die Darstellung eines gedeckten Tisches 0.d. in einem profanen
Portrit auch ein Verweis auf sich selbst als Speise und folglich auf den Wohlstand der

abgebildeten Person sein, wie beispielsweise im Kasseler Familienportrit Maerten van
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Heemskercks (Abb.42) oder in der Darstellung eines Spielenden Paares von Jan van

Hemessen'* (Abb.43).145

Dariiber hinaus schreibt Uwe Wieczorek, dass die Darstellung von Stillleben oft als
Dokumentation des malerischen Konnens diente146, da ,,ein Stilllebengemdilde [...] ein der
dsthetischen Wahrnehmung verpflichteter Gegenstand «!47 pleibt. Besonders im Bereich
der Stilllebenmalerei, was an sich ein hohes mimetisches Konnen des Kiinstlers erfordert,
kann der Maler seine Meisterschaft unter Beweis stellen. Erst dann, wenn er alltdgliche
Gegenstidnde als tduschend echt abbilden kann, wird er als wahrer Kiinstler anerkannt,
sieche auch die Legende des Zeuxis und des Parhassiosm, auf die an anderer Stelle noch
genauer eingegangen werden soll.

Zu guter Letzt ist hier auch anzumerken, dass dieses neue Genre innerhalb der
Autonomiebestrebungen zur selbststindigen Gattung eine Konkurrenz zur Figurenmalerei
anstrebte, mit dem Ziel, dieser gleichgestellt zu werden.'” Einen Beweis dafiir konnte
man in der nahezu gleichwertigen Behandlung, ndmlich direkt nebeneinander in der
vorderen Bildebene, des Friichte- und Blumenstilllebens und der Badenden sehen. So
gesehen kann man dies als eine Art Stellungnahme Clouets im Zuge des
Verselbststindigungsprozesses der Stilllebenmalerei werten: er als erster Maler
Frankreichs sieht das neue Genre als der Figurenmalerei ebenbiirtig. Beziehungsweise

spiegelt er so in der Dame au Bain zumindest die Autonomisierungsversuche des

Stilllebens um Anerkennung innerhalb des Mediums der Malerei wider.

2.2.6.2 Interpretative Analyse

Was die innerbildlichen ,,Accessoires betrifft, stellen sie im Groflen und Ganzen
Attribute der Badenden dar und sind in direktem Bezug zu ihrer Person und ihrer
Identifikation als Ideal weiblicher Schonheit zu sehen: ,,Objects placed in the sitter’s
hands, or close to him, might indicate his real or assumed status or interests*'>.

Diese Art von malerischer Erweiterung eines Portrits findet sich im 16. Jahrhundert
aber vor allem in Madonnen-Bildern nordlich der Alpen, wie die beiden eben genannten
Gemilde von Quentin Massys (Abb.40) und Joos van Cleve (Abb.41) zeigen. In beiden

Fillen stellen die Arrangements im Bildvordergrund Metaphern dar, die implizit auf die
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Figuren Mariens und den Jesusknaben hinweisen und fiir den Betrachter bestimmte
religiose Aspekte illustrieren. Ingvar Bergstrom bezeichnet dies in einem Beitrag im

Burlington Magazine als ,,disguised symbolism*'”'.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit soll nun erstmals versucht werden, die
verschiedenen Bildaccessoires zunichst detailliert zu identifizieren und zu interpretieren
und diese im Anschluss dann auf die gesamte Bildaussage und die Bedeutung fiir die
Badende zu beziehen. Insbesondere wird hier auch die Frage nach einer moglichen
Identifizierung der Badenden genauer untersucht. Dabei soll aufgezeigt werden, dass
sowohl die Bezeichnung als Mitressenbildnis wie auch der eines satirischen Portrits mit
Hilfe der Symbolik des Stilllebens widerlegt werden konnen. Vielmehr mochte ich hier
versuchen die Uberlegung, die Dargestellte reprisentiere ein Idealbild einer hochgestellten
und tugendhafte Personlichkeit des franzosischen Hofes, genauer zu untersuchen. Diane
de Poitiers ist dabei allerdings nicht auszuschlieBen, da sie nach dem Tod ihres Mannes,
Louis de Brézé, deutlich ihre Treue zu ihm, ihre Trauer und ihre Tugendhaftigkeit offen
zur Schau tragt.

Beginnen mochte ich zunichst mit dem Element der Perle, da sie das Attribut ist,
welches der Protagonistin am néchsten steht - sie trigt Perlenohrringe und eine Perle als
Endstiick des Haarschmucks auf der Stirn. Dadurch hat sie vermutlich auch eine explizite
Funktion zur niheren Bestimmung der Dame au Bain inne. Die Perle galt schon immer als
Luxusgutm, was in erster Linie auf die hohe Herkunft der Portritierten verweist bzw. sie
als ein Mitglied der Aristokratie herausstellt, was beispielsweise auch in Piero di Cosimos

Bildnis der Simonetta Vespucci (Abb.44) der Fall ist. Durch ihren zart schimmernden

Glanz steht die Perle symbolisch fiir den Mond und damit fiir Weiblichkeit an sich. Ob
diese Verbindung iiber den Mond als Zeichen der Jagdgottin Diana, wie sie in einem
metaphorischen Portrit der Jagdgottin von Frans Floris (Abb.45) besteht, und dadurch

zugleich der Mitresse von Henri II, Diane de Poitiers'>

, mag durchaus im Sinne des
Malers als zusitzlicher Reiz des Bildes gewesen sein, soll zunidchst aber dahingestellt
bleiben. Allerdings ldsst sich allein schon durch ihre runde, vollkommene Form eine
Assoziation zur vollkommenen Schonheit und damit auch zur Liebesgottin Venus

herstellen. SchlieBlich ,.entsteigen* sozusagen beide dem Meer, wodurch die Perle als

BT Bergstrom 1955, S.304.

12 vgl. Egger 1996, S.145.

'3 Die Mondsichel als Symbol der Diana war zugleich sowohl das personliche Symbol Diane de Poitiers als
auch Henri II.
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unverkennbares Attribut der Venus zu sehen ist, vermutlich also ein Hinweis auf die
Gleichsetzung der Protagonistin Clouets mit der schonsten aller Géttinnen.'* Dieselbe
Referenz findet sich so auch unter anderem in Tizians Variationen der Venus und

Organist (Abb.37) sowie in Bronzinos Triumph der Liebe 155 (Abb.46).

Was nun aber das Stillleben anbelangt, spricht die mittelalterliche Tradition, die auch
in der Renaissance weiterhin Bestand hatte, Frauen metaphorisch mit der Blumen- und
Pflanzenwelt in Verbindung zu setzen, gegen Zerners Annahme, das Stillleben sei nicht
weiter von Belang fiir die Bildbedeutung. Bezeichnend ist so vor allem gegen Ende des
Mittelalters die Assoziation mit Blumen'*®

(Abb.47). So steht ihre Schonheit in der Malerei symbolisch fiir die Schonheit und Liebe

, sieche zum Beispiel Botticellis Primavera

einer Frau157, beziehungsweise fiir die irdische Schonheit im Allgemeinen, wobei freilich
auch eine gewisse Anspielung auf ihre Verginglichkeit mitschwingt'>®, wie zum Beispiel

das Bild der Bescheidenheit und Vergdnglichkeit Bernardo Luinis (Abb.48) zeigt. Vor
59

allem aber stehen Blumen prinzipiell fiir irdischen, sinnlichen Genuss,1 insofern
gewissermalien fiir den Genuss des Mannes bei der Betrachtung einer schonen Frau — eine
Metapher also fiir das Bild der weiblichen Schonheit an sich. Die Dame au Bain
demzufolge als irdische Verkorperung einer Schonen Frau, wobei aber der Hinweis auf
ihre Verginglichkeit latent mitschwingt.

Das Hauptaugenmerk aber liegt wohl in erster Linie auf der im Bildzentrum
dargestellten Nelke, sie bildet ein Attribut der Badenden und zugleich eine bildliche
Uberleitung vom Akt zum Stillleben. Traditionell ist die Nelke als Symbol der Zuneigung
zu sehen160, was sich vermutlich auf einen Verehrer, Geliebten oder auch Ehemann
bezieht, in dem Fall also mitunter auf die (platonische) Liebe eines Mannes zu einer
idealschonen Frau bezieht. Die Nelke hier also als deutliches Zeichen fiir den
verheirateten Status der Protagonistin161 - siehe auch als Beispiel die Lucrezia von
Lorenzo Lotto'® (Abb.49) - da sie mitunter sehr hiufig in Verlobungs- oder

Hochzeitsbildern der Renaissance als Pfand der Liebe abgebildet wird.'®® Dies distanziert
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eine Identifizierung der Badenden also deutlich von einer Mitressendarstellung und lésst
dadurch einen verheirateten und damit einhergehend tugendhaften Status erkennen.
Einhergehend ist nicht zuletzt durch die Nelke abermals eine Referenz auf die ideale, ja
fast iiberirdische Schonheit der Protagonistin, da ihre Fachbezeichnung, dianthus,
ibersetzt ,gottliche Blume’ bedeutet'®*,

Betrachtet man anschlieend die weiteren Pflanzen des Stilllebens (Abb.50), fillt
direkt neben der Hand der Badenden ein Veilchen auf, das in diesem Farbton allerdings in
den Breitengraden Europas nicht vorkommt und folglich entweder aus einer Ziichtung
oder lediglich der Phantasie Clouets entstammt. Erstere Vermutung konnte die
Behauptung bestitigen, dass das Bild wohl ein Auftragswerk aus Hofkreisen ist oder fiir
diese gemalt wurde, was ebenfalls eine Identifizierung mit Damen des koniglichen Hofes
nahe legt. Gegen die Annahme eines Phantasiegebildes des Malers spricht wiederum aber

auch die prizise Darstellung der Pflanzen im Portrit des Apothekers Pierre Quthe

(Abb.4), woraus man schlieBen kann, das Clouet durchaus mit der Pflanzenwelt vertraut
war und diese auch naturgetreu darstellen konnte. Symbolisch gesehen steht das Veilchen
fir Reinheit, Treue und Tugendhaftigkeit165 gemill den Versen Polizianos ,,Trema la
mamoletta verginella/ con occhi bassi onesta e vergoguosa“léé. Es zeichnet somit die
Badende indirekt als eine bescheidene und tugendhafte Jungfrau aus. Da aber Veilchen
auch zu den Liebesgaben der Venus gezidhlt werden, findet man hierin ebenfalls eine
Bestdtigung der oben bereits erwidhnten Vermutung, bei der Dargestellten handle es sich
um eine metaphorische Verkorperung der Liebesgottin. Unterstrichen wird dies noch
durch die Symbolik des Veilchens als Blume der Liebe bei Petrarca.'®’ Eine mogliche
Erklarung der auBlergewohnlichen Farbe wire, dass Clouet sich damit wohl von der
gingigen Assoziation eines violetten Veilchens mit der Passion Christi'® distanzieren
wollte. Gegensitzlich zur Bedeutung des Veilchens an sich konnte die au3ergewohnliche
Farbe aber auch als ein Hinweis auf den Status der Schonen als Kurtisane dienen,
wodurch dem Veilchen mitunter eine ambivalente Stellung, zwischen tugendhaft rein und
Geliebter oder Kurtisane schwankend, zugewiesen wird.

Ebenfalls als Attribut der Venus gilt das Génsebliimchen, da es als Blume des
Friihlings betrachtet wird und dieser wiederum der Gottin geweiht ist. Einen weiteren

Hinweis auf ihre Schonheit enthilt auch sein wissenschaftlicher Name, ndmlich bellis
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perennis, also die ,Ewig Schone’'®. Neben dem Ginsebliimchen spielt aber auch der
Huflattich - das etwas geschwungene Gewichs links von der Zinnschale — auf eine
Darstellung der Liebesgéttin an, da dieser zu Anfang des Friihlings bliiht und dadurch
ebenfalls als Blume des Friihlings symbolisch fiir diese Gottin steht. Ein (Huf)Lattich ist
auch das Gewichs, mit dem Venus den toten Adonis bedeckt, wodurch auf die
Mannesschwiche hingewiesen Wird,170 die Schwiche also, die der minnliche Betrachter
beim Anblick der Badenden verspiirt und der Dargestellten anschlieBend sofort verfillt.
Ebenfalls auf Venus weist der Rosmarinzweig links vorne, da ihn bereits die Griechen
dieser Gottheit widmeten.'”!

Eine etwas schwierigere Deutung bildet allerdings das glockenblumenéhnliche,
gebogene Gewichs links neben der Schale. Glockenblumen an sich stehen fiir Elfen und
deren zarte Beschaffenheit, sowie fiir die Jungfriulichkeit der Muttergottes.'”> Folglich

spiegeln sie beziiglich der Dame au Bain entweder die Zerbrechlichkeit ihrer Schonheit

dar, die durch den porzellanfarbenen Teint unterstrichen wird, oder aber sie sind eine
weitere Allusion auf die Jungfraulichkeit und Keuschheit jener Schonheit.

Und schlieBlich ist hinter der Hand der Badenden eine weille Rose abgebildet, die
abgesehen von ihrer Farbe wieder auf die Géttin der Liebe verweist, da in dem Moment,
als Venus dem Meer entstieg, ein Rosenbusch aus der Erde entsprang, und somit die
Geburt der Venus mit der Geburt der Rosen gleichgesetzt werden kann, wie es auch zum

Beispiel Lorenzo Lotto in seinem Gemilde Venus und Cupido'” (Abb.51) abbildet.

Folglich symbolisiert die Rose hier den Stolz und die triumphierende Liebe.'™

In gewisser
Hinsicht kann in ihr daher durchaus auch eine Art Triumphmotiv gesehen werden, da die
Rose bereits in der Antike als Konigin der Blumen bezeichnet wurde: die Badende also als
triumphierende Schonheit bzw. schonste aller ,,Gtittinnen“.175 Im Mittelalter standen
Rosen aber ausschlieBlich fur Jungfrauen176, wobei hier zu beachten ist, dass sie nur eine
Bliite hat und die andere schon verbliiht ist: Kann dies vielleicht, wie bereits die Nelke,
auch eine Allusion auf einen Liebhaber oder Ehemann sein? Da aber Weil} als Farbe der

Reinheit auch mit Keuschheit assoziiert wird, wird vermutlich eher auf einen Ehemann

hingewiesen als auf einen Liebhaber.
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Zusammenfassend kann man sagen, dass allein die Blumen und anderen Gewichse des
Bildes einerseits die Reinheit, Keuschheit und Tugendhaftigkeit der Badenden illustrieren.
Und andererseits bilden die Pflanzen eine deutliche Referenz auf Venus, die Gottin der

Liebe und die schonste unter den Gottinnen.

Nimmt man im Anschluss daran das Obststillleben hinzu, findet man eine dhnliche
Symbolik, die die Badenden durch ihre Attributfunktion als Goéttin der Liebe und
Schonheit illustrieren. In der Zinnschiissel erkennt man einen Apfel, eine Birne, einen
Pfirsich, Trauben, Physalis und Kirschen.

Von diesen Friichten hat der Apfel die komplexeste Symbolik. In der antiken
Mythologie steht er im Allgemeinen fiir Liebesfreuden,'”’demnach abermals ein impliziter
Hinweis auf Venus. Eine weitere Verbindung mit ihr findet sich auch in der Metapher des
Apfels als Zankapfel, den die Gottin Eris in die Gotterversammlung warf und welchen
Paris anschlieBend Venus als schonste aller Goéttinnen iiberreichte. Und schlieBlich
symbolisieren die Apfel der Hesperiden die Friichte der Unsterblichkeit.'”® Durch ihre
Kugelform, die als die vollendetste aller Formen gilt, stellt sie das Abbild der Erde dar
und stehen so implizit fiir alle irdischen Reize und Siinden.'”’

Demzufolge illustriert der Apfel einerseits die Badende als Gottin der Liebe,
andererseits versinnbildlicht er auch ihre Fruchtbarkeit. Daneben, hinsichtlich des
Liebespfands der Gaia an Zeus sowie des Dionysos an Aphrodite, kann man ihn auch als
einen impliziten Hinweis auf eine emotionale Verbindung Clouets mit dem Modell oder
diesem Abbild einer idealschonen Geliebten sehen. Und zu guter letzt erhebt der Apfel die
Schonheit der Dame au Bain auch gegeniiber allen anderen Schonheiten, er macht sie im
wahrsten Sinne des Wortes mit dem goldenen Apfel der Goétterversammlung zu der
Schonsten aller Frauen. Die gleiche Symbolik besitzt auch der Pfirsich in der
Fruchtschale, wird er doch mit seiner botanischen Bezeichnung als Persischer Apfel
(malum persicum) auch zur Gattung der Apfel gezihlt. Noch expliziter als der Apfel bildet
er folglich eine Allusion auf die jugendliche weibliche Schonheit, auf Liebe und
insbesondere auch auf ihre Erotik.'™®

Des Weiteren kann man in der Schale eine Birne ausmachen, die mit ihrer Form in

erster Linie natiirlich auf den weiblichen Korper anspielt. Mythologisch gesehen ist diese

7" Dionysos schenkte Aphrodite, mit der er eine Liebesbeziehung pflegte, einen Apfel, wie auch Gaia Zeus
einen Apfel als Hochzeitspfand iibergab (vgl. Egger 1996, S.135).
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Frucht eine Referenz auf die Gottin Hera, deren Statuen in Tiryus und Mykend gemif
Pausanius, der im Frankreich des 16. Jahrhunderts aller Wahrscheinlichkeit durch die
Humanisten am Hof, bekannt war, aus Birnenholz geschnitzt waren. Und da schliellich
Hera als Patronin der Ehe gilt, konnte die Birne abermals auf den Ehestand der Badenden
hinweisen.

Wiederum eine Assoziation auf die irdischen Freudenlgl, und somit eine
Hervorhebung der erotisierten Stimmung des Bildes, stellen die Kirschen dar, da sie

symbolisch fiir sinnlichen Genuss stehen.'® Mehr noch symbolisieren sie die ,,gerade erst

aufgebliihte Schonheit“'® der Dame au Bain, die dem (minnlichen) Betrachter dadurch
einen durchaus erotisch aufgeladenen Genuss bei ihrer Betrachtung ermdoglicht. Eine
dhnliche Allusion bilden die daneben platzierten Physalis, die schon der Form nach den
Kirschen entsprechen. Doch dariiber hinaus ist deren traditionelle Bezeichnung in
Frankreich amour en cage, also ,Liebe im Kifig*. Dieser Kifig ist moglicherweise ein
Zeichen fiir die von der Schonen gefangenen Liebe eines Liebhabers: die Badende hier
abermals als Clouet’sche Variante der Fornarina Raffaels.

Doch das Hauptaugenmerk liegt offensichtlich auf den Trauben, die ganz zuoberst auf
der Schale liegen und die zusitzlich durch den Griff des Knaben in den Vordergrund
geriickt werden. Der Knabe nimmt infolgedessen auch eine Scharnierfunktion zwischen
der vorderen und der hinteren Bildebene ein, man konnte fast sagen, dass hier eine
Verschrinkung der Bildgattungen im wahrsten Sinne des Wortes versinnbildlicht und mit
einer gewissen Emphase fiir das Auge des Betrachters abgebildet wird.

An sich dienen Trauben in erster Linie nicht der Erndhrung, sondern vielmehr dem
Genuss, symbolisieren in der Malerei folglich mehr die privilegierte Position der
portritierten Person.'™ Bereits in der Antike spielten die Trauben eine groBe Rolle im
Paragone zwischen Zeuxis und Parhassios'®, der bereits in Verbindung mit dem Vorhang
erwihnt wurde. So stellt Zeuxis der Legende nach ein Traubenstillleben dar, worauf die
Vogel herbeiflogen, da sie glaubten, die Trauben seien echt, wohingegen sein Konkurrent
Parhassios den Wettstreit mit dem gemalten Vorhang fiir sich entscheid. Daraufhin
versuchte sich Zeuxis an einem Knaben mit Trauben, womit er wiederum nur das tierische

Auge, nicht aber das menschliche tduschen konnte. Schlussendlich erwies er sich seinem
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Empfinden nach damit als schlechter Figurenmaler.'®® Eben jene Legende wird wohl nicht
nur durch die Humanisten am Hof des franzdsischen Konigs, allen voran Guillaume Budé,
bekannt gewesen sein, sondern auch und vor allem durch die sich in der zweiten Hilfte
des 16. Jahrhunderts herausbildende Stilllebenmalerei, in der dieses Werk des Zeuxis eine
Schliisselrolle als erstes dokumentarisch iiberliefertes Stillleben spielt. Setzt man dieses
Vorwissen des zeitgendssischen Publikums in Bezug zum Gemilde Francois Clouets, so
konnte man in dem nach den Trauben greifenden Knaben durchaus eine Parallele zu
Zeuxis sehen. Da aber Clouet sein Stillleben in der gleichen Ebene wie den Akt darstellt,
stellt er sein mimetisches Konnen auf dieselbe Stufe wie seine Figurenmalerei. Eine
dhnliche Bildkomposition findet sich iiberwiegend in der italienischen Malerei, wie

beispielsweise im Portrit eines Mddchens mit Haube Sebastiano del Piombos'®’ (Abb.52)

sowie dem Bildnis des Mercurio Buas von Lorenzo Lotto'®® (Abb.53). Er nimmt hiermit

auf eine gewisse Art und Weise einen Paragone mit Zeuxis auf. Ob nun dieser Knabe
letztendlich wirklich als real existierende Person und/oder als Kind der Dame im Bad zu
identifizieren ist, bleibt fraglich bzw. ist anzuzweifeln.

Das letzte zu nennende Objekt ist der im Hintergrund sich befindende Stuhl, der mit
dem wahrscheinlich gestickten Bild eines Einhorns bespannt ist, das vermutlich vor einem
Lorbeerbaum sitzt. GemiB der traditionellen Uberlieferung steht das Einhorn fiir
Keuschheit und Reinheit, steht also ergidnzend zur Nelke und anderen Elementen des
Stilllebens fiir die Jungfraulichkeit der Aktfigur. Dariiber hinaus kann es auch ihren
Liebhaber symbolisieren, der sich, wie das Einhorn, von ihrer Keuschheit anlocken lief3
und dadurch gefangen und gezdhmt werden konnte. So schreibt Maurice Sceve, ein
Dichter der Lyoneser Dichterschule, 1554 in einem Gedicht an seine Geliebte Délie,
indem er sich als Einhorn sieht, welches durch die Jungfrau — also Délie — gefangen und
getdtet werden konnte: ,.Je perds la vie pour le voir“'®. Im Gegensatz dazu kann dies ein
Hinweis auf das rituelle Bad withrend der Hochzeitszeremonie sein.'”® Hinzu kommt, dass
solche mit Einhornmotiven bestickten Stiihle in erster Linie Hochzeitsgeschenke oder
Geschenke fiir hofische Feste waren, wobei dies durchaus mit den Referenz der Pflanzen,
vor allem der Nelke, konform geht: die Badende als verheiratete und tugendhafte Dame

aus den aristokratischen Kreisen Frankreichs.
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Der hinter dem Tier abgebildete Lorbeer kann wohl als Zeichen des Lobes, Ruhmes
und des Sieges gesehen werden'”": der metaphorische Sieg der Dame als Idealbild
weiblicher Schonheit iiber alle anderen. Gemif3 Polizian ist der Lorbeer auch ein Gewéchs
im Garten der Liebe, folglich ein Symbol der Liebe, welches wiederum fiir Venus steht,
da dieser besonders zu Festlichkeiten im Frithlingsmonat Mai als Schmuck verwendet
wurde.'”” Allerdings konnte es auch eine Referenz auf die Unnahbarkeit und
Unerreichbarkeit der Badenden fiir den Betrachter oder den petrarkistischen Liebhaber
darstellen, da sich bekanntlich Daphne auf der Flucht vor Apoll bei dessen erster
Beriihrung in einen Lorbeerbaum verwandelt. Die Dame im Bad gilt als idealschone Frau,
dadurch als Geliebte im petrarkischen Sinne, und wirkt durch ihre Keuschheit und
Tugendhaftigkeit unnahbar und wie die nur aus der Ferne zu liebende Laura, die sich
jedem Geliebten entzieht, wie auch Daphne dem Apoll. Dariiber hinaus wird der Lorbeer
schlieBlich auch in direkter Verbindung mit Petrarca und seiner Laura gesehen, also ein
im 16. Jahrhundert unmissverstindlicher Hinweis. Letztendlich steht der Lorbeer dadurch
aber auch fiir die Anziehungskraft der Frau und ihrer Reize, was bereits durch das Einhorn
anklingt.'”?

Und schlieBlich hat auch der sich immer wiederholende farbliche Kontrast von Rot
und Weil} einen symboltrichtigen Gehalt, der diese Interpretationsrichtungen der Attribute
nur noch mehr unterstreicht und sozusagen vervollstindigt. So wird Weil3 mit Unschuld
und Reinheit assoziiert, demzufolge also eine Allusion auf die Tugendhaftigkeit und
Keuschheit der Badenden. Dies unterstiitzt aulerdem auch die Vermutung, sie sei
verheiratet. Im Gegensatz dazu steht Rot fiir Liebe, Eroberung und ist Sinnbild hochster
Macht, d.h. in Bezug zur Dargestellten gesetzt einerseits ein Hinweis auf die Liebe des
Betrachters fiir sie und andererseits fiir ihren Triumph als Idealschonheit iiber alle
anderen.'”* Insofern konnte man unter dem Ausdruck der allerhéchsten Macht auch die
Macht der Schonheit iiber den Betrachter-Liebhaber sowie iiber alle Ménner verstehen,

was durchaus nicht unwahrscheinlich ist.

Die Amme selbst mit dem Neugeborenen konnte eher als eine Art Negativfolie zur
Profilierung und Hervorhebung der Schonheit interpretiert werden'?®, die durch ihr Alter

und ihr mehr oder weniger héssliches Antlitz die Idealitdt der Badenden zu ihrer Linken
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unterstreicht und kontrastiert, als eine mit der Badenden in Verbindung stehende Person.
Ahnlich einer Synkrisis, in der zwei Personen, die oft auch mehr Personifikationen von
Tugend und Laster verkdrpern, kontrastierend gegeniiber gestellt werden,'”® bildet hier
Clouet beide Figuren ab. Im Fall der Dame au Bain unterstiitzt besonders das hissliche,
aber dennoch charakterlich aussagekriftigere Antlitz der Amme das Ideal und in gewisser
Hinsicht auch den Stereotyp der badenden Schonheit. Im Grunde genommen erreicht
Clouet hiermit eine deutliche Idealisierung der Dargestellten, die dem Betrachter im
Vergleich zur Amme mehr wie eine iiberirdische, in der Realitdt nicht existierende
Schonheit erscheint. Demnach wirkt diese auf den Betrachter deutlich weniger greifbar
oder fassbarer, also einer anderen, fast gottlichen Sphiére angehorig als die scheinbar dem

alltaglichen Leben gegriffene Amme.

2.2.7 Exkurs: Die Genreszene als Schauplatz der Darstellung

Bei nidherer Betrachtung des Bildes der Dame au Bain konnte man fast sagen, dass zwar
der Akt als solcher im Mittelpunkt des Bildinteresses steht, er aber dennoch in den
groBeren Kontext der Genreszene der gesamten linken Bildhilfte eingebunden ist, der den
Akt legitimiert und dem Ganzen den Stempel einer real stattfindenden Szene aufdriickt.

Nun befindet sich die Genremalerei wie auch das Stillleben in der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts in einer Phase des Umbruchs und der Autonomisierung als eigenstiandige
Gattung, auf die auch Francois Clouet hier offensichtlich Bezug nimmt.

Definiert wird die Genreszene als eine ,,Malerei, die Szenen des Alltagslebens
wiedergibt, und zwar konventionalisierte  beziehungsweise traditionsgeleitete
Lebensformen und Verrichtungen des « Volkes », womit wiederum in der Regel die
unteren Schichten — friiher: Stinde — der Gesellschaft gemeint sind: das Biirgertum, die

197
‘9, was man unter anderem auch als

Bauern und auch die sozialen Randgruppen
Sittenbild oder Konversationsstiick bezeichnen kann. Ahnlich wie das Stillleben taucht die
Genremalerei erstmals in einem groferen Zusammenhang auf, um das Dargestellte zu
charakterisieren und zu personalisieren. In Frankreich erlebt die Genremalerei eine erste
Hochzeit Anfang des 16. Jahrhunderts, die bis etwa 1530 andauert, und wird dann erst
wieder ab circa 1560 wiederaufgegriffen. Grosso modo entsteht diese kurze Phase, in der
die Genremalerei weniger gefragt ist, durch die Bildung der Schule Fontainebleau bzw.

der Ankunft Rossos bzw. Primaticcios in Frankreich und dessen Tod 1570. Zeitlich

1% ygl. Boehm 1985, S.129.
"7 Schneider 2004, S.7.
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gesehen fillt so das angenommene Entstehungsjahr um 1571/72 der Dame au Bain exakt
in den beginnenden Wiederaufschwung der Genremalerei in Frankreich unter flimischem
flamischen Einfluss oder vielleicht auch in das Wiedererstarken der franzdsischen Malerei
nach dem Tod Primaticcios, der zugleich in gewisser Hinsicht das Ende der ersten Schule
von Fontainebleau und der Dominanz der italienischen Kunst in Frankreich markiert.

.. . e . . N 1 . . ..
Bestes Beispiel hierfiir ist eine Scéne Galante % eines unbekannten Meisters, die im

Hintergrund die Riickkehr des verlorenen Sohnes zeigt (Abb.54). Deutlich kann man hier
den Einfluss der Genrebilder Pieter Aertsens und Joachim Beuckelaers erkennen.'””
Neben diesem Gemilde und der Dame au Bain mit ihren zahlreichen Varianten, kann man
leider kaum andere erhaltenen Genrebilder der franzésischen Malerei ausmachen.
Genrehaft gestaltete Badeszenen finden sich erstmals im 15. Jahrhundert in den Trés

Riches Heures der Gebriider Limburg im Monatsbild August (Abb.55). Auffallend ist

allerdings, dass die heute bekannten Badeszenen, die in keinerlei Zusammenhang mit
einem mythologischen oder religidsen Zusammenhang stehen, hauptsidchlich
niederldndischen oder deutschen Ursprungs sind, worauf ich bei den Vergleichswerken
noch niher eingehen mochte. Demnach stimme ich Norbert Schneider nur auf die Malerei
bezogen zu, dass sich das Badethema als beliebte Genreszene erst im 17. Jahrhundert
vollends entmythologisiert etabliert,®® da sich das Bad als Inspirationsquelle der Kunst
bereits in den Stichen und Zeichnungen des 16. Jahrhunderts nordlich der Alpen grof3er
Beliebtheit erfreute (sieche Vergleichswerke).

Im GroBen und Ganzen unterstiitzt dieses genrehafte Interieur, in das die Badende
einerseits eingebettet ist und welches andererseits auch die Nacktheit in gewisser Hinsicht
legitimiert, insbesondere den voyeuristischen Eindruck, den die Darstellung evoziert.
SchlieBlich weist das Bild auf ein Zimmer hin, in dem sich diese Badeszenerie befindet
und von welchem lediglich die vierte Wand, also die zum Betrachter hin, entfernt wurde,
wodurch dieser direkt in das Geschehen miteinbezogen ist. Besonders typisch auch fiir
Genreszenen insbesondere in den Niederlanden ist in der Dame au Bain auch diese Tiir-
oder Wandoffnung in ein angrenzendes Zimmer. Dies ermoglicht zunédchst dem Maler die
Erweiterung der Genreszene und so automatisch eine bessere Eingliederung der
Badeszene in ein alltdgliches Interieur, sowie eine Verringerung der Distanz zum
Betrachter, da dieser umso mehr das Gefiihl hat, sich im selben Raum zu befinden. Im

Zuge dessen miisste der Vorhang automatisch als Teil des zeitgendssischen Badehabitus

"% Vgl. Adhémar 1937, S.1.
1% vagl. ebd., S.1.
2% vgl. Schneider, 2004, S.157.



50

gesehen werden. Und andererseits ist diese Offnung gleichzeitig ein ,,autobiografisches
Bekenntnis“?’! Clouets, mit dem er seine eigene Meditation iiber die ,,strukturale
Konsubstanzialitdit zwischen dem Rahmen des Bildes und jeder anderen Art

“292 ynd deren Anwendung im Medium der Malerei verdeutlicht. In gewisser

Umrahmung
Weise gehort wiederum der Vorhang zu diesem Uberbegriff des gemalten Rahmens, der
als Rahmen des Bildes gesehen, die Fiktion der Darstellung verdeutlicht und hervorhebt,
also eine Gegenbewegung zur oben festgestellten Distanzminderung bildet: ,,Einem Bild
zusdtzlich zu einem wirklichen Rahmen einen gemalten Rahmen zu geben, heifit die
Fiktion zu potenzieren“203. Letztendlich signalisiert der gemalte Rahmen in Form des
Velums dem Betrachter nachdriicklich, dass dieser sich vor dem Bild eines Gemildes
befindet, folglich auch vor der fiktionalen Darstellung einer idealen, weiblichen
Schonheit. Somit nimmt der Vorhang aus dieser Sicht eine Position zwischen der Realitét
des Bildes und der des Betrachters ein, wodurch eine ambivalente Sichtweise der
Bildkonstruktion entsteht: die Draperie einerseits als Ausstattungsstiick des Bades und

andererseits als Teil des Bildes selbst — ndmlich als Rahmen fiir die Dame im Bad sowie

die dahinterliegende Szenerie.

2.2.8 Das Bild als Selbstinszenierung Francois Clouets?

Ausgehend von der Behauptung der pikturalen Gattungsverschrinkung, die Sigrid Ruby
alufwirft,204 dringt sich die Frage auf, ob Francois Clouet hiermit nicht ein Bild zur
Prisentation seiner kiinstlerischen Fihigkeiten geschaffen hat. Nicht nur, dass er in der
Dame au Bain zeitgenossische Stromungen der Kunstlandschaft aufgreift und sie mit dem
Akt als Hauptmotiv zu einer harmonischen Synthese formt, er greift dariiber hinaus noch

(13

zu anderen wertsteigernden Mitteln, um dieses maligebliche ,,Meisterwerk in den
Vordergrund zu riicken.

Ein Mittel zu dieser kiinstlerischen Inszenierung der eigenen Fihigkeiten ist der
Vorhang, der wie zufillig den Blick auf die Badende freigibt. Nach Henri Zerner stellte
der Vorhang fiir den zeitgendssischen Betrachter ein Mittel dar, mit dem die Realitits-

05

und die Bildnisebene aufeinander treffen:*”’ einerseits also als Ausstattungsstiick des
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Stoichita 1998, S.74.
Ebd., S.74.

Ebd., S.75.

Vgl. Ruby 2004, S.71.
Vgl. Zerner 1990, S.96.
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Bildes und andererseits auch als realer Vorhang vor dem Bild zur Steigerung der Intimitét
und der Wirkung des Dargestellten206.

An sich gehort der Vorhang im 16. Jahrhundert wie alle anderen gemalten Rahmen zu
der Gruppe der Ausstellungsaccessoires und ist ausschlieBlich in der religiosen Malerei
zur Inszenierung und zur Ver- oder Entschleierung des Dargestellten zu finden, siehe
Raffaels Sixtinische Madonna (Abb.38) oder die sog. Kirschenmadonna Quentin
Massys®” (Abb.56). Wenn nun aber dieser Vorhang nicht mehr Teil des bildlichen

Kontextes ist, befindet sich der Betrachter, nach Victor Stoichita, nun nicht mehr vor
einem Gemailde, sondern vor der Darstellung eines Gemiildes.?®® GewissermaBen erfihrt
das Bild durch seinen Autor eine Steigerung des Reizes, was somit den Wunsch Clouets

“209, gemill der Legende des Zeuxis und

nach einem ,,Schaustiick malerischen Konnens
seines Konkurrenten Parhassios, widerspiegelt.”'’ Aber ist dies wirklich die Intention

Clouets mit seinem Gemaélde der Dame au Bain? Meiner Meinung nach dient zwar der

Vorhang durchaus zur Selbstinszenierung der Malerei, aber mehr der Schonheit der
Malerei, also der dargestellten idealen Schonheit. Insofern ist er eine Art Apotheose und
Nobilitierung der Badenden, aber auch in gewisser Hinsicht ihres Schopfer, namlich
Clouet. Vor allem aber ist das Velum ein Mittel Clouets mit den verschiedenen
Realitdtsebenen zu spielen: einerseits evoziert er beim Betrachter den Eindruck, er befinde
sich im selben Raum mit der Badenden, gewissermalf3en als heimlicher Beobachter. Doch
andererseits kann man den Vorhang als Element zwischen der Ebene des Bildes und der
Wirklichkeit des Betrachters ansehen, also als Hinweis oder Verdeutlichung der malerisch
geschaffenen Realitét des Bildes.

Ebenfalls zur Selbstinszenierung der Malerei Clouets trigt die Signatur am Zuberrand
bei, indem sie durch die das Tuch hochraffende Geste der Badenden, mit der diese ihren
Autor preisgibt, in den Mittelpunkt der Betrachtung gestellt wird. Wie auch der Vorhang
trigt dies zur Prisentation und Selbstinszenierung von Clouets Konnen bei.

Und schlieBlich ist, wie auch Sigrid Ruby bereits konstatiert, das Verhiltnis zwischen
Bild und Betrachter sowie zwischen Kunst und Wirklichkeit das zentrale Thema der

Dame au Bain. Indem also die Badende das Tuch hochrafft und dadurch die Signatur als
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Vgl. Sigl 1977, S.28f.

Vgl. Silver 1984, S.2.

Vgl. Stoichita 1998, S.81.
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Parhassios malt in einem Wettstreit mit Zeuxis einen Vorhang vor sein Bild, welchen Zeuxis wegziehen
mochte, um das dahinterliegende Bild zusehen. Letztendlich erkennt er dadurch die kiinstlerische
Uberlegenheit des Parhassios an, da dieser imstande ist, ein menschliches Auge tiuschen konne (Kemp 1986,
S.34).
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»Zeugnis der wirklichen Welt“*!' dem Betrachter preisgibt, bezieht sie sich direkt auf
diesen und dessen auferbildliche Wirklichkeit. Ruby sieht dies als wiederholte
Konfrontation von Kiunstler und Modell wihrend dem Malakt, wobei hier der Betrachter

22 Doch geht dies, wie ich meine, noch dariiber hinaus,

in die Rolle des Kiinstlers schliipft.
da die Badende durch diese Art Zeigegestus mehr noch explizit auf ihren Schopfer
hinweist und dariiber hinaus damit dem Betrachter zu verstehen gibt, dass sie trotz ihrer
scheinbaren Echtheit nur gemalt ist. Mehr noch verbirgt sich hierin die Bildaussage, dass
eine solche ideale Schonheit nur im Medium der Kunst existieren kann, in der
Wirklichkeit des Betrachters aber nicht moglich ist. Sieht man daher den nach den
Trauben greifenden Knaben als Allusion auf Zeuxis, bildet dieses Motiv schlieBlich
bereits im Kleinen einen Hinweis auf die Darstellungsproblematik der badenden
Schonheit: obwohl der Betrachter zwar den Eindruck hat, eine real greifbare Frau vor sich

zu haben, muss er dennoch erkennen, dass diese nichts anderes ist, als ein Abbild der

Phantasie des Kiinstlers oder dessen Vorstellung von idealer Schonheit.

2.3Kopien und Nachfolge

Die extreme Beliebtheit, die das Bild der Dame au Bain in Frankreich genoss, beweisen

die iiberaus zahlreichen Kopien und Nachfolgebilder, die im letzten Viertel des 16.
Jahrhunderts angefertigt wurden. Ahnliches ist ungewdohnlicherweise auch bei den

thematisch verwandten Werken Tizians Venus im Bad oder Leonardos La Joconde nue,

festzustellen, was beweist, dass solche Darstellungen von Schonheiten, die sich
ungeachtet ihrer Nacktheit dem Blick des (minnlichen) Betrachters darbieten, im 16.
Jahrhundert sehr en vogue und gefragt waren. So gesehen wire dies das ideale Bildthema
fiir Clouet, um sein Konnen zu beweisen und seinen Platz als erster Maler Frankreichs zu
behaupten.

Die beiden dem urspriinglichen Bild wohl am nichsten liegenden Werke befinden sich
heute im Musée des Arts Décoratifs in Paris (Abb.57) und im Schloss von Azay-le-Rideau
(Abb.58), wobei Letzteres lediglich eine Kopie aus dem Jahr 1856 eines gewissen Malers
namens Lehmann nach einem verlorenen Original ist.”"* Ersteres sieht Salomon Reinach
4214

noch als eventuelles Werk Clouets selbst oder als aus dessen Werkstatt stammen

Zeitgleich hierzu entstand wohl auch die Originalvorlage der Kopie im Schloss von Azay-

211
2
213
214

IS

Ruby 2004, S.79.

Vgl. ebd., S.79.

Vgl. Reinach 1920/1, S.167.
Vel. Ebd., S.173.
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le-Rideau. Beide sind nahezu identisch mit dem Ausgangswerk Clouets, bis auf das
Gesicht der Badenden selbst. AuBerdem wurden einzelne Blumen im Vorhang
hinzugefiigt, und die beiden goldenen Armkettchen des Modells weggelassen. Deutlicher
Unterschied beider Bilder zum Original liegt in der Dekoration des Kamins, der bei
Clouet noch aus einer Art Landschaftsbild bestand und nun in ein ovales Relief
umgeidndert wurde. An der linken unteren Seite des Ovals ist offensichtlich eine Sphinx
angebracht, die ein Medaillon, vielleicht mit dem Konterfei des Geliebten der Badenden
(genaueres ist leider weder zu erkennen, noch findet sich ein Hinweis in der Literatur),
zwischen ihren Klauen hilt — eine Metapher par excellence fiir den, im wahrsten Sinne

des Wortes, gefangenen Liebhaber.?"”

Letztendlich sind beide Kopien in die zeitliche
Néhe zu Clouets Dame au Bain zu setzen; sie mogen durchaus auch Bilder der Werkstatt
oder des direkten Clouet-Umkreises sein, wie oben bereits angedeutet, wurde.

Ein weitere Kopie des Clouet’schen Prototyps der Dame au Bain befindet sich heute
im Musée Condé in Chantilly (Abb.59) und stellt wohl eine der ersten Varianten der
Darstellung Gabrielle d’Estrées, der Mitresse Henri IV,216 als Dame im Bad dar. An sich
ist es ebenfalls eine bis auf kleine Details identische Kopie des Originals. Anstelle eines
idealisiert dargestellten Portrdts wurde hier das Gesicht mit einem offenbar naturgetreuen
Portriit der Gabrielle d’Estrées lediglich ausgetauscht. Letztendlich wird wohl ein solches
Gemailde mit der Darstellung Gabrielles der Ausgangspunkt fiir die Bezeichnung dieser
Reihe von Aktportrits als Mitressenikonographie sein, welcher fiir die Vorgédngerwerke
nicht eindeutig nachzuweisen ist. Meiner Meinung nach ist das Bild im Musée Condé
zeitlich direkt nach den Werken in Azay-le-Rideau und im Musée des Arts Décoratifs
anzusiedeln, da bei allen dreien das Relief des Kaminsturzes nahezu identisch ist: eine
Sphinx, die zwischen den Pfoten eine Medaille mit dem Konterfei Henri IV hilt, als
Zeichen der koniglichen Liebe oder als Allusion auf die Macht Gabrielles, die den Konig
infolgedessen sprichwortlich in der Hand hat.*"’

»Par l'étalage de ses charmes qu’elle lui a généreusement prodigués,
Gabrielle d’Estrées a réduit Henri 1V a ’esclavage, et elle a achevé de le
captiver par les enfants qu’elle lui a donné“*"®

*1 vgl. Bertrand 1993, S.73.

218 Gabrielle d’Estrées, die selbst einem alteingesessenen Adelsgeschlecht Frankreichs entstammit, trifft Henri
IV 1590 und wird zunéchst fiir eine kurze Zeit seine Mitresse. 1592 heiratet sie auf Wunsch des Konigs
Nicolas d’ Amerval. Doch bereits 1595 lasst der Konig diese Ehe bereits wieder annullieren und heiratet
Gabrielle seinerseits 1599. Nur kurze Zeit spater, am 10.4.1599 stirbt Gabrielle. Insgesamt gebar sie dem
Konig drei Kinder: César de Bourbon (1594), duc de Venddémois, Alexandre de Vendome (1598) und
Henriette Catherine (1596); alle drei wurden von Henri IV als leibliche Kinder anerkannt. (Zerner 2003,
S.213f)

7 vgl. Bertrand 1993, S.73.

*'% Ebd., S.73.
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Wie auch in den Werken zuvor befinden sich Blumen im Vorhang, die wohl auf die
Fruchtbarkeit speziell Gabrielle d’Estrées hinweisen, die dem Konig drei uneheliche
Kinder schenkte, die nach Bertrand im Bild dargestellt sind.”’® In Verbindung mit dem
Bad, der Fruchtschale, in diesem Zusammenhang wohl ebenfalls eine Allegorie auf die
Fruchtbarkeit, und dem neugeborenen Alexandre de Venddme konnte das Bild somit
Gabrielle d’Estrées darstellen, die eben aus dem Wochenbett kommend ihre ,,.féminité

“220 metaphorisch verkdrpert.?!

triomphante

Eine andere anonyme Variante der Dame au Bain Francois Clouets befindet sich heute
im Worcester Art Museum (Abb.60) und wird von Zerner ebenfalls Clouet selbst oder
seiner Werkstatt zugeschrieben. Auch hier kann man portrithafte Ziige in der Pose, der
Physiognomie und der Komposition deutlich erkennen, wobei wie bei den zahlreichen
Kopien dieses Typus immer nur das Gesicht variiert, ein Beispiel wire das Gemalde eines
ebenfalls unbekannten Meisters im Musée des Beaux-Arts in Dijon (Abb.61): ,.Le type du
visage rappelle les belles célebres du temps, toutes deux blondes et claires, Diane de
Poitiers et Gabrielle d’Estrées“***.**> Hier wird dann auch das Spiegelmotiv eingefiihrt,
was wohl von zeitgendssischen italienischen Werken inspiriert wurde. Auffallend ist bei
diesen beiden Werken allerdings, dass offenbar das Bad als eigentlicher Hauptgegenstand

der Darstellung entweder in den Hintergrund riickt oder ganz verworfen wird: Aus der

Dame im Bad Clouets ist nun eine Dame bei der Toilette geworden, was durchaus auf die

mehr oder weniger zeitgleichen italienischen Kiinstler, wie Tizian oder Bronzino,
hinweist. Und es ist letztendlich dieser italienische Einfluss, nicht allein wegen der in

einer Truhe stobernden Magd, die eindeutig der Venus von Urbino Tizians (Abb.5)

entlehnt ist, der hier am stirksten im Vergleich mit den anderen Varianten des Clouet-

Bildes spiirbar ist. Vor allem ist es aber ,,un rythme plus souple, une recherche moins

«224

littérale des volumes qui suggere encore l'idée d’un modele italien*""", was ganz deutlich

225
1

in der Dame a la Toilette im Kunstmuseum in Basel™™ (Abb.62) zu erkennen ist, deren

Entstehung vermutlich noch nach den vorher behandelten Bildern zu datieren sein wird.
Im Katalog zu Lucas Cranach d.A. von Koepplin/Falk wird das Bild einem deutschen
Meister zugeschrieben, der unter dem Einfluss der Schule von Fontainebleau steht. Auch

hier wurde einst ein Identifizierungsversuch unternommen, nidmlich mit Philippine
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* Vgl. Kat. Slg. Basel 1964, S.58.
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Welser®®, deren Gesichtsziige zwar dhnlich seien, was aber nach Koepplin/Falk eher
unwahrscheinlich ist.”*’

Und schlieBlich ist an dieser Stelle noch das Doppelportriit Gabrielle d’Estrées und

eine ihrer Schwestern, eventuell die duchesse de Villars, im Bad, um 1599, im Louvre

(Abb.63), zu erwihnen, das sicherlich ebenfalls der Reihe der Paraphrasen des
Washingtoner Bildes entstammt. Bereits Salomon Reinach schreibt 1920:

1l n’est pas impossible que les tableaux avec deux baigneuses au lieu d’une

dérivent, eux aussi, d’'un tableau perdu de Clouet ou Diane aurait été
) ; 228

représentée avec une autre personne “

Ein solches Gemailde befand sich 2003 in einer Galerie in Paris und ist an sich in erster

Linie eine identische Kopie der Dame au Bain in Washington, da hier auch die Amme
sowie das Detail der Nelke in der rechten Hand abgebildet sind und lediglich auf der
rechten Seite eine weitere Badende hinzugefiigt wurde. Im Unterschied zum Louvre-Bild
fehlt freilich die provokante Geste des Griffs an die Brust. Zeitlich fiigt sich das Gemilde

somit nahtlos in die Entwicklung von der Dame im Bad Clouets und der Gabrielle

d’Estrées und eine ihrer Schwestern im Bad, was auch ein Gutachter des Louvre auf

Grund einer Zertifikatsanfrage der oben genannten Galerie bestitigt — ,,a mi-chemin entre
le Clouet de Washington et la toile du Louvre**?.

Auffallend an dieser Variationsreihe zweier Damen im Bad ist allerdings, dass keines
der mir bekannten Werke jene Provokation des Griffs an die Brust aufweist, siche
beispielsweise die Gemilde im Musée des Beaux-Arts in Lyon (Abb.64) oder im Musée
Fabre in Montpellier (Abb.65), um nur zwei der iiberaus zahlreichen Kopien zu nennen,
die groBtenteils entweder im Kunsthandel, in verschiedenen Museen oder in
Privatsammlungen zu finden sind. Daraus ldsst sich schlieBen, dass diese Geste sich
ausschlieBlich auf die Person Gabrielles bezieht. Nahezu eindeutig wird hier auf
Gabrielles Fruchtbarkeit angespielt, die immerhin dem Konig drei Kinder schenkte, wobei
allerdings ein latenter, erotisierender Aspekt auch nicht auszuschlieBen ist. Doch
schlieBlich soll hier unter Henri IV die Tradition der Valoiskonige explizit fortgesetzt
werden, um die neue Dynastie der Bourbonen, die mit Henri IV einsetzte, zu legitimieren

und eine gewisse Konstanz zu repridsentieren. Insbesondere sucht man aber vor allem

einen Anschluss und eine Kontinuitdt iiber die kiinstlerische Reprisentation des

26 Philippine Welser war die biirgerliche Ehefrau von Erzherzog Ferdinand II. von Tirol und Béhmen. Sie

lebten zundchst 19 Jahre in morganatischer Ehe zusammen, bevor sie 6ffentlich gemacht werden konnte.

27 Vgl. Koepplin, Dieter, Falk, Tilman, Lukas Cranach. Gemdilde, Zeichnungen und Druckgraphik, Bd. 2,

Basel/Stuttgart 1976, S.669f.

28 Reinach, 1920/1, S.173.
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Documentation de Peinture, Musée du Louvre, Paris 2006.
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Konigshauses in einer Linie mit der ersten Schule von Fontainebleau unter Francois Ier
und Henri II. Verstirkt wird deshalb Wert auf eine Fortsetzung dieser kiinstlerischen
Bliitezeit unter dem Renaissance-Konig par excellence, Francois ler, in Form einer
zweitem Schule von Fontainebleau gelegt.”® Betrachtet man das Bild der Gabrielle

d’Estrées und eine ihrer Schwestern im Bad, kann man hier durchaus hinsichtlich des

Initialwerks Clouets einen Riickgriff auf das hier abgebildete Schonheitsideal der
franzosischen Renaissance an sich erkennen: Gabrielle steht also ideologisch in der
Kontinuitdt der schonsten Frauen dieser Zeit, Diane de Poitiers und Maria Stuarts.
Insbesondere aber wird die Diana-lkonographie unter Henri IV verstirkt wieder
aufgenommen, stellte sie doch bereits unter Francois Ier und weiter auch unter Henri IV,
besonders natiirlich im Hinblick auf seine Mitresse Diane de Poitiers, eines der
beliebtesten mythologischen Sujets dar:>'

,, Evidemment, [’exemple d’Henri Il s’impose au nouveau souverain: celui-ci
fait construire et décorer une galerie a Fontainebleau, il y une favorite que
[’on représente en Diane, il commande une suite de tapisseries sur [’ histoire
de Diane: la volonté d’imitation est claire; si fort est le besoin de pasticher
qu’il y a des incohérences: Diane est utilisée a la fois pour la favorite et
pour la reine, et c’est en [’honneur d’une troisieme personne que les
tapisseries sont tissés [...] Le souvenir d’un prestigieux modele se fond dans
g . «232
une nouvelle esthétique de la puissance [...]

Und so steht auch automatisch Gabrielle d’Estrées in dieser ikonographischen Kontinuitét

als ,,nouvelle Diane**®,

3. Das idealisierte (Akt)Portrdit

3.1Versuch einer Gattungsdefinition

Das idealisierte (Akt)Portrit impliziert als solches, wie der Name schon sagt, zwei Genres
der Malerei: den Akt einerseits, der mit einem idealisierten Portrit andererseits kombiniert
und erginzt wird. Das idealisierte Portrdt wird als Subgenre des Portrits gesehen, das
besonders in der Renaissance bzw. bereits seit dem Quattrocento in Italien reges Interesse
erweckte, von wo aus es in der darauffolgenden Zeit in Europa, besonders aber in
Frankreich verbreitet wurde. In erster Linie war dies ein Genre, das, bis auf wenige

. .. . . . . . 234
Ausnahmen - wie beispielsweise dem Bildnis Andrea Dorias als Neptun von Bronzino

(Abb.66) - nahezu ausschlieBlich Frauen mit einer besonderen oder auflergewohnlichen
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sozialen Stellung vorbehalten war. Insbesondere waren dies Mitressen, die mitunter auch
grofen Einfluss auf die Politik oder hofische Angelegenheiten hatten und somit das
gesamte aristokratische Leben dominierten. Vor allem in Frankreich kamen die Métressen
meist aus adeligen Familien, die eng mit dem Konigshaus verbunden waren, so war
beispielsweise Diane de Poitiers urspriinglich von deutlich hoherem Stand als Catherine
de Médicis selbst, da sie von der alteingesessenen Familie Saint Valliers abstammte, Anne
de Pisseleu, die Mitresse Frangois lers, stammte von einer Linie Louis IV ab und
Gabrielle d’Estrées kam aus einer wohlhabenden und einflussreichen Familie in der
Picardie. Alles letztendlich Frauen, deren Liebesleben von groer Bedeutung und Einfluss
am Hof war.”*’

Eine wichtige und aufschlussreiche Theorie zum idealisierten Portrét stellt Brita von
Gotz-Mohr 1987 in ihrem Werk Individuum und soziale Norm. Studien zum italienischen

Frauenbildnis des 16. Jahrhunderts auf, eine Theorie, die sich auch bei der

kunsthistorischen Einordnung der Dame au Bain Clouets als sehr hilfreich erweist. Sie

unterscheidet beim Genre des Portrits zwei Sprachebenen: einerseits die Nominalsprache
des Bildes und andererseits die Idealsprache. Die nominalsprachliche Ebene folgt dem
mimetischen Anspruch eines Portrits und versucht diesen naturgetreu im Bild
wiederzugeben. Im Gegensatz dazu wird die idealsprachliche Ebene aus einer Art
Synthese aus den Bildmustern und Bildmotiven der verschiedensten Wissensbereichen
und des Formenfundus eines Kiinstlers gebildet, um das kiinstlerische Ideal, das nur in der
Phantasie des Malers besteht, im Medium der Kunst darzustellen: > .50 werden im
Portrdat das am Naturvorbild orientierte abbildhafte Prinzip und das aus dem
., Wissensvorrat* gespeiste erdachte schopferische Ideal zu einer funktionalen Einheit
zusammengeschlossen.“>’. Im Verlauf der Entwicklung des Portriits, insbesondere jenes
der Frau, werden so diese beiden Ebenen immer weiter einander angeglichen, bis die
Grenzen zu verschwinden scheinen.”® Ein Grund hierfiir kénnte der gesellschaftliche
Druck auf die Frau sein, schon zu sein und einem gewissen Ideal zu entsprechen, das
natiirlich wiederum stark von der Kunst und den idealen Vorstellungen der Kiinstler
gepragt ist, und zu einer gewissen reziproken Beeinflussung dieser beiden Bereiche fiihrt.
Die idealisierende Wiedergabe beschrinkt sich zunéchst nur auf den Korper und die

Umgebung des Modells, wohingegen das Gesicht naturgetreu und personalisiert
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abgebildet wird. SchlieBlich aber nidhern sich Abbild und Ideal an, wodurch ,,/dealitdit im
Portrdt nicht nur Ausdruckstriger allgemeingiiltiger Inhalte sein kann, sondern so weit
umgeformt und variiert wird, dass sie den gattungsspezifischen Aufgaben und
Moglichkeiten der Portrdtmalerei, immer einen bestimmten Menschen darzustellen,
angepasst und zur Wiedergabe von Individuen eingesetzt wird . Infolgedessen verliert
das Gesicht an individuellem Charakter und néhert sich mehr und mehr einem glatten,
gerundeten Gesicht mit ebenmifBigen Ziigen ohne die auflergewohnlich personlichen
Merkmale des Ausgangsmodells an,240 d.h. es findet eine Art ,,sachte Verschleifung der

«241

Gesichtskonturen statt:

»Das Gesicht besteht nicht aus der Addition verschiedener separater
Einzelteil, das sich in ihrer spezifischen Form und ihrem besonderen
Aussehen noch voneinander unterscheiden, es ist ein organisches
Zusammenspiel von Formen und Farbtonen, die sich jedoch, je niher man
an das Bild herantritt, in ihrer Form und Intensitdt aufzulosen scheinen,
ineinander iibergehen “**

Letztendlich resultiert daraus mehr der Eindruck eines Gesichts oder eine Vorstellung des
Kiinstlers davon als ein real greifbares Abbild eines Menschen,”* vielmehr iiberlagern
sich nach der Terminologie Brita von Go6tz-Mohrs die nominal- und idealsprachlichen
Ebenen und ergeben so ein neues Ganzes. Ein Riickbezug auf die Realitit ist so mehr auf
die Bilddetails reduziert als auf die dargestellte Person selbst,244 was sich besonders in der

zweiten Hilfte des Quattrocento durch die Zuweisung von Attributen herausbildet.”*’

Hinsichtlich des hier zu behandelnden Gemaildes Clouets appelliert mehr das
genrehafte Interieur an einen Identifizierungsversuch und evoziert beim Betrachter den
Eindruck des Portrithaften als die Badende selbst. Zwar scheint ihr Korper noch deutlich
individualisierter zu sein als ihr Gesicht, doch weisen beide bereits die oben genannte
Verschleifung der Konturen und diese Glittung der Gesichts- sowie Korperoberfliche auf.
Dieses so entstandene idealisierte Portridt bezeichnet Gottfried Bohm letztendlich als

,,Bildnis ohne Individuum“246, das nur durch die Fremdbestimmung des Betrachters

Gotz-Mohr 1987, S.50.
Vgl. ebd., $.59.

Ebd., S.59.

Ebd., S.59.

Vgl. ebd., $.59.

Vagl. ebd., S.60/67.

Vgl. Bshm 1985, S.118.
Ebd., S.111.
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identifiziert und interpretiert werden kann und so auf dessen Vorwissen und Bildung
aufbaut.*’

Dennoch denke ich, dass jeder Idealisierung eines weiblichen Bildnisses ein
mimetisches oder beschreibendes Portrit, wie Brita von Gotz-Mohr diese andere Art von
Portriits nennt,248 zugrunde liegt, ,,um eine allgemein kiinstlerische Aussage zu treffen***.
Ausgehend also von einer wirklich existierenden Person wird ein Idealbildnis oder auch
eine gesellschaftliche Hiille modelliert, die sich an den Gewohnheiten, Gebrauchen und

Idealen der Zeit orientiert und diese zusammengefasst in Form einer Synthese abbildet:**°

» The idealizing portraitist uses his model’s features as a framework on
which to peg his artistic conceptions on man, rather than allowing either the
distinctive appearance or distinctive character of his model to dominate “*".

Von einem allgemeineren Standpunkt aus betrachtet, dient das Portrit, besonders in
Italien, als Austragungsort eines Paragones zwischen der Poesie und der Malerei, in
dessen Mittelpunkt schon seit Leonardo die Frage steht, ob das jeweilige Werk den

Betrachter verliebt machen kann oder nicht:

“If the poet says that he ca inflame men with love, the painter has the power
to do the same and to an even greater degree, in that he can place in front of
the lover the true likeness of that which is beloved, often making him kiss
and speak to it [...] So much greater is the power of a painting over man’s
mind that he may be enchanted and enraptured by a painting that does not
represent any living woman”**

Die Identitit eines solchen Modells wire demnach unwichtig, da das Ziel lediglich ist, den
Betrachter verliebt zu machen und in ihm das Gefuhl hervorzurufen, die Schonheit
identifizieren zu wollen. Diesen Wettstreit gewinnt schlieBlich der Maler, indem er mit
dem Portrit sowohl die Poesie als auch die Natur selbst iibertreffen kann. Somit steht die
Darstellung weiblicher Schonheit zugleich als ,,Synekdoche fiir die Schonheit der Malerei
selbst“*>? 4

Um aber eine solche Schonheit darzustellen, der der Betrachter sofort verfillt, sobald
er sie sieht, wird automatisch eine Idealisierung vorgenommen, wodurch weibliche
Bildnisse oft in den Status physischer Perfektion gehoben werden, ohne die Bedingung,

5

dass dies mit der Realitit iibereinstimmen muss>> , was aber durchaus moglich sein kann:
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“Ideal beauty in a portrait [...] asserts and mirrors the artist’s creative presence even as

. . 256
it renders anonymous the sitter””".

Bereits Apelles nimmt mehrere krotonische
Jungfrauen als Modelle, von denen er den jeweils schonsten Teil nimmt und dies dann
zusammenfiigt, um ein Abbild der Helena von Sparta zu schaffen. Auch Raffael schreibt
Ahnliches in einem Brief an Castiglione beziiglich dessen Bewunderung der Galatea:

»[...] und so sage ich, dass ich um eine Schone zu malen mehrere Schone
sehen miisste, aber stets unter der Bedingung, dass Euer Gnaden mir zur
Seite stiinden, um die Auswahl zu treffen. Aber bei dem allgemeinen Mangel
an guten Kennern und schonen Frauen bediene ich mich einer gewissen
Idee, die mir in den Sinn kommt. Ob diese irgendwelche kiinstlerischen
Vorziige aufweist, vermag ich nicht zu sagen, aber ich gebe mir grofie Miihe,
dass es so sei.“”’

Automatisch impliziert diese Aussage Raffaels zugleich, dass eine Identifizierung bis zu
einem gewissem Grad moglich wire, da eine solche Darstellung nur das Resultat mehrer
Schonheiten ist. Der Reiz der Interpretationsmoglichkeiten, der sich daraus ergibt,
legitimiert wiederum in gewisser Hinsicht die Bezeichnung als idealisiertes Portrit: eine
Synthese aus mehreren real existierender Frauen, die unter dem Aspekt der certa idea des
Meisters vereint werden.

Verbindet man nun ein solches Idealportrit mit einem Akt als ideales Abbild der
Vollkommenheit der Natur, d.h. als Kunstwerk, wird das Bildnis idealer Schonheit noch
durch die idealschone Nacktheit erweitert und erginzt, was dann letztendlich wiederum
per se eine Venus-Darstellung suggeriert: Venus als ,,mythologische Verkorperung idealer

“238 " Die Aktdarstellung steht so fiir Schonheit an sich, aber

weiblicher Schonheit
besonders als Metapher der Schonheit der Malerei selbst, da hier der Wunsch nach
Vervollkommnung immer im Mittelpunkt steht und dadurch den mimetischen Anspruch

259 ,»Gleichzeitig avancierte sie [die Darstellung der Schonen Frau] aber auch

verdrangt:
zum Inbegriff fiir die Schonheit der Malerei und fiir die Wahrhaftigkeit der Darstellung
von Schénheit schlechthin®*®. Dariiber hinaus evoziert Nacktheit automatisch sofort auch

einen historischen, mythologischen oder antiken Bezug der Darstellung.”®!

Banal gesehen
konnte man diese Montage auch, wie Raphaél Bouvier, als Kombination zwischen einem
offentlichen, also bekannten Gesicht, mit dem privaten Verlangen der wohl meist

minnlichen Betrachter bezeichnen.?®?> Dabei kann natiirlich, wie oben bereits dargestellt,
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dieses offentliche Gesicht variieren, von naturgetreuen Portriit bis hin zu einem ebenfalls
idealisierten Bildnis, dem zwar ein 6ffentliches Gesicht zugrunde liegt, das aber nur durch
Details noch erkennbar ist.

Erstes dieser Reihe von (idealisierten) Aktportrits in Frankreich ist die Madonna mit

Kind des Meluner Diptychon von Jean Fouquet, um 1450-60, das sich heute im Musée des

Beaux-Arts in Antwerpen befindet (Abb.67). Die Madonna selbst wird hierbei vor allem
als Abbild der Agnes Sorel, der Mitresse Charles VII., der ersten der grofen und
michtigen Maitressen Frankreichs, angesehen. Diese Interpretation resultiert aus der
Provenienz des Diptychons selbst, das durch ein Gelobnis Etienne Chevaliers im Zuge des
Tods der Agnes Sorel entstanden ist. Dariiber hinaus kann man auch eine grofle

Ahnlichkeit mit ihrer Totenmaske im SchloB Loches und zeitgendssischen Portrits

3

erkennen.” Eine Kopie des Portrits war als Halbfigurenbildniss Teil einer

264

Schonheitengalerie im Chateau des Bussy-Rabuton.”™" In eine dhnliche Richtung weist das

Portrdt der Frangoise d’Orléans-Rothelin, princesse de Condé der Sammlung Maulde de
265

la Claviere (Abb.68), welches offenbar ebenfalls ein Aktportrit darstellt.

Bei einem Versuch, das Bild Clouets in diese Tradition einzufiigen und vor einem
solchen Hintergrund zu untersuchen, muss man ihm dennoch eine gewisse Sonderstellung
zuweisen.”®® Betrachtet man zunichst nur die rechte Bildhilfte lisst sich das Bild
problemlos als idealisiertes Aktportrit bezeichnen, wobei vor allem der dunkle
Hintergrund, der Vorhang und die Haltung der Badenden den Portritcharakter ausmachen.
Nimmt man nun aber den linken Teil des Bildes hinzu, wird eine eindeutige Zuordnung zu
einer Gattung nahezu unmdoglich, da das Stillleben wie auch die Genreszene einen viel zu
selbststandigen Eindruck hinsichtlich der Dargestellten erwecken und sich dieser nicht
einfach als bloBes Attribut unterordnen ldsst. Insbesondere das Stillleben scheint, wie
bereits erwihnt, dem Aktportrit ebenbiirtig zu sein, da es sich auf derselben Ebene im
Bild befindet. Fast hat man hier den Eindruck, als wiirde dabei nicht nur der Paragone
zwischen Dichtung und Malerei aufgegriffen, sondern auch der Wettstreit zwischen
Figuren- bzw. Portritmalerei sowie zwischen Figuren- und Genremalerei ausgetragen.
Letztendlich entsteht dadurch eine Art von interpiktoralem Diskurs, der die zur Zeit der

Bildentstehung sich autonomisierenden bzw. sich aus dem Kontext der Figurenmalerei

Vgl. Zerner 2003, S.209.

Vgl. ebd., S.209.

Vgl. Maulde de la Claviere 1898, S.417.
Vgl. Zerner 2003, S.217.
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heraus zu kristallisierenden Bildsujets miteinander vereint. Indirekt bildet Clouet so
bereits eine personliche Rangordnung dieser im Entstehen begriffenen Gattungen ab: an
erster Stelle die Figurenmalerei, dann fast ebenbiirtig das Stillleben und anschlieend die
Genre- sowie die Landschaftsmalerei.

Besonders auffillig ist dabei aber, dass Clouet fast paradoxerweise die Schule von
Fontainebleau mit der dort dominierenden mythologischen und historischen Malerei vollig
zu ignorieren oder bewusst auszuschliefen scheint. Dieser ungewohnliche Wesenszug der
,,wirklich® franzosischen Malerei, namlich der seit Generationen in Frankreich lebender
Maler, sich offenbar explizit vom Zentrum des Italianismus nordlich der Alpen
abzugrenzen, findet sich ebenfalls in der franzosischen Literatur dieser Zeit, worauf noch

in einem anderen Kapitel priziser eingegangen werden soll.

3.2Vergleichswerke

3.2.1 Die Schule von Fontainebleau

Zeitlich steht, wie bereits erwihnt, natiirlich die Schule von Fontainebleau in direkter
Konkurrenz zum Schaffen Francois Clouets. Neben den dort titigen Italienern, die
deutlich in der Uberzahl waren, waren unter der Leitung Rossos und Primatioccios auch
zahlreiche Flamen angestellt, die nach Sylvie Béguin hinsichtlich der urspriinglich
franzosischen Kunst iiberwiegend in Paris und somit auch auf das Bild der Dame au Bain
groBen Einfluss hatten.”®’ Zwar waren auch franzosische Kiinstler in Fontainebleau

8 aber dennoch

angestellt, wie beispielsweise Bourdichon, Perréal oder Nicolas Belin,26
entsteht der Eindruck, dass beide Kiinstlergruppen mehr oder weniger getrennt
voneinander arbeiteten oder sich vielleicht auch bewusst abzugrenzen versuchten. So

findet man zwar nahezu keine direkten Parallelen zwischen der Dame au Bain und der

Schule von Fontainebleau, doch muss man sagen, dass das Werk Francois Clouets
durchaus an die Schule von Fontainebleau angrenzt, ,,mais son ascendant, ses themes qui
furent maintes fois repris invitent a inclure dans son histoire**®. So malten zwar weder
Primaticcio noch Rosso je Frauenbildnisse im Bad, doch legen einige dieser
mythologischen Kompositionen durchaus den Gedanken an solche Darstellungen nahe
wie auch die Idealisierung der weiblichen Figuren. In Verbindung mit den Flamen am Hof

und der zeitgleichen nordischen Malerei entstand schlieBlich die Bildidee Clouets, d.h.

7 vgl. Béguin 1960, S.94.
2% vgl. Hevesy 1952, S.14.
2% Béguin 1960, S.34.
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eine Synthese aus einem idealisierten weiblichen Akt, ideologisch vom Geist der Schule
von Fontainebleau geprigt, und eines Genrebildes im zeitgendssischen Bad:
»Der Erfolg des weiblichen Akts [...] in der franzosischen Malerei des 16.
Jahrhunderts oder des Diana Motivs zur Zeit Henri Il. wiire ohne die
Beliebtheit, der sich die erotische Darstellung in Fontainebleau erfreuten

[...], nicht zu erkliren [...]“*”’

3.2.2 Frauen im Bad oder bei der Toilette

Im folgenden Kapitel mochte ich meine Fragestellung genauer untersuchen, inwiefern die
Dame au Bain Clouets eine Synthese aus der italienischen Malerei mit der Kunst nordlich
der Alpen bildet. Mit beiden Sorten von Kiinstler konnte er, wie im vorhergehenden
Kapitel gezeigt, durch die Schule von Fontainebleau in Kontakt bzw. Beriihrung

gekommen sein.

Die erste Badedarstellung in der spitmittelalterlichen Malerei stammt von Jan van
Eyck, wovon heute allerdings nur noch zwei Kopien nach dem verlorenen Original des
15. Jahrhunderts erhalten sind: in einem Galeriebild Willems van Haechts der Sammlung

des Cornelius van der Geest”’' im Rubenshaus in Antwerpen von 1628 (Abb.69).

Dargestellt ist eine nackte Frau, die mit der Korperpflege beschiftigt ist. Eine gro3e Rolle
spielt nach Van Mander hier der Spiegel, der in erster Linie eine Pridsentation der

optischen Moglichkeiten der Malerei van Eycks sein soll,*’?

was zwar zu hinterfragen
wire, in dieser Arbeit aber nicht niher diskutiert werden soll. Wichtig an der Badeszene
ist vor allem die Darstellung einer nackten Frau, die sich in einem hiuslichen Umfeld der
Korperreinigung und —pflege widmet. Neben der ersten Darstellung eines weiblichen Akts
ohne religiosen, mythologischen oder allegorischen Inhalts, ist insbesondere auch die
Verbindung eines Akts mit einer Genreszene, bzw. eigentlich eine gewisse Legitimation
des Akts durch die genrehafte Badeszene von groBer Bedeutung. Im Hinblick auf die
italienischen Aktdarstellungen kann man bereits jetzt sagen, dass diese Verbindung
ausschlieBlich der Malerei nordlich der Alpen zuzuschreiben ist, von wo aus sie wiederum

Einfluss auf die italienische Renaissancemalerei wie auch auf die Kiinstler in

Fontainebleau und Paris nimmt.

210 Arasse/Tonnesmann 1997, S.377.

711638 wird das Gemilde van Eycks in der Sammlung Willem van Haechts erwihnt (Hammer-Tugendhat,
Daniela, S.80).

2 Mander, Carel van, zitiert in: Zerner 2003, S.218.
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Clouet iibernimmt prinzipiell diese Darstellung van Eycks: eine Frau im Bad, von
einem héuslichen, alltiglichen Interieur umgeben und begleitet von einer Dienerin.
Grofiter Unterschied ist und bleibt, was durch die folgenden Beispiele deutlich wird, die

Darstellung der weiblichen Halbfigur in einem Badezuber, was wohl als einzigartige

Bildschopfung Clouets gewertet werden kann. Durch die Prisenz der Dame au Bain als
dominierendes Bildthema der Clouet’schen Komposition gewinnt die Bedeutung des

Bildes eine vollig andere Intention als die der Dame bei der Toilette van Eycks, da diese

viel stirker in den Bildzusammenhang des Genres miteingebunden ist und sich nahtlos in
diese Szenerie einfiigen lésst.

Ein weiteres Bild van Eycks, das ebenfalls verloren und nur durch eine
zeitgenossische Beschreibung Bartolomeo Facios aus dem Jahr 1454 erhalten ist, war
vermutlich die Darstellung eines Frauenbades:

»l[...] Frauen von ungewohnlicher Schonheit, aus dem Bade steigend, die
intimeren Teile des Korpers mit sichtlicher Schamhaftigkeit mit
durchsichtigen Schleiern bedeckt. Von einer von ihnen zeigte er nur das
Gesicht und die Brust, ihre Riickenansicht aber malte er in einem Spiegel,
der auf der gegeniiberliegenden Wand gemalt war, so dass du ihren Riicken
wie auch ihre Brust sehen konntest. Im gleichen Bild ist eine Lampe wie echt
gemalt und eine alte schwitzende Frau, ein Hund, der Wasser trinkt, und
auch kleine Figuren von Pferden und Mdnnern, Waldungen, Dorfer und
Schlosser, mit so einer Kunstfertigkeit gemacht, dass man glauben konnte,
einer sei 50 Meilen vom anderen entfernt. Aber nichts ist wunderbarer in
diesem Werk als der Spiegel, der im Bild gemalt ist, in dem du alles sehen
kannst, wie in einem echten Spiegel. “*”

Besonders der Terminus ,,Frauen von ungewohnlicher Schonheit* zeigt bereits, dass das
Bad in der Malerei, vor allem eben in der nordlich der Alpen, mit der Abbildung
weiblicher Schonheit in Verbindung gesetzt wird. Ebenfalls weist der Kommentar Facios
auf den Umstand hin, dass solche nordischen Badedarstellungen vom genrehaften
Eindruck der Gesamtkomposition dominiert werden, was auch die folgenden Beispiele
belegen. So kann man besonders deutlich die entgegengesetzten Intentionen van Eycks
und Clouets erkennen: einerseits die reinen Genreszenen van Eycks, die dem Thema
entsprechend einen Akt erfordern, und andererseits Clouet, der zwar dieses nordliche
Interesse an Badeszenen prinzipiell iibernimmt, es aber einer anderen Bildintention,
namlich der Darstellung einer idealen Schonheit, unterordnet.

Fir Daniela Hammer-Tugendhat stellt die zeitgendssische Innendekoration der
Schlosser einen nicht unwichtigen Einflussbereich fiir das grofe Interesse der Maler

nordlich der Alpen an Badeszenen dar. Bis heute haben sich nur wenige solcher

23 Bartolomeo Facio, zitiert in: Zerner 2003, S.81.
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genrehafter, mitunter auch erotisch aufgeladener Dekoration erhalten. Ein Beispiel ist die
Darstellung eines Jungbrunnens im Castello della Manta bei Saluzzo im Piemont, um
1430 (Abb.70), wobei der Jungbrunnen in der nordeuropdischen Malerei dieser Zeit eine
besondere Vorliebe genoss, wie zahlreiche Gemilde, beispielsweise von Lucas Cranach d.
A. in Berlin belegen. Zwar dient die Wandmalerei im Schloss La Manta nicht wirklich als

direkte Vergleichsmoglichkeit mit der Dame au Bain Clouets, stellt aber in gewisser

Hinsicht ein Beispiel fiir vermutlich weit verbreitete Innendekorationen von Schldssern im
16. Jahrhundert dar. Solche oder @hnliche mehr oder weniger genrehafte Szenerien stellten
wohl einen Grofteil der zeitgendssischen Innendekoration der Wohnrdume ab dem 14.

Jahrhundert dar.?™

Ebenfalls Darstellungen dieser Art sind nach Hammer-Tugendhat
heute im Schloss Runkelstein in Siidtirol erhalten sowie in der Residenz Niederhausen in
Bozen, die stark von der hofischen Kultur Frankreichs gepriigt sind.?”

Vermutlich in dieser Nachfolge steht eine fiir die Darstellung von Badeszenen mit
genrehaften Umfeld nicht unwichtige Tapisserie aus dem Musée de Cluny in Paris, die im
ersten Viertel des 16. Jahrhunderts entstanden und Teil einer Tapisseriefolge mit dem

276

Titel La Vie Seigneuriale der Loire-Werkstitten ist (Abb.71)°"”. Wie schon der Titel

impliziert, handelt es sich hierbei um alltigliche, genrehafte Szenen, die das Leben der
Aristokratie illustrieren, mitunter eben das Bad einer Dame. Zwar findet das Bad im
Freien statt, dennoch erweckt es den Anschein einer alltiglichen Szenerie. Wie auch in
der Dame au Bain sind neben der Badenden noch andere Personen anwesend, die sich um
sie kiimmern. Ebenfalls trdgt die Dame hier einen offenbar zeitgendssischen
Kopfschmuck sowie auch eine Kette, doch fallen ihre Haare trotz der Haube, im
Gegensatz zur Dame au Bain Clouets, offen iiber ihre Schultern, was durchaus auch einen
erotisierenden Eindruck evoziert. Dennoch ist die Badeszene der Tapisseriefolge mehr
eine Momentaufnahme einer alltiglichen Szenerie zur Ausstattung eines zeitgenossischen
Wohnraums, als eine ostentative Reprédsentation wie bei der Badenden Clouets. In der

Dame au Bain dominiert deutlicher der portrithafte Charakter bzw. der Eindruck der

Darstellung einer Idealschonheit {iber die gesamte Szenerie. Dariiber hinaus ist auch in der
Tapisserie in keiner Weise dieser Bezug auf den Betrachter und dessen Interpretation und
Rezeption des Bildes gegeben, wodurch deutlich wird, dass beide Werke einem vollig
unterschiedlichen Rezeptions- und Ausstellungszusammenhang entstammen: die

Badeszene der Loire-Werkstitten steht deutlich im Zusammenhang mit Interieurs, also ein

7% Vagl. Troescher 1966, S.292f.
7 Vgl. Hammer-Tugendhat 2006. S.84.
776 Vagl. Verlet 1947, S.36ff.
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rein dekorativer Hintergrund, wohingegen die Dame au Bain auf ein privateres und

intimeres Umfeld abzuzielen scheint.

Ein Frauenbad Jan Gossaerts, um 1500%" (Abb.72), steht vermutlich in einem
direkten Zusammenhang mit der von Bartolomeo Facio beschriebenen Badeszene nach
einem Bildnis van Eycks, und belegt das ausgeprigte Interesse an solchen oder dhnlichen
Darstellungen nordlich der Alpen. Dargestellt sind mehrere Frauen in einem Bad, die, jede
fiir sich, mit den verschiedensten Formen der Korperpflege beschiftigt sind. Doch keine
der Badenden nimmt, wie auch die Clouets, Notiz vom Betrachter, wodurch diesem
wiederum eine Art voyeuristische Position als unsichtbarer Zuschauer zugeteilt wird.

Vor allem in Deutschland fand das Thema des genrehaften Bades groBen Anklang. So
stellt Diirer in eine Federzeichnung ein Frauenbad dar (Abb.73).278 Hier ist erstmals
inmitten einer Gruppe sich badender Frauen eine zentrale Figur abgebildet, die den
Betrachter anblickt und mit thm zu kommunizieren scheint. In Verbindung mit ihrem, im
Vergleich zu den anderen Frauen im Bad, durchaus portrithaften Gesicht, hebt sie sich
aus der Szenerie heraus und wird zu einer individuellen greifbaren bzw. fassbaren Person.
Gleichermallen taucht hier auch zum ersten Mal in dieser Reihe eine alte Frau auf, die sich
rechts von der Protagonistin befindet und sich in deutlichem Gegensatz von den anderen
jugendlichen Schonheiten abhebt. Indem sie so eine Art Kontraposition zu den restlichen
Figuren im Bild einnimmt, wirkt sie bereits, wie die alte Amme bei Clouet, als eine Art
Hervorhebung ex negativo der Schonheit der sie umgebenden schonen Frauen.

Ebenfalls ein Frauenbad war in mehreren Werken Hans Baldung Griens dargestellt,
von denen der GroBteil heute leider verloren. 1773 wurde in der sog. Niidititensammlung
des Markgriflichen Hofes zu Basel ein Bild erwihnt wird, ,,in welchem sich ein altes
Weib die Haare mit einer Schere abschneidet und ein junges Weibsbild mit einer Biirste

1“*”, und ist um 1515 entstanden.”® Auffallend ist hier,

Kurzweil [=Reinigung] treibt [...
dass, wie auch bei Clouet, eine Badeszene mit einer hisslichen Alten kombiniert wird. So
auch in einem verlorenen Bild Baldung Griens aus ungefidhr derselben Zeit, das
Dokumenten zufolge ebenfalls eine junge Frau und iiber ihr eine alte Hissliche
abbildet.”

Auch der Niirnberger Maler Barthel Beham (1502-1540) stellt zwei Badeszenen dar:

ein Stich eines Frauenbades im Cabinet Rothschild im Louvre (Abb.74) und ein Stich
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Vgel. Weissenbock 1990, S.85f.
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einer Frau mit Badezuber in der Kunstsammlung der Veste Coburg (Abb.75).%*? Deutlich

hervorgehoben wird hier insbesondere ein stark genrehafter, fast vulgidrer Eindruck des
Bades. Keine der sich im Bad befindenden Frauen ist auf den Betrachter bezogen,
wodurch der Betrachter abermals als unbemerkter Zuschauer fungiert.

Eine dhnliche Szenerie ist auch fiir Raffael durch einen Stich Marcantonio Raimondis
(Abb.76), von 1510/20 belegt, der ebenfalls einen alltdglichen, genreartigen Kontext

zeigt.™

Vermutlich ist die Darstellung vor allem durch die Stiche und Graphiken nordlich
der Alpen beeinflusst, da es die einzige solcher alltiglichen genredhnlichen
Badedarstellungen in der italienischen Kunst zu sein scheint. Insbesondere durch die
Verbreitung vergleichbarer nordischer Werke — wie Gossaerts Frauenbad (Abb.72) — ist
eine solche Beeinflussung durchaus moglich. Wie keine andere italienische Darstellung
zeigt der Stich hier eine zufillig erscheinende Szenerie mehrer Frauen im Bad, welche in
keiner Weise explizit auf einen Betrachter gerichtet ist, sondern lediglich die Abbildung
einer offenbar gewohnlichen oder alltiglichen Szene in einem Badehaus. Ebenso ist auch
keine der Frauen direkt an den Betrachter gewandt, wodurch die Szene in sich geschlossen
scheint, wie auch die Werke zum selben Thema von Diirer, Gossaert etc.

Geblieben ist wie bei allen anderen aber das genrehafte Umfeld, das der gesamten
Komposition den Eindruck einer wie aus dem Leben gegriffenen Momentaufnahme
verleiht, was auch bei der Dame au Bain deutlich mitschwingt. Das Gleiche kann man an
einem Kupferstich Jean Mignons nach Luca Penni (Abb.24) erkennen sowie an einem
weiteren Stich des Meisters GK, ebenfalls nach Luca Penni (Abb.77). Deutlich wird
insbesondere der Einfluss nordischer Badedarstellung, was auf einen direkten Einfluss der
nordischen Kiinstler in den Werkstitten der Schule von Fontainebleau schlieen ldsst. Im
Stich Jean Mignons fillt dariiber hinaus auf, dass im Mittelpunkt der Komposition, wie
auch bei zahlreichen anderen nordischen Bildern, eine iltliche Dienerin abgebildet ist, die
dem Ganzen mehr noch den Anschein einer alltdglichen Szenerie verleiht. Dariiber hinaus
wird dies auch durch die palastihnliche Architektur im Hintergrund unterstrichen.
AuBergewohnlich fiir eine solche Darstellung scheint aber der dekorative, stuckdhnliche
Rahmen zu sein, der auf den Kontext der Ausstattung der Riume von Fontainebleau
hinweisen konnte, da schlieflich eine solche Stuckrahmung typisch fiir die dortigen
Réiume war. Konnte diese mehrfigurige Badeszene also vielleicht als Teil der Ausstattung
der Appartements des Bains unter der Galerie Francois ler im Schloss von Fontainebleau

gewesen sein? Letztendlich scheint mir dies nicht unwahrscheinlich zu sein, da sich dies

2 Vagl. Locher 1999, S.38/186.
3 vagl. Schipers 1997, S.83.
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schlieBlich auch in die Tradition der Raumausstattung anderer Schldsser, siehe
beispielsweise die Tapisserie im Musée de Cluny, einreihen wiirde. Daraus lésst sich
folglich schlieBen, dass solche oder dhnliche Darstellungen, vor allem badender Frauen,
als Teil einer Interieursdekoration offenbar offentlich zugidnglich und keinesfalls als zu
schamlos zur Prisentation angesehen wurden.

Neu bei letzterem Bild ist allerdings eine auf den Betrachter bezogene Bildkonzeption,
die durch den direkten Blick zweier Badender aus dem Bild heraus erreicht wird. Im
Grunde genommen kann man sagen, dass hier das Bild Clouets in seinen Grundziigen
bereits vorgezeichnet ist. Einerseits kann man eine #hnliche Teilung oder fast ein
Zerfallen des Bildes erkennen: rechts der Teil des Bildes, der durch die beiden
herausblickenden Aktfiguren mehr auf den Betrachter als Voyeur der Szenerie gerichtet
ist, und andererseits links die beiden mit der Korperreinigung beschiftigten Figuren,
womit die nordliche Tradition von Frauenbiddern fortgesetzt wird. Ebenfalls schon
vorhanden ist die Vorhangdraperie, die sich hier zwar im Hintergrund befindet, sich
offenbar dennoch auf das Velum zahlreicher Portrits dieser Zeit bezieht.

Und schlieBlich ist die Darstellung eines Frauenbades auch noch Jahrzehnte spéter
aktuell, was eine Zeichnung einer Badeszene des Cabinet d’Estampes im Louvre beweist,

%4 (Abb.78). Im Gegensatz zu den vorhergehenden

die wohl um 1570 entstanden ist
nordischen Béddern kann man hier bereits einen deutlichen Einfluss der Schule von
Fontainebleau erkennen, besonders was die plastische Darstellung des Korpers an sich
anbetrifft - ,,ce dessin a l'intérét de montrer les diverses influences qui ont joué sur
I’Ecole de Fontainebleau dans I’évocation de ce nu féminin qui est l’essentielle recherche
des peintres de ce temps*™.

Dass solche oder dhnliche Werke in Frankreich nicht nur bekannt waren, sondern auch
gesammelt wurden, zeigen zahlreiche Inventarslisten, wie beispielsweise die der
Sammlung der Witwe Denis Florimonds von 1574, welche ein Geméilde mit dem Titel

Des Femmes qui sont aux Estuves erwihnt, und des Michel Baumoult Céouyer von 1597

mit einem Bild, Les Estuves genannt.286 Auch Brantome beschreibt eine dieser
Sammlungen, nimlich die des Comte des Chasteauvillain, wie folgt:

, Un tableau fort beau, oui estoy représentéed force belles dames nues qui
estoyent au bain, qui s’entretouchoient, se palpoyent, se maniouyent et
frottoyent, s’entremesloyent, se tastonnoyent, et, qui plus est, se faissoyent le

% Vgl. Adhémar 1954b, S.135.
% Ebd., S.135.
26 vgl. Wildenstein 1951, S.31.
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poil tant gentiment et si proprement, en monstrant tout, qu’une froide
. . 287
recluse ou hermite s’en fust es chaufée et esmene. *

Personalisiert und individualisiert wird das Thema des Bades aber in der italienischen
Malerei und dariiber hinaus auch in Bezug zur Darstellung einer schonen Frau gesetzt.

Das erste Gemailde dieser Art ist die Junge Frau bei der Toilette Giovanni Bellinis aus

dem Jahr 1515, heute im Kunsthistorischen Museum in Wien?®® (Abb.79), die ,erste
profane Darstellung einer nackten Frau als Hommage an die weibliche Schonheit“*®. In
der Behandlung des Korpers reiht sich Bellinis Akt in die Tradition venezianischer
Frauenakte. Im Mittelpunkt steht hier ganz deutlich weniger die Badeszene an sich, als die
Darstellung eines nackten weiblichen Korpers, wobei nur beildufig durch wenige Details
und mitunter durch die Nacktheit selbst auf den Zusammenhang des Bades verwiesen
wird. Bellini benutzt hier weniger das Bad als Legitimation der Nacktheit, als mehr den
idealschonen, weiblichen Korper als Begriindung der Aktdarstellung. Clouet iibernimmt
zwar in seinem Bild die Intention der Abbildung idealer weiblicher Schonheit, doch bleibt
bei ihm das Thema des Bades in einzigartiger Weise erhalten. Doch geht er iiber Bellinis
Gemailde hinaus, indem er, trotz des den Betrachter nicht beachtenden Blicks der
Badenden, die Toilettenszene zu einer auBlergewoOhnlichen Synthese mit der
Bildkonzeption eines (Ideal-)Portréts bringt.

Noch weiter von einer Badeszene entfernt ist die Dame bei der Toilette von Giulio

Romano, um 1520-25, im Pushkin-Museum in Moskau®’ (Abb.80), die deutlich unter

dem Einfluss der Fornarina Raffaels (Abb.39), auf die spiter noch einzugehen ist, steht.
Als Schiiler Raffaels wird er sicherlich das Bild in Original oder Entwiirfe dazu gekannt
haben.

Wie schon bei Bellini steht hier nicht das Bad im Mittelpunkt der Betrachtung, ein
entsprechendes Interieur fehlt vollkommen, sondern das Thema der Frau in ihrer
Nacktheit und somit auch die Abbildung der idealen Schonheit.”®’ Auf das Bade- oder
Toilettenzusammenhang des Bildes selbst weist lediglich das kleine Tischchen neben der
Dame, auf dem sich ein kleiner Spiegel und andere Schonheitsutensilien befinden.
Besonders die gaze a la romaine, mit der sie ihre Nacktheit mehr hervorhebt als verdeckt,

und der turbandhnliche Kopfschmuck, lassen den direkten Einfluss der Fornarina
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Raffaels erkennen. Diese wird noch an anderer Stelle genauer besprochen, da hier eine
Grenze beziiglich des Sujets zwischen ,Damen bei der Toilette oder im Bad’ und
,weiblicher Aktportrits zur Illustration idealer weiblicher Schonheit’ gezogen werden soll.
Der markanteste Unterschied zu Raffael ist zunichst der an dem Betrachter vorbeigehende
Blick, der an sich bereits auf die Washingtoner Dame au Bain hinweist, wodurch man das
Bild Giulio Romanos an sich als Mittlerbild zwischen Leonardos Joconde nue (Abb.81)
bzw. Raffaels Fornarina und der Badenden Francois Clouets sehen konnte. Hinzu kommt
hier auch, dass Romano ebenfalls einen genrehaften Hintergrund darstellt, der den Akt in
eine Gesamtkomposition miteinbindet. Noch mehr als im Bildnis Clouets wird die
Badende hier aber als Venus durch den Armreif ausgezeichnet, was aber in Kombination
mit dem fast dominierenden Badekontext des Bildes®* dennoch wieder auf die Dame au

Bain vorausgreift.

Weiter soll hier nicht auf die durchaus zahlreichen Darstellungen von Frauen im Bade
im italienischen Raum eingegangen werden, da diese einerseits vorwiegend Bilder der
Venus im Bad oder bei der Toilette sind, und andererseits, wie schon bei Bordone
aufgezeigt, in keinerlei Verbindung zu diesem genrehaften Charakter der Dame au Bain
stehen.

Abschliefend kann man hierzu sagen, dass die Tradition genrehafter Badeszenen in
erster Linie in der nordischen Malerei anzusiedeln ist: die dortigen Kiinstler setzen sich
vor allem mit den verschiedenen Badegewohnheiten und Titigkeiten in den Badestuben
auseinander. Wichtig dabei ist die Darstellung des meist weiblichen Akts in den
verschiedenen Posen und Ansichten wihrend des Badens und der korperlichen Reinigung.
Im Gegensatz dazu steht bei den Kiinstler in Italien mehr der weibliche Akt im
Mittelpunkt der Betrachtung, der Zusammenhang mit dem Bad scheint wie nebenbei mit
einzuflieBen. Wie bereits erwéhnt, flieBt hier bereits die zeitgleiche Entwicklung eines
idealisierten weiblichen Bildnisses, der sog. bella donna mit ein, wobei das Bad scheinbar
eine gute Moglichkeit der Darstellung eines perfekten Frauenkorpers darzustellen scheint.
Daher soll im anschlieenden Kapitel die Entwicklung des idealisierten (Akt-)Portréts

detaillierter betrachtet und mit der Dame au Bain verglichen werden.

% Vagl. Gotz-Mohr 1987, S.55.
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3.2.3 Portridits idealer Schonheiten

Das vermutlich erste idealisierte weibliche Aktportrit stellt das Bildnis der Simonetta
Vespucci von Piero di Cosimo dar, das um 1480 datiert wird und sich heute im Musée
Condé in Chantilly befindet (Abb.44). Elisabeth de Boissard bezeichnet es auch als

“293, welches zwar die Person portrithaft darstellt, sie aber dennoch

,Pseudoportrit
verkleidet und idealisiert.””* Und obwohl bereits zur Entstehungszeit zahlreiche Bilder
nackter Frauen in Italien existierten, nimmt das Bildnis Piero di Cosimos eine
Sonderstellung ein, da es eine mehrdeutige Interpretation zuldsst, ndmlich einerseits durch
die Identifizierung mit Simonetta Vespucci, andererseits aber auch als Darstellung idealer
Schonheit, die wiederum in jener Zeit in Florenz vor allem auch durch Simonetta
verkorpert wurde. Unterstrichen wird diese Idealisierung dariiber hinaus durch die
Datierung, um 1480, da Simonetta bereits am 26.4.1467 mit nur 23 Jahren an
Schwindsucht gestorben war. Letztendlich stellt es so mehr eine posthume ,,image de la
beauté parfaite“295 dar, da Simonetta als Giuliano de Medicis Geliebte galt, ,,pour
commémorer le souvenir de Simonetta, qui avait été « I’idole de Florence 296 297
Betrachtet man so die beiden Bilder nun hinsichtlich des gemeinsamen Sujets, ndmlich
der Darstellung eines idealschonen, weiblichen Akts, kann man sagen, dass die Dame au

Bain Clouets durchaus in der Tradition des Bildnisses der Simonetta Vespucci steht. Beide

Bildnisse weisen eindeutige portrithafte Ziige der Dargestellten auf und werden durch
attributive Zugaben niher identifiziert oder zumindest charakterisiert, zum Beispiel
weisen die dunklen Wolken und der abgestorbene Baum der Hintergrundslandschaft, auf
ihren frithen Tod hin, um hier nur eine der zahlreichen Interpretationsversuche und —
moglichkeiten zu nennen.”® Folglich iibernimmt die Landschaft in Piero di Cosimos Bild
eine Attributsfunktion, wie auch das Stillleben und die Genresszene im Bildnis der Dame
au Bain. Und wie auch bei Francois Clouets Bildnis finden sich hier zahlreiche Allusionen
auf die Keuschheit und die Tugendhaftigkeit der Dargestellten, die nur auf den ersten
Blick durch ihre Nacktheit konterkariert wird. So stehen beispielsweise die zahlreichen
Perlen im hochgesteckten Haar der Simonetta exemplarisch fiir deren Tugendhaftigkeit

und Reinheit. Dariiber hinaus symbolisiert die Schlange, die sich selbst in den Schwanz
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beift, Ewigkeit,””’ vermutlich als Anspielung auf die Unvergiinglichkeit und somit auf die
unvergessene, ideale Schonheit Simonettas. Ebenfalls steht die Schlange hier einerseits fiir
die Prudentia, da Simonetta in Florenz insbesondere fiir ihre Klugheit geriihmt wurde.
Andererseits ist sie das Familiensymbol der Vespucci, womit ihre Identifizierung durch
einen zeitgenossischen Betrachter aus den Hofkreisen der Medici ermdglicht wurde.”

., Ce qui émane surtout de ce portrait, c’est I’assurance conquérante de la
jeune femme, la séduction d’une physionomie dans laquelle rayonnent
Uintelligence et la grdce. Libérée des miseres humaines, elle s’avance pour
une marche triomphale a travers les siecles. C’est la victoire de la beauté
sur la mort. "

Letztendlich kann man sagen, dass sich die Dame au Bain Clouets hinsichtlich ihres
Darstellungsprinzips hinsichtlich ihrer Prisentation als ideale, makellose Schonheit in die
Tradition von Piero di Cosimos Simonetta Vespucci einfiigt. Beide verkorpern ,,a
beautiful, chaste, and unattainable upperclass woman whom he [Giuliano de Medici,
bezogen auf Simonetta Vespucci] adored from afar in the spirit of Petrarch’s love for

392 Doch im Gegensatz zu Francgois Clouets Badender ist das Bildnis Simonettas

Laura
elegischer, eigentlich ,,gottlicher” und unnahbarer in ihrer Schonheit, was unter anderem
besonders durch die atmosphérische Landschaft im Hintergrund unterstrichen wird,
wohingegen die Dame im Bad aus der gottlichen Sphére Simonettas in die reale Welt
eines zeitgendssischen Bades versetzt wurde. Zwar verliert sie so in gewisser Hinsicht die
Aura der ibermenschlichen, gottlichen Schonheit, doch wird sie damit fiir den
zeitgenossischen Betrachter greifbarer gemacht — fast eine gewisse Entfernung von der
petrarkistischen Unnahbarkeit. Dennoch ist aber diese Unnahbarkeit, diese nahezu
unantastbare Schonheit in der Haltung der Badenden erhalten geblieben, nédmlich
insbesondere in ihrem kiihlen Blick am Betrachter vorbei, wodurch sie diesen gar nicht
wahrzunehmen scheint, und vor allem auch in ihrer unerschrockenen Haltung trotz des
Moments der Uberraschung wihrend des Bades. Innerhalb der fast 100 Jahre, die
zwischen Piero di Cosimo und Francois Clouet liegen, ist aus der iiberirdischen,
poetischen Schonheit des Portrits der Simonetta Vespucci zwar eine Frau aus Fleisch und

Blut in einem zeitgenossischen Interieur geworden, aber in Haltung und Ausstrahlung lebt

das petrarkistische Ideal der weiblichen Schonheit weiter.
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Wohl der wichtigste Einfluss auf die Dame au Bain und somit auch die initiale

Bildinvention im Bereich des Aktportriits stellt das Bildnis der sog. Joconde nue (Abb.81)
dar, das sich in vielfachen Kopien und Variationen grofler Beliebtheit nicht nur in
Frankreich erfreute. Hier formuliert sich zum ersten Mal die Idee einer Dame im
halbfigurigen Portriit, die stolz ihre Nacktheit zur Schau trigt.””> Die Dargestellte selbst
weist dhnlich portrithafte Gesichtsziige wie die Badende Clouets auf, so dass man
versucht ist, sie zu identifizieren, und so glaubt Henri Zerner, ein Bildnis eine der
Mitressen Giuliano de’Medicis erkennen zu konnen, nach dem der Leonardo-Schiiler und

39 Tm Gegensatz dazu ermoglicht die Inschrift

—Erbe eine Fassung in Ol angefertigt hat.
der Zeichnung in Chantilly eine Identifizierung der Joconde nue mit einer der Mitressen
Francois Iers.”® Doch welche der Damen hier auch immer abgebildet sein mag, feststeht,
dass auch hier dem Betrachter das Bild einer idealen weiblichen Schonheit présentiert
wird, die durch ihre portrithaften Ziige durchaus zu Identifizierungsversuchen verleitet.
Allerdings féllt dabei, wie auch bei Simonetta Vespucci, auf, dass sich die
Identifizierungsfragen  lediglich auf Geliebte und Maitressen hochrangiger
Personlichkeiten beschrinken. Daher stellt sich natiirlich mitunter die Frage, ob dies
einfach daraus entsteht, dass diese Mitressen in der zeitgendssischen Gesellschaft als die
idealen Schonheiten angesehen wurden, war dies doch nicht nur bei Diane de Poitiers der
Fall war, dass sich nach ihr das gesamte Schonheitsideal und auch die Mode am Hof der
Valois richtete: Bringt also nicht eine Darstellung idealer Schonheit zugleich auch
Charakterziige der zeitgendssischen Mitresse des Fiirsten oder des Konigs mit sich? Sie
war es auch, die mit ihrer Schonheit, ihrer Mode oder ihren Vorlieben den gesamten Hof
pragte und beeinflusste — die zeitgenossische Verkorperung also von idealer Schonheit,
bzw. der Liebesgottin per se.

Auch nach der Joconde nue existieren noch heute zahlreiche Kopien und Varianten,
wie z.B. eine in der Sammlung Lord Spencers in Althorp (Abb.82), die
unmissverstidndlich die Beliebtheit des Sujets — fernab von Italien - beweisen.

Zerner geht davon aus, dass Clouet mit aller Wahrscheinlichkeit die Joconde nue
selbst oder eine der Kopien gekannt hat, da man ihren Einfluss, wie oben bereits
ausgefiihrt, im Washingtoner Bild deutlich erkennen kann.**® Vergleicht man daher beide

Bilder miteinander so kann man feststellen, dass Clouet mit der Dame au Bain in erster
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Linie das Konzept des in sich gedrehten Halbfigurenportrits Leonardos tibernimmt: die
Joconde nue wendet sich erst durch eine leichte Drehung des Halses dem Betrachter zu,

wohingegen die Korperdrehung bei der Dame au Bain aber schon beim Becken zu

beginnen scheint, wodurch Clouet dabei einen Schritt weiter als Leonardo geht und den
Blick der Protagonistin rechts am Betrachter vorbei lenkt. Im Prinzip ldsst er hier aber vor
allem die neuartige Dynamisierung und Verlebendigung der Dargestellten durch Drehung
des Korpers nach dem Prinzip Leonardos miteinflieBen. Dadurch wirkt auch die Schone
in beiden Fillen in Bezug auf den Betrachter direkter und greifbarer, wobei allerdings
Leonardos Joconde nue mehr das petrarkistische Prinzip der Unnahbarkeit verkorpert,
obwohl sie den Betrachter direkt fixiert. Und schlieBlich tibernimmt Clouet von Leonardo
auch diese unerschrockene Priasentation der Nacktheit bzw. diese portrithafte Haltung mit
dem aufgelegten Arm und dem Betrachter zugewandten Korper, was beim Betrachter den
Eindruck evoziert, die Damen kénnten ebenso angezogen sein.

Die interessantesten Varianten und vermutlich auch die vermittelnden Werke
zwischen dem Bildnis Leonardos und der Dame au Bain Frangois Clouets sind die Bilder
des Kolner Malers Barthel Bruyns d. A. (Abb.83) und des Antwerpener Meisters Joos van
Cleve (Abb.84). Letzterer befand sich nachweislich um 1530-1535 fiir ein Portrit des

Konigs am Hof in Fontainebleau.*”’

Bei beiden Bildnissen wird die Drehung des
Oberkorpers der Dargestellten und deren Arm- und Handhaltung von der Joconde nue
tibernommen. Neu ist hier aber die Einfiihrung des Vorhangmotivs in Verbindung mit
einem weiblichen Akt, woraus man schlieBen kann, dass dies hinsichtlich Francois
Clouets eine Inventio der Kunst nordlich der Alpen ist, und Clouet folglich eines der
beiden Bilder oder beide wohl gekannt hat. Ebenfalls iibernommen und erweitert in der
Dame au Bain wird die Situierung der Dargestellten in einem Innenraum. Auffallend ist
hier allerdings, dass das Bildnis Barthel Bruyns, das um 1535/36 entstanden und im
Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg ausgestellt ist, durch den am Betrachter
vorbeigehenden unbeteiligten oder desinteressierten Blick der Dame bereits deutlich auf
das Gemilde Clouets weist, wohingegen Joos van Cleve mit dem den Betrachter
fixierenden Blick um einiges deutlicher den Einfluss Leonardos spiiren ldsst.

Nach Zerner ist vor allem in Bruyns Bild der Bruch mit dem italienischen Ideal
deutlich spiirbar und verstehe sich durch den ,,Germanismus* gewollt als Distanzierung

8

von der italienischen Kunst’® Und wieder finden sich in der Literatur

Identifizierungsversuche der abgebildeten nordischen Schoénheit. So sieht Hildegard

%7 Vgl. Chastel 1994, S.117.
% Vgl. Zerner 2003, S.213.
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Westhoff-Krummacher in ihrer Monografie zu Barthel Bruyn d. A. hierin das Portriit
Katharina Jabachs, der Geliebten des Kolner Domherren und spéteren Erzbischofs Johann
Gebhardt von Mansfeld, und ordnet das Bild folglich in die Reihe der Kurtisanenbildnisse
ein, die mit dem Portrit der Simonetta Vespucci ihren Anfang nimmt’” Als
Verbindungsglied zur Bildnisform der Joconde nue sieht Westhoff-Krummacher
wiederum die Joconde nue Joos van Cleves, da sie einen unmittelbaren Kontakt Bruyns
nach Frankreich fiir unwahrscheinlich hlt.*'

Auch in der Leonardo-Nachfolge steht Raffael mit dem Bildnis La Fornarina in der
Galleria Nazionale d’Arte Antica des Palazzo Barberinis in Rom (Abb.39). Entstanden ist
das Gemilde um 1520, also kurz vor Raffaels Tod, was in gewisser Hinsicht parallel zu
Clouets Werk steht, welches ebenfalls kurz vor dem Lebensende des Malers geschaffen
wurde. Vermutlich ist es ebenfalls eine Mitressendarstellung, nimlich der Geliebten
Raffaels, die hier in der Bildtradition einer Venus Pudica dargestellt ist und die in seinen
Briefen immer wieder als dama oder amica erwihnt wird.*'! Des Weiteren wird sie aber
auch als Beatrice de Ferrara, die Geliebte des Herzogs Lorenzo d’Urbinos, oder als
Imperia, eine in Italien nahezu legendédre Kurtisane, identifiziert.312, was bewelist, dass
hier, gemi3 Gotz-Mohr, Nominalsprache und Idealsprache deutlich voneinander getrennt
sind:*"* Das Gesicht ist stark portriithaft gezeichnet und veranlasst den Betrachter so die
Dargestellte zu identifizieren, wohingegen der Korper deutlich einer Idealisierung oder
auch Stereotypisierung unterliegt. Vor allem aber durch den Oberarmreif wird die
Dargestellte als zeitgendssische Verkorperung der Venus ausgezeichnet. Ob nun diese
sog. Fornarina wirklich existierte, bleibt weiterhin fraglich, doch merkt Jennifer Craven
beziiglich des Portrits an, dass es sich hier mehr um die Fantasie oder kiinstlerische
Einbildungskraft handelt, mit der der weibliche Akt dargestellt wird, und wohl weniger
um eine wirklichkeitsgetreue Studie des Modells. Auch in der Raffael-Monografie von
Jones und Penny klingt diese Vermutung an, La Fornarina sei ,,nur* eine Abbildung einer
bella donna.*"*

Die auffallendste Parallele im Vergleich von Raffaels Fornarina mit der Dame au

Bain Clouets ist die iiberaus prominente, sich fast dem Betrachter ,,aufdringende*

Position der Kiinstlersignatur: Raffael signiert auf dem Oberarmreif, dem Zeichen der
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Venus, worauf die Dargestellte zu deuten scheint, und Clouet bringt seine Signatur auf
dem Zuberrand an, der durch das Hochraffen des Tuchs in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit geriickt wird. Beziiglich der Fornarina vermutet Jennifer Craven darin
ein Zeichen fiir den Stolz des Kiinstlers auf sein Werk und zugleich auch Raffaels Wunsch
und Drang nach Ruhm, also als petrarkische Referenz auf den Ruhm und das Ansehen des
Kiinstlers selbst.’" Letztendlich denke ich, dass die Signatur Clouets in der Dame au Bain
exakt dieselbe Funktion eines ostentativen Zur-Schau-Tragen oder Prisentieren des
eigenen Konnens innehat. Mehr noch scheint es, als wiirde sowohl die Fornarina als auch

die Dame au Bain, dem Betrachter damit vermitteln wollen, dass sie trotz ihrer realen

Wirkung gemalt sind. Fast so als wiirden sie dadurch sagen wollen ,,.Dieser hat mich
gemalt, er ist mein Schopfer*, wodurch der Kiinstler sich selbst in gewisser Hinsicht in die
Position eines Gott-Schopfers riickt — folglich eine Selbstinszenierung des Malers und
seiner Fahigkeiten.

Untersucht man die Behandlung der nackten Dame n#her, kann man feststellen, dass
die Fornarina durch die Gestik, mit der sie versucht, ihre BloBe mit der sog. gaze a la
romaine zu verdecken, ihrer Nacktheit eine noch deutlichere Emphase verleiht und sie so
ins Zentrum des Bildthemas stellt. Anders bei Clouet: Die Badende scheint hier
keineswegs bemiiht zu sein, ihre Nacktheit zu verbergen. Zusammen mit der portréithaften
Korper- und Armhaltung scheint diese in der Bildkomposition mehr in den Hintergrund
gedringt zu werden, so als ob die Abbildung des Aktes an sich nicht die zentrale
Bildaussage sei. Hinzu kommt zu diesem Unterschied in der jeweiligen Bildintention noch
der Blick der Portritierten: Die Fornarina Raffaels fokussiert den Betrachter direkt und

nimmt dadurch unmittelbar Kontakt zu ihm auf, wihrend die Dame au Bain den

Betrachter entweder meidet oder schlichtweg gar nicht wahrnimmt. Letztendlich wird
dadurch nur umso mehr die Nacktheit bei Raffael unterstrichen und zum selbststindigen
Bildthema gemacht, wihrend sie bei Clouet nahezu negiert wird, wodurch der Akt selbst
nur eine Komponente des Bildes zu spielen scheint. Im Grunde genommen liegt hier ein
konzeptioneller und ideologischer Unterschied in der Auffassung des Bildsujets bzw. der
Bildintention vor: Raffael stellt ein ,,wirkliches* Aktbildnis dar, was bei Clouet nur ein
Teil einer Gesamtheit ist. Dies wird schlieBlich auch durch die anderen Gattungen, die im
Bild dargestellt sind, unterstrichen. Im Grunde genommen nimmt dies wiederum Bezug
auf den Paragone zwischen Malerei und Dichtung, indem es die figiirliche Sprache der

petrarkistischen Liebesdichtung, im Falle Clouets natiirlich die der Pléiade, bildlich

15 Vgl. Craven 1994, S.375f.
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darstellt und durch die Emphase auf die Signatur des Kiinstlers die Malerei als lebendiger

iiber die Dichtung stellt*'®

— also abermals eine weitere Stellungnahme des Kiinstlers, die
das Bild der Schonen Frau impliziert.
Dass La Fornarina auch in Frankreich bekannt war und dort auch von den Kiinstlern

rezipiert wurde, beweist eine nahezu identische Variante mit dem Titel Femme au Lys

Rouge des High Museums of Art in Atlanta, bzw. eine Kopie in der Sammlung
Wildenstein (Abb.85), die beide wohl um 1570 entstanden sind.>'” Es scheint fast als wire
diese franzosische Fornarina das vermittelnde Werk zwischen Tizians Gemilde und

Clouets Dame au Bain, da sie die Armhaltung eins zu eins von der Fornarina kopiert,

aber den Gesichtsbereich noch stirker idealisiert, was dann spiter bei Clouet einem
vollstandigen Stereotyp einer Idealschonheit weicht. Ebenfalls {ibernommen wird von
Clouet das Prinzip der Verbindung eines idealisierten Gesichts mit einem offenbar
zeitgenossisch modischen Kopf- und Haarschmuck, was den Betrachter dazu auffordert,
das Modell identifizieren zu wollen. Jedoch stidrkstes Indiz dafiir, dass Clouet das Bildnis

der Femme au Lys Rouge gekannt haben muss, ist die identische Ubernahme der

Brustpartie. Fast als wiren sie kopiert, liegen bei beiden Damen die Briiste gleichermalien
weit auseinander und besitzen dariiber hinaus exakt dieselbe Form. Im Grunde genommen
kann man sagen, dass Clouet mit seiner Dame au Bain nur noch einen Schritt weiter, hin

zur vollkommenen Idealisierung seiner Schonheit, geht, als der anonyme Meister der

Femme au Lys Rouge, welche anhand der Gesichtsziige noch mehr den Anschein eines
wirklichen Portrits erweckt.
Letztendlich findet von Raffaels Bildnis der Fornarina aus der Sprung zur

Toilettenszene statt, ndmlich zur Dame bei der Toilette Giulio Romanos (Abb.80), von wo

aus es hinsichtlich des Bildsujets nicht mehr weit zur Badedarstellung Francois Clouets
ist. Da in vorliegender Arbeit aber die Idealportrits von den Bade- und Toilettenbildern
getrennt untersucht werden, wird das Bildnis Romanos, gemil dem Titel Dame bei der

Toilette, zu den Badedarstellung gezihlt.

Eine andere Moglichkeit des Aktportrits zeigt Bartolomoe Veneto mit einer

Weiblichen Halbfigur, meist als Flora bezeichnet, die zwischen 1506 und 1508 entstanden

ist und sich im Stiddelschen Kunstinstitut in Frankfurt befindet (Abb.86)3 '8 Wie bei den

eben behandelten Werken wurden in der kunsthistorischen Forschung auch

?19 Vgl. Craven 1994, S.373.
7 Vgl. Bouvier 2005, S.342.
1% Vgl. Kat. Slg. Sander 2004, S.308ff.
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Identifizierungsversuche unternommen, die in der Dargestellten entweder Lucrezia Borgia
oder Giulia Farnese sehen,319 zwel ebenfalls fiir ihr Liebesleben, das hinsichtlich der
zeitgenossischen Politik eine nicht unwesentliche Rolle spielte, bekannte Damen der
italienischen Renaissance. Bezogen auf Brita von Gotz-Mohrs Definition eines
idealisierten (Akt-)Portrits, differieren hier die Nominal- und Idealsprache weit
auseinander. Das Gesicht an sich weist, auch im Gegensatz zur Badenden Clouets,
deutlich individualisierte Gesichtsziige auf. Dies wird insbesondere noch durch den direkt
an den Betrachter gewandten Blick den Eindruck eines Portrits evoziert. Im Gegensatz
dazu erwecken der Korper und die gesamte Erscheinung mit der Kleidung und dem
Schmuck mehr den Eindruck einer antiken oder mythologischen Idealschonheit. In
Verbindung mit dem Efeu im Kopfschmuck und dem Blumenstriaulchen in der Hand
spielt die Darstellung implizit auf eine Flora-Darstellung an. Folglich sehen wir ein
Portrét der Lucrezia Borgia oder der Giulia Farnese als Flora. Im Unterschied dazu sind
bei Clouet die nominalsprachliche und die idealsprachliche Ebene ineinander verwoben,
so dass die Badende ein harmonisches Bild aus weiblicher Vollkommenheit in Anspielung
auf die Gottin der Liebe verkorpert und wiederum auch ein im weitesten Sinne
zeitgenOssisches Portridt einer vermeintlich realen Schonheit impliziert. Anders als
Bartolomeo Veneto versetzt Clouet seine Schonheit gédnzlich in eine zeitgendssische
Umgebung und gleicht auch ihren Schmuck und ihre Kopfbedeckung dem aktuellen
Modegeschmack an. Allerdings verweist das Bild bereits auf die attributive Funktion der

zusitzlichen Elemente hin, die wie bei der Dame au Bain eine Allusion auf die

Charaktereigenschaften der Dargestellten implizieren wie auch auf eine mythologische
Gottheit, im Falle von Bartolomoe Veneto die Flora und bei Clouet die Venus.

Einen Schritt weiter geht Giorgione mit seinem Bildnis der Laura von 1506°%

(Abb.87), indem er die portrathaften Ziige zuriicknimmt bzw. stark reduziert, und eine
Identifikation seiner Schonen eher iiber den Lorbeerstrauch, der die Dargestellte umfingt,
moglich macht. Das Gesicht an sich ist daher weich, in sich nur wenig unterscheidenden
Farbtonen modelliert, wodurch sich nur latent eine individuelle Physiognomie ausmachen
lasst.**!

Nahezu ginzlich idealsprachlich gestaltet ist erst Tizians Mddchen mit Pelz des

Kunsthistorischen Museums Wien, das zwischen 1535 und 1537 entstanden ist

Y Vgl. Gotz-Mohr 1987, S.41.
20 Vgl. Kat. Ausst. Washington/Wien 2006/07, S.208ff.
1 Vgl. Gotz-Mohr 1987, S.62.
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(Abb.88)***. In ihr vereinen sich idealsprachliche und nominalsprachliche Elemente zu
einer einzigartigen harmonischen Synthese. Clouet tibernimmt von Tizian deutlich die
weiche Malweise des Gesichts, welches nahezu keine individuellen Merkmale aufweist,
als es deutlich eine gewisse ,,Regelmifligkeit und an allgemeingiiltigen Schonheitsidealen
orientierte Gesichtsziige“323 betont. Wie Tizian modelliert Clouet das Gesicht seiner
Schoénen mit weichen Farben und einer die Kontur auflosende Darstellungsweise, je ndher
man dem Bild kommt. Fast kann man sagen, dass Clouet insbesondere die Gesichtspartie
mit der scharf herausstechenden Brauen-Nasen-Kontur kopiert. Dagegen ist die
Aufmachung der beiden Idealschonheiten sowie ihre Haartracht und —schmuck
gleichermallen nach zeitgendssischen Modestromungen gerichtet, so dass der Eindruck
eines Portrits nach einem wirklich existierenden Modell evoziert wird, welches man nur

mehr identifizieren muss. Im Unterschied zur Dame au Bain richtet die Dargestellte bei

Tizian ihren Blick direkt an den Betrachter und scheint dadurch mit diesem
kommunizieren zu wollen bzw. fast an ihn appellieren zu wollen, sie zu identifzieren.

Infolgedessen glaubte man ehemals im Mddchen mit Pelz Eleonora d’Urbino, der

Geliebten und spiteren Gemahlin des Herzogs von Urbino, zu sehen.’** Viel mehr aber
verkorpert die Schone Tizians personliches, subjektives Idealgebilde einer Frau. Ob diese
Schonheit nun schlieBlich seine Geliebte oder aber eine andere Kurtisane ist, wie Gustav

Gliick meint,** ist folglich hinfillig.

4. Das literarische Portriit

Um schlieBlich die Untersuchung der Dame au Bain vollstindig abschlieen zu konnen,
ist es unumgénglich, auch den literarischen Kontext, in den das Bild eingebettet ist, niher
zu betrachten. Schon Mario Praz schreibt 1967, dass es eine Frage eines gemeinsamen
Diskurses ist, der ausnahmslos alle Kunstformen in mehr oder weniger gleicher Weise
beeinflusst und leitet:**°

,Perhaps this is what it all amounts to, as I shall say in a moment. Each
epoch has its peculiar handwriting or handwritings, which if one could
interpret them, would reveal a character, even a physical appearance, as
from thegzj;ragment of a fossil palaeontologists can reconstruct the entire
animal’™
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Insofern kann kein Kiinstler einer bestimmten Zeit die spezifischen Charakteristika
und Stromungen meiden oder sie gar gédnzlich ignorieren, unbewusst ldsst er diese mal
mehr, mal weniger deutlich in seine Kunst einflieBen und sein Schaffen auch bestimmen.

Demnach ist es im Zusammenhang mit der Dame au Bain vor allem Ruby, die in der

Elégie a Janet Ronsards, auf die an spiterer Stelle noch genauer eingegangen werden soll,
das Zeichen fiir ein ,,gesteigertes Bewusstsein von der Existenz und der Besonderheit

“328  Doch auch der Betrachter wird von diesem

eines Kkiinstlerischen Diskurses
gemeinsamen Gedanken- und Ideengut dieser Zeit beeinflusst, da hiermit, mehr noch als
eine bestimmte Richtung in den Kiinsten, vor allem ein “common way of feeling at the

time, it is in the air one breathes [.. .]”3 2

impliziert ist. Letztendlich lebt jede Kunstform
vom Betrachter, dessen Interpretation und Sichtweise des Kunstwerks, oder besser gesagt,
von einem gegenseitigen Verstidndnis. Ist dies nicht gegeben, kann auch die Kunst als
Spiegel ihrer Zeit nicht funktionieren. Folglich kommt zur, dem gemeinsamen Diskurs
entsprechenden Kunststromung, auch die Vorbildung und das Vorwissen des Betrachters
hinzu, mit dem er das Bild oder das Gedicht rezipiert. Geht man also davon aus, dass der

implizite Betrachter der Dame au Bain, diese nur mit Hilfe eines bestimmten

zeitgenOssischen Wissens richtig interpretieren und verstehen kann, so ist dies
insbesondere durch die Literatur des 16. Jahrhunderts fiir die Dame au Bain gegeben. So
schreibt auch Zerner, dass die Idee eines Aktportrits der Geliebten zu jener Zeit
vermutlich nichts AnstdBiges hatte und durchaus gingig war>". Im Fall der Badenden
Clouets kann man nun fast sagen, dass die Literatur vor allem unter der Fithrung der
Pléiade den Betrachter ja fast schon auf das spéiter folgende Bild vorbereitet und formt.
Und auch Clouet wird hinsichtlich der Literatur nicht unberiihrt geblieben sein, arbeitet er
doch auch in einer Phase der Autonomisierung und Unhabhingigkeitsbestrebungen der
bildenden Kiinste aus den Zunftzwédngen der artes mechanicae, also der niederen
Kiinsten, heraus, hin zu den freien Kiinsten, den artes liberales.>*' Eben diese Vorbildung
und Ausrichtung der Kunststromungen durch die franzdsische Dichtung des 16.

Jahrhunderts soll im Folgenden untersucht und néher erortert werden.

Mit der Herausbildung dieses, die gesamten Kiinste betreffenden Diskurses der

franzosischen Renaissance geht natiirlich auch eine reziproke Beeinflussung der beiden
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Kiinste einher, was bereits in der Antike einen Paragone zwischen der Malerei und der
Dichtung als zwei miteinander konkurrierende Schwesternkiinste zur Folge hatte —
,painting is mute poetry and poetry a speaking picture“>. Insofern dient natiirlich
besonders die Literatur als wichtige Inspirationsquelle fiir den Maler, wohingegen der
Dichter ,,tried to conjure up before the reader’s eyes such images as only the visual arts,
one would have thought, might adequately convey“3 3,

Die dichterische Tradition, dem Maler Anweisungen zu erteilen, wie er ein Bild, bzw.
in erster Linie ein Abbild seiner idealschonen Geliebten, malen solle, besteht an sich
bereits seit der Antike. Im 6. Jh.v.Chr. formuliert der griechische Lyriker Anakreon eine
Ode, in der er den Maler beauftragt, ihm nach seinen Wiinschen ein Bildnis seiner
Geliebten zu schaffen. Hierbei wird insbesondere der Paragone zwischen Maler und
Dichter in der Darstellung weiblicher Schénheit implizit eingebunden.”** Wie auch in der
Malerei wird folglich das Portrit der idealschonen Geliebten auch in der Dichtkunst als
Moglichkeit angesehen, sich zu beweisen und seine Fihigkeiten dem Publikum zu
prasentieren, um dadurch Ruhm und Ansehen zu erlangen. Die Beschreibung der amie
also als Moglichkeit des Selbstausdrucks® und Priisentation bzw. Unter-Beweis-Stellung
der individuellen Féahigkeiten als Dichter.

Dies setzt sich anschliefend in der kiinstlerischen Tradition weiter und findet zunédchst
mit zwei Sonetten der Canzoniere Petrarcas auf ein Bild seiner Geliebten von Simone
Martini einen Hohepunkt. Insbesondere in seiner Nachfolge wird dieser Paragone hiufig

aufgegriffen und thematisiert.

Ebenso wie in Italien ist die Literatur im Frankreich des 16. Jahrhunderts mit
Diskussionen, Traktaten und Definitionen der idealschonen Frau aufgeladen. Es findet in
der Literatur eine wahre Glorifizierung und Apotheose der Schonheit statt, wodurch die
reale Frau mehr und mehr an Korperlichkeit verliert und zu einem iiberirdischen Mythos
,,verkommt*“. Auch in der franzosischen Literatur wird eine ideale Schonheit als Mittel fiir
den minnlichen Liebhaber angesehen, um Gott und der geistigen Vollkommenheit ndher

zu kommen, da sich in allem Schonen dieser Welt das Gottliche widerspiegelt:336 ,La
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beauté féminin devient miroir de la divinité, et I’amour d’une femme vertueuse, le moyen
par lequel I’homme pouvait atteindre la perfection spirituelle“337

Im Mittelpunkt steht neben dieser &uBleren Beschreibung auch eine
Zusammenfassung der Tugenden, die eine solche Verkorperung der perfekten
Weiblichkeit aufweisen muss. Die zwei wichtigsten dieser Tugenden sind Jungfriulichkeit
und Keuschheit bzw. Reinheit sowie Mutterschaft und Fruchtbarkeit.**® Zugleich spiegelt
sich diese innere Reinheit der Frau auch in ihrem AuBeren wider, d.h. nur wer moralisch

perfekt und rein ist, verkdrpert auch nach auBen hin die ideale Schonheit.**’

4.1Die franzosische Literaturlandschaft

Im Mittelpunkt der Betrachtung der franzosischen Renaissance-Literatur als wichtige
Einflussquelle stehen ohne Zweifel Pierre de Ronsard und Joachim Du Bellay als die
fiihrenden Dichterfiirsten der Pléiade, der ersten sog. ,,Nationalliteratur* in Frankreich. Im
Folgenden soll daher nur auf diese beiden Literaten eingegangen werden, da sie mit ihrem
Werk fiir die franzosische Dichtung im 16. Jahrhundert iiberhaupt stehen. Insbesondere
Pierre de Ronsard galt schon zu seiner Zeit als der Prinz aller Poeten340, weshalb wohl vor
allem er als direktes Pendant, aber auch als einflussreicher Konkurrent, hinsichtlich eines
eventuellen Paragones von Malerei und Dichtung, zu Francois Clouet gesehen werden
kann.

Ronsard selbst war durchaus an der Malerei und Skulptur seiner Zeit interessiert und
besal3 wohl eine recht gute Kenntnis des Vokabulars und der neuesten Entwicklungen der
zeitgenossischen Kunst und deren Meister. Und so spielen die bildenden Kiinste eine nicht

unwesentliche Rolle in seinem literarischen (Buvre.**!

Neben seiner literarischen Tatigkeit
erstreckt sich die Bandbreite an Werken auch auf die Kunstkritik, wobei hier in seinen
Augen lediglich Jean und Francgois Clouet sowie Lescot Bewunderung und Anerkennung
finden. Trotz des kiinstlerischen Erfolgs und der internationalen Bedeutung der Schule
von Fontainebleau und der dort tdtigen italienischen Meister scheint er diese nicht zu
beachten bzw. ist er der Meinung, dass der Konig und die Fiirsten des Landes diese
tiberschitzt und sie des Ansehens nicht wiirdig sind. So stellt Jean Adhémar die Frage, ob

nicht dieser von ihm propagierte Sieg der Dichtkunst iiber die Malerei im

allgegenwirtigen, kiinstlerischen Paragone mehr auf jene italienischen Kiinstler am Hof
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32 Wenn letztendlich auch kein direkter

bezogen sei als auf die franzosischen Kiinstler.
Kontakt zwischen Frangois Clouet und Pierre de Ronsard nachweisbar ist, so ist ein
solcher doch anzunehmen, zumal Clouet als ,,chief of portraitists“g’43 der erste Maler am
koniglichen Hof unter Francois Ier, Henri II und eventuell auch Francois II, und Ronsard,
der ,,prince of poets“3 44, der fithrende Dichter der Pléiade, war. Dariiber hinaus kann man
in der Dichtung Ronsards viele Anerkennungs- und Bewunderungsbekundungen der
Malerei Clouets finden. Auch besal er einige Crayons verschiedener Damen des Hofes,

wie beispielsweise Maria Stuart en deuil blanc (Abb.32), oder auch eine Version des

Portrits der Elisabeth d’Autriche (Abb.13), das sich heute im Louvre befindet.**’

Die deutlichste Bewunderungsbekundung Ronsards an Clouet ist insbesondere die
Elégie a Janet peintre du Roi, welche erstmals in der Ausgabe der Mélanges von 1555
erscheint.**® Im Mittelpunkt steht ein Auftrag an Francois Clouet, ihm ein Abbild seiner
Geliebten zu schaffen bzw. ein idealisiertes Bild, das nur ihre Schonheiten erfasst — ,,sur

“347 Prauen stellen fiir Ronsard offenbar keine lebenden

ce tableau les beautés de m’amie
Geschopfe dar, sondern eher Statuen und Gema'lde348, die automatisch eine gewisse ideale
Schonheit implizieren, was besonders in der Elegie deutlich wird. Nahezu paradox scheint
dabei wiederum die Forderung, die Geliebte so zu malen ,telle qu’elle est, sans vouloir
déguiser/ Son naturel pour la favoriser“349. Im Grunde genommen lésst dies bereits die
certa idea Raffaels anklingen, mit der dieser seine Frauengestalten malt. Wichtig hierbei
ist in erster Linie, dass das lyrische Ich, also Ronsard, den Maler nicht beauftragt, ein
Portrit nach dem lebenden Modell anzufertigen, sondern nach den eigenen, also
subjektiven Schilderungen. Nun ist dadurch bereits die wichtige Aussage der Elegie
festgelegt, namlich dass der Dichter den Maler anleitet, also die Dichtung die Malerei,
wodurch die Dichtung bereits zu Anfang des impliziten Paragones iiber die Malerei
gestellt wird. Im Anschluss daran beginnt also das lyrische Ich mit der detaillierten
Beschreibung seiner Geliebten von oben bis unten, die eher den Eindruck eines geliebten

und verehrten Gegenstandes erweckt, als dass es sich hier um eine lebende Schonheit

handelt.
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Vgl. Adhémar 1958, S.345.
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Hinsichtlich eines Vergleichs dieser Elegie mit der Dame au Bain Clouets ergeben

sich zahlreiche Unterschiede wie auch Parallelen: So beschreibt das lyrische Ich die Haare
als offen, gewellt und, entgegen dem (petrarkistischen) blonden Ideal, zedernfarben.*’
Clouet malt zwar ebenfalls zedernfarbenes Haar, doch verbirgt sich dies hochgesteckt
unter einer Badehaube. Daher stellt sich hier die Frage, ob er diese Haube lediglich zur
authentischen Darstellung eines Bades abbildet, oder ob dies mehr eine Allusion auf die
Keuschheit oder gar den Ehestand der Badenden ist, denn schlieBlich gilt offenes,
ungebindigtes Haar explizit als erotisch.”>’ Um bereits hier die Uberlegenheit der
Dichtkunst zu verbildlichen, fiigt Ronsard noch eine Beschreibung des Dufts der Haare
an, die wie Blumen duften,352 was natiirlich der Maler in seinem Bild nicht darstellen
kann. Allerdings konnte man die Blumen, die um die Fruchtschale verteilt liegen, als
pitkorale Antwort Clouets auf diese Herausforderung sehen, wobei die Blumen dazu,
meiner Meinung nach, allerdings zu wenig in den Vordergrund geriickt sind. Dariiber
hinaus ist es in der zeitgleichen Dichtung auch relativ géngig, dass die literarische
Umschreibung einer weiblichen Schonheit zugleich mit Blumen verbunden wird, wie
beispielsweise im Sonett LXV der Olive Du Bellays: ,,Ces cheveux d’or, ce front de
marbre, & celle/ Bouche d’eillez & de liz toute pleine,/ Ces doulx soupirs, cet’ odorante
haleine [...] 333 Dominierend ist bei Du Bellay aber auch die Assoziation der Blumen mit
Verginglichkeit und Tod, was im Stillleben des Clouet’schen Bildes auch anklingt:
,Comme une fleur tout cela perira:/ Mais en esprit, en faconde & memoire,/ Quand
l’aage aura sur la beauté victoire, [...]“354.

Das Gesicht der amie Ronsards sei glatt wie ,,l’eau de la marine,/ Quand tant soi peu

‘355, was durchaus {iibereinstimmt mit der plastisch-glatten,

le vent ne la mutine
alabasterdhnlichen Darstellung des Gesichts bei Clouet. Eine Assoziation des Bades mit
der Metapher des Meeres in der Elegie scheint mir wenig wahrscheinlich.

Auch erwihnt das lyrische Ich einen Rubin, der sich vermutlich auf der Stirn befindet,
welchen Clouet aber nicht abbildet. Insofern findet sich hier aber zwischen der Dichtung
und dem Bild ein dhnlicher Farbkontrast, wie er sich in beiden Medien immer wieder zu
wiederholen scheint: der Kontrast rot-weil3, der farblich sowohl bei Clouet als auch bei

Ronsard zu dominieren scheint: ,,Un beau ruby, de qui I’éclat s’épand/ Par le tableau,
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Vgl. Ronsar, Elégie a Janet, Z.111f.
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3% Doch auch dies ist in der Olive Du

[...]/ Déssus la neige au fond d’un val coullée |[...]
Bellays dhnlich dominant in den Vordergrund geriickt fast allgegenwirtig. Im Sonett LXV
beschreibt Du Bellay so das Gesicht seiner Geliebten als marmorfarben und kontrastiert

dies mit dem ,,bouche d’xillez & de liz toute pleine“357

, womit wohl die Zihne gemeint
sind. Und auch an anderer Stelle, wie beispielsweise im Sonett XLI findet sich eine solche
kontrastive Gegeniiberstellung: ,, Rendez ces mains au blanc yvoire encore,/ Ce seing au
marbre & ces levres aux roses,/ Ces doulx soupirs aux fleurettes descloses,/ Et ce beau
teint a la vermeille Aurore“>>®.

Anschlieend wird jedes einzelne Teil des Gesichts detailliert umschrieben und
metaphorisch abgebildet. Und wieder ist bei der Beschreibung der Augen implizit die
Behauptung spiirbar, die Dichtung stehe {iber der Malerei: ,,Mais la Janet, hélas je ne sais
pas/ Par quel moyen, ni comment tu peindras/ [...]/ De ses beaux yeux la grdce

«359 . .
. Besonders durch die Exclamatio ,, Mais la!“ und ,, hélas* wird explizit eine

naturelle
bestimmte Uberheblichkeit des Dichters deutlich, die durch die Akkumulation von
paradoxen Vergleichen und Metaphern ausgeschmiickt wird: Einerseits spriiht das eine
Auge nur so vor Freude, wie die Augen der Penelope, als Odysseus nach den Irrfahrten
zuriickkehrt,3 % und andererseits ist das andere Auge voller Trauer, wie die der ,,Ariadne
laissée/ Aux bords de Die |[.. .]“3 o1,

Die oben bereits angedeutete Kontrastierung rot-weifl kehrt im Gesicht anschliefend
bei der Darstellung der Ohren®®?, der Wangen und des Mundes mit den Lippen und
Zihnen wieder. Zwar zieht das lyrische Ich zum Vergleich des Rot-Wei3-Kontrastes im
Gesicht zweimal eine Nelke heran, die Clouet ebenfalls in seinem Bild darstellt, doch ist
auch diese eventuelle Ubernahme Clouets von der Dichtung nicht haltbar, da Ronsard
auch andere Blumen, wie beispielsweise die Lilie als Metapher heranzieht, welche Clouet
allerdings nicht abbildet. Auch eine Allusion der Perlen, die die Badende als Ohrschmuck
und auf der Stirn trigt, auf die ,,deux rangs de perlettes choisies/ D’un ordre égal en la

363 ist wenig glaubhaft. Exakt die gleichen Metaphern verwendet

place des dents
hingegen auch Du Bellay bei der Beschreibung seiner amie, wodurch mehr und mehr

deutlich wird, dass es sich hier nicht um die personliche poetische Sprache oder

356 Ronsard, Elégie a Janet, Z.26/29.
#7 Du Bellay, Sonett LXV, Z.1/2.
% Du Bellay, Sonett XLI, Z.5-8.

39 Ronsard, Elégie a Janet, Z.39ff.
%0 Vgl ebd., Z.54f.

%1 Ebd., Z.49f.

%2 Vgl. ebd., Z.57f.

% Ebd., Z.94/95.
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rhetorisches Repertoire Ronsards handelt, welches durch Clouet aufgegriffen wird,
sondern mehr der literarischen Sprache des 16. Jahrhunderts in Frankreich entspricht, die
im Folgenden auch in der Malerei adaptiert wird. Nimmt man beispielsweise obige
Metaphern Ronsards, in welchen er die Nelke, die Lilie und die Perlen zum Vergleich
heranzieht, so findet man einerseits im bereits zitierten Sonett LXV der Olive den
Vergleich des Mundes mit der Farbe einer Nelke und die des Gesichts mit einer Lilie’**.
Andererseits kehrt dieser metaphorische Formenschatz aber auch innerhalb eines Sonetts
immer wieder, wodurch nur umso deutlicher wird, dass diese und @hnliche Vergleiche
Teil eines gingigen Repertoires der Darstellung einer idealen Schonheit, sei es nun im
Gedicht oder in der Malerei, bildeten, und so auch immer wieder aufgegriffen wurden,
wie zum Beispiel das Sonett LXXI Du Bellays zeigt:

,,Le crespe honneur de cet or blanchissant
Sur cet argent uny de tous coutez,
Sur deux soleilz deux petiz arcz voutez,
Deux petiz brins de coral rougissant,

Ce cler vermeil, ce vermeil unissant
(Eillez & lyz freschement enfantez,
Ces deux beaux rancz de perles, bien plantez,
Et tout ce rond en deux par finissant,

Ce val d’alabastre, & ces couteux d’ivoire,
Qui vont ainsi comme les flotz de Loire
Au lent soupir d’un zephir adoulci,

C’est le main beau des beautez de Madame,
Mieuls engravée au marbre de mon amie,
» . «365
Que sur mon front n’en est peinct le soucy.

Am Ubergang vom Kopf zum Oberkorper in Ronsards Elegie gibt es laut
Beschreibung der Arme eine Zisur, da das lyrische Ich nun nicht mehr, wie beim Gesicht
und den Armen aus der Erinnerung das Gesehene umschreiben kann, sondern nunmehr
nur nach Vermutungen den Rest des Korpers der Geliebten dichterisch darstellen kann:

»1...] je ne puis/ Comme i’ay fait, te declarer le reste/ De ses beautez qui ne
m’est manifeste/ Las! Car iamais tant de faveurs ie n’u,/ Que d’avoir veu ses
beaux tetins a nu./ Mais si lon peut iuger par coniecture,/ Persuadé de
raisons ie m’asseure/ Que la beauté qui ne s’apparoit, doit/ Estre semblable
a celle que lon voit. “*%

Letztendlich ist dies eine explizite Referenz auf Raffaels certa idea idealer weiblicher
Schonheit, also wird der Korper mehr noch als das Gesicht idealisiert und stilisiert.

Dariiber hinaus steckt hierin allerdings auch implizit eine Anspielung auf die Keuschheit

%% Vgl. Du Bellay, Sonett LXV, Z.2.
% Du Bellay, Sonett LXXI.
3% Ronsard, Elégie a Janet, Z.116ff.
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und Tugendhaftigkeit der Geliebten, die den Werbungen des Dichters widersteht, um wie
die Laura Petrarkas ihre Tugendhaftigkeit und Reinheit zu bewahren.

Grofter Unterschied zwischen Elegie und Gemélde ist zundchst die Darstellung des
Korpers: Ronsard beschreibt und beauftragt den Maler zugleich damit, den ganzen Korper
bis zu den FiiBen zu malen. Clouet hingegen malt nur ein Halbfigurenbildnis, stellt den
Oberkorper also nur bis kurz vor dem Bauchnabel dar und ldsst den Rest im Badezuber
,,verschwinden®. Auch dominieren hier die Rot-Weil3-Kontraste, wie die weille Brust®®’
und ,,dedans lequel mille rameuses veines/ De rouge sang ressaillent toutes pleines**®®
oder die weille Haut an sich und der rote Bauchnabel - ,,Qu’un bel ceillet favoris du
Soleil**®. Die Metapher der Nelke wird hier abermals herangezogen, ist aber als direkte
Vorlage dennoch unwahrscheinlich. Eventuell als visualisierte Metaphern im Bild Clouets
konnten die =zahlreichen Verweise Ronsards auf Obst oder dergleichen zur
ausschmiickenden Beschreibung des weiblichen Korpers gesehen werden: so vergleicht er

379 oder die Arme mit Obstgirten®”".

zum Beispiel die Briiste mit Apfeln
Alles in allem kann man sagen, dass die Elegie wohl keine direkte Vorlage oder

initiale Idee fiir Clouets Dame au Bain darstellte, sondern mehr eine Art Zeugnis des

kiinstlerischen Diskurses oder geistigen Stromung in Frankreich darstellt, in dem beide
Werke entstanden sind, was besonders durch den Vergleich mit Du Bellays Olive deutlich
wird. Auch Zerner konstatierte bereits, dass das Gedicht nicht als dokumentarische Quelle
fir die Badende Clouets gedient hat, da es auBBerdem auch keinerlei Belege fiir einen

niheren Kontakt zwischen Ronsard und Clouet gibt.372

Ruby kommt ebenfalls zu diesem
Schluss, dass keines der Gemaélde Clouets in direkter Verbindung mit der Elegie zu sehen
ist.>”® Zudem findet sich auch in der Olive ein Sonett, welches sich indirekt mit
Anweisungen an einen imagindren Maler, der zwar nicht explizit angesprochen, aber
dennoch durch die Bitten oder den Imperativ ,,Rendez‘ des lyrischen Ichs evoziert wird,
mit dem Wunsch nach einem Bildnis der Geliebten wendet:

., Rendez a l’or cete couleur, qui dore
Ces blondes cheveux, rendez mil’ autres choses :
A orient tant de perles encloses,
Et au soleil ces beaux yeulx, que j’adore.

Rendez ces mains au blanc yvoire encore,
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Ce seing au marbre & ces levres aux roses,
Ces doulx soupirs aux fleurettes descloses,
Et ce beau teint a la vermeille Aurore.

Rendez aussi a I’Amour tous ses traictz,
Et a Venus ses graces & attraictz :
Rendez aux cieulx leur celeste harmonie |[...]

«374

Es existieren zwar gewisse Analogien in Dichtung und Malerei, doch resultieren diese
vermutlich mehr aus einer wechselseitigen Beeinflussung von Dichtung und bildenden
Kiinsten, als aus einem expliziten Heranziehen eines bestimmten Gedichts, oder eben wie
hier einer Elegie, als direkter Vorlage fiir die Entstehung eines Gemildes. Die nun von
Ruby’” und Zerner’’® angenommene Beziehung zwischen dem Bildnis Clouets und der
Elégie a Janet reslutiert daher zum Einen wohl lediglich aus der Tatsache, dass Ronsard
die Elegie explizit an Clouet richtet, und zum Anderen auch, dass sowohl Ronsard wie
auch Clouet als die fithrenden Kiinstler ihrer Zeit galten. Folglich liegt es mehr als nahe,
dass Ronsard seine Elegie nicht an einen beliebigen Maler, sondern an sein ranggema@es

Pendant in der Malerei, ndmlich Clouet, richtet. Dass dieser nun aber mit der Dame au

Bain explizit Bezug darauf nimmt, scheint mir eher unwahrscheinlich.

Literarisch gesehen ist diese Kombination Dichter-Maler und ihre reziproke
Einflussnahme, wie oben schon erwihnt, ein bereits bei Anakreon zu findendes Modell,
das bereits im 14. Jahrhundert durch zwei Sonette von Petrarca im Canzoniere (LXXVII
& LXXVII) aufgegriffen wird. Dieser schreibt diese beiden Sonette als eine Art
Hommage an ein Portrit seiner Laura von Simone Martini, was auch spéter héufig
nachgeahmt wurde, z.B. bei Pietro Bembo sowie Pietro Aretino und auch in Frankreich

37 Weiter soll hier allerdings nicht auf dieses Thema

eine intensive Rezeption erfihrt.
eingegangen werden, da durch den obigen Vergleich der Elegie Ronsards mit dem
Gemilde Clouets bereits ausreichend aufgezeigt wurde, dass eine Uberlegung, Clouet
hitte das Bild als direkte Antwort auf die Elegie gemalt, nicht zu halten ist.

Doch ist in der Literatur der franzdsischen Renaissance diese bestehende Konkurrenz
von Malerei und Dichtung, bzw. dieser Paragone zwischen den Kiinsten allgegenwirtig.
Insbesondere in der dominierenden Liebesdichtung und Anbetung einer idealschonen

Geliebten jener Zeit spielen diese Querverweise auf die Schwesternkunst der Malerei eine

grofe Rolle, und evozieren deutlich den Eindruck eines Paragone.
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Neben Ronsard nimmt so auch das zweite fiihrende Pléiade-Mitglied, Joachim du
Bellay, in seinem Hauptwerk der Liebesdichtung, L’Olive, bei der Um- und Beschreibung
seiner amie immer wieder deutlich Bezug auf die konkurrierende Malerei. So schreibt du
Bellay beispielsweise im Sonett XVIII der Olive, dass sein literarisches Bildnis der
Geliebten besser sei als jedes andere der bildenden Kiinste, da es durch ihn und seine amie
immer wieder zum Leben erweckt und wieder von neuem gelebt werden kann:

»l...] Mieux qu’en tableaux, en bronze, en marbre, en cuyvre,/ Je luy feroy
& & moy un honneur,/ Qui elle & moy feroit vivre & revivre“’’®

Viel niher am Bild Clouets, aber ebenfalls bereits in den 1550er entstanden, sind zwei
Gedichte Ronsards und Joachim Du Bellays: 1553 erscheint im Livre des Folastries 11l
von Pierre de Ronsard ein Gedicht, in dem er eine junge Schonheit und eine hissliche Alte
kontrastierend gegeniiberstellt. Allein schon durch ihr abstoBendes AuBeres spiegelt sie
die innere Verkommenheit ihres Wesens wider, worin man natiirlich eine deutliche
Parallele zu der alten Amme in Clouets Bild sehen konnte. Im Fall von Ronsards Gedicht
ist es eine Alte namens Catin, welche permanent die schone Geliebte des lyrischen Ichs
umgibt — ,,[...] de Catin a gauche et a dextre,/ Jamais ny a clerc, ny a prestre |.. 1% und
diese mit ihren Moralpredigten vergiftet und gegen ihren Liebhaber aufbringt. Im Grunde
genommen war auch Catin in ihrer Jugend als Kurtisane eine begehrte Schonheit, die
allerdings wahllos ihre Liebhaber aussuchte und sich nur der sinnlichen Lust hingab.
Diese innere Verkommenheit spiegelte sich allméhlich, je dlter sie wurde, auch in ihrem
AuBeren, welches mehr und mehr verkam und unansehnliche wurde: ,,[...] noires les
dens,/ Se voyant rider la mammelle,/ Comme une escouillé de Cybelle,/ Se voyant grisons
les cheveux,/ L il chassieux, le nez morveux,/ Et par ses deux conduis souflante/ A bas

«380 Weiter geht Ronsard allerdings nicht auf die Beschreibung

une haleine puante |[...]
ihres abstoBenden AuBeren ein.

SchlieBlich aber fangt Catin an, der amie des lyrischen Ichs von der Verwerflichkeit
ihres Daseins offenbar ebenfalls als Kurtisane zu iiberzeugen und ,,/...] pour la convertir

ainsi qu’elle/ A mille bigotations,/ Dont elle a mille inventions [... ]“381

. Infolgedessen
verwehrt sich die Schone dem lyrischen Ich, deren Liebesgliick Catin mit ihren
Moralpredigten von den Gefahren der Liebe und der irdisch-sinnlichen Verlockungen

zerstort: ,,/[...] Si qu’or’, quand baiser je la veux,/ Elle me tire les cheveux,/ Si je veux

% Du Bellay, Sonett XVIII, Z.11-14.
” Ronsard, Gayeté, Z.5/6.

0 Ebd., Z.48-54.

#1 Ebd., Z.100-103.
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tater sa cuisette,/ Ou fesser sa fesse grossette,/ Ou si je mets la main dedans/ Ses tetins,
elle a coup de dens/ me dechire tout le visage/ Comme un singe émeu contre un page
[...]*’*?. Nachdem die junge Schonheit so der Liebe entsagt, wird sie ihrerseits zu einer
hisslichen Alten als Spiegel ihres eigenen verkommenen Wesens, was schlussendlich eine
Art ,,[...] Plidoyer gegen die Liebe [ist], da sich die Geliebte letztendlich dem Dichter

verweigert“>®.

Im selben Jahr erscheint auch von Joachim Du Bellay, dem neben Ronsard wichtigsten
Dichter der Pléiade und Verfasser des programmatischen Werks La Deffence et
lllustration de la Langue francoyse, im Anhang der Olive das Gedicht L’Anérotique. De
la vieille et de la jeune amye.*®* Wie schon bei Ronsard steht hier auf den ersten Blick die
Gegeniiberstellung einer jugendlichen Schonheit und einer hésslichen Alten, welche
ebenfalls das Liebesgliick der Schonen zerstort.

Im Gegensatz zu Ronsard, der weder die Schone noch die Alte detailliert umschreibt,
nehmen bei Du Bellay die metaphorische Beschreibung und das Ausschmiicken der
Hisslichkeit der einen wie auch der Schonheit der anderen einen iiberaus wichtigen Teil
im Gedicht ein. Immerhin umfasst die lyrische Darstellung der hésslichen Alten 92 Zeilen
und die der jungen Geliebten des lyrischen Ichs ebenfalls an die 90 Zeilen. So hat die
Alte, die nie stirbt>®® und so alt ist »l...] comme celle qui apres [’unde universelle/ Du ject
de la pierre fecunde/ Eugendra la moitié du monde [...]**%, fingertiefe Furchen im
Gesicht, keine Haare, fettige Haut und Schleim um den Mund.*®’ Sie ist gar so hisslich,
»[...] que mesmes le soleil se cache/ De peur d’y prendre quelque tache [...]“388. Thr
gegeniiber steht die jugendliche Schénheit ,,sur I’an quinzieme*™®, deren Schonheit sich
das lyrische Ich sehr gut noch erinnert®” und dessen Geliebte sie war. Und hier, bei der
beschreibenden und metaphorischen Beschreibung ihrer Schonheit, zieht er abermals das
zeitgenossische Vokabular des 16. Jahrhunderts heran. Dies heiit kurz gesagt, dass die
Schone langes, lockiges, blondes Haar hat ,,qu’ilz font honte au beau soleil mesme*>!.

AuBerdem hat sie schone, strahlende Augen, schon geschwungene Brauen und einen
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perfekten Teint.”*> Sprich ein idealschones Antlitz ,,/[...] qui or’ & ores/ Semble le ciel,

393 tyrs )
393 Wie auch schon bei der

wuand il decceuvre/ Le plus luysant de son chef d’ceuvre |[...]
Elegie a Janet ist das Haar der augenfilligste Unterschied zum Bild, da die Badende
Clouets ihr dunkles Haar unter einer Badehaube versteckt, was offenbar dem von Du
Bellay formulierten Schonheitsideal widerspricht.

Erst im letzten Viertel des Gedichts findet eine Zasur statt, indem das lyrische Ich nun
vom deskriptiven Teil zu der grundlegenden Handlung umschwingt, da sich nun die Alte
dem lyrischen Ich wéhrend einer Umarmung mit seiner amie nihert. Offenbar haucht sie
ihm anschlieend einige Worte, die nicht ndher genannt werden, ins Ohr, woraufhin seine

3% Letztendlich personifiziert die Alte hier abermals die

Liebe sofort erlischt bzw. erkaltet.
Eifersucht und den Neid, die die Liebe verhindern und zerstoren.
Schon in den Jeux Rustiques — Contre une Vieille steht der Blick der Alten bei Du

«¥5 \as in

Bellay ,.pour esteindre dans une ame/ L’ardeur d’une amoureuse flamme
gewisser Hinsicht als Parallele zu Clouets Bild gesehen werden konnte. Hinzu kommt,
dass diese Amme den Betrachter aus dem Bild heraus zu fixieren scheint — der Betrachter
also der vermeintliche Liebhaber der Badenden ist, dessen Liebe eventuell durch die Alte
ausgeloscht werden konnte.

Wichtig ist schlieBlich bei den beiden Werken nicht der Kontrast, sondern die
Funktion der Gegeniiberstellung, da die Figur der Alten schlieflich nur das duflere
Hindernis der Liebe des lyrischen Ichs ist. Doch im Grunde genommen stellt sich das
Hindernis bei genauerer Betrachtung als die psychische Hemmung des Ichs heraus: bei
Ronsard ist es die der schonen Geliebten und bei Du Bellay die des Liebhabers.
Letztendlich ist in beiden Féllen die Alte mehr eine Personifikation oder eine Allegorie
des Neides und der Eifersucht, die damit das Liebesgliick der Liebenden verhindert.*”°

Dariiber hinaus fillt auf, dass in beiden Fillen die junge Schonheit erst recht spit im
Gedicht auftritt, was nach Carolin Fischer ein Zeichen fiir eine gewisse Abkehr Ronsards
und Du Bellay von der idealisierten Anbetung der amie sei, letztlich also eine Loslosung
von der ,,art de pétrarquiser“397, hin zur Autonomisierung der franzosischen Dichtkunst.>*®

Der ausschlaggebende Punkt war vermutlich die 1549 erfolgte Publikation von Du

Bellays Deffense et lllustration de la Langue Francoyse, in deren Mittelpunkt der Ausbau
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Vgl. Du Bellay, L’Antérotique, 2.97-113.

Ebd., Z.118-120.

Vgl. ebd., Z.195-200.

Joachim Du Bellay, zitiert bei: Fischer 2000, S.82.
Vgl. Fischer 2000, S.81.

Ebd., S.86.

Vgl. Ebd., S.87ff.
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der franzosischen Sprache und Literatur steht, um diese der lateinischen und italienischen
ebenbiirtig zu machen und sie natiirlich, wie der Titel schon vorgibt, auch abzugrenzen.
Ein Gedicht mit dem Titel A une Dame (XVIII) in seinem Recueil de Poésies von 1553,
welches 1557 in modifizierter Form unter dem Titel Contre les Pétrarquistes abermals
erscheint,399 setzt zudem bezeichnenderweise mit folgenden Worten ein: ,,J ay oublié [’art
de petrarquizer/ le veulx d’amour franchement deviser/ Sans vous flater, & sans me
deguiser [...]1“*”. Bezogen auf die idealschone Frau bedeutete dies schlieBlich, dass diese
tiberirdischen Gottinnen wieder menschlicher und somit auch wieder greifbarer bzw.

. 401
fassbarer fiir den Leser wurden.*’

Letztendlich kann man sagen, dass sich die Dichter vor
allem der Pléiade ab Mitte des Jahrhunderts mehr und mehr von der italienischen
Tradition und den italienischen Vorbildern zu distanzieren versuchten, was durchaus auch

im Bereich der Malerei und so auch fiir das Werk Clouets gelten konnte.

Bezogen auf das Bild stellt sich letztendlich die Frage, ob mit diesem imaginiren, im
Bild angesprochenen Betrachter der Maler, also Clouet selbst, gemeint ist, der hier seine
idealschone und keusche Geliebte darstellt, oder mehr der Betrachter des Bildes, also eine
Person auBlerhalb des Zeitkontinuums des Bildes, angesprochen wird. Ersteres wiirde
zugleich bedeuten, dass dies mehr ein fiir den personlichen Besitz des Malers gedachtes
Bild wire, gegen den insbesondere der dominante Reprisentationscharakter durch den
Vorhang und die Signatur spricht. Die zweite Moglichkeit und auch die eher
wahrscheinliche ist, dass das Bild ein Auftragswerk fiir einen hochrangigen Sammler war
und somit fiir jeden einzelnen Betrachter individuell seine Wirkung hitte; vorausgesetzt
natiirlich, dass dieser mit der zeitgendssischen Literatur vertraut wire. Sollte man das Bild
Clouets vielleicht auch in gewisser Hinsicht als moralisierenden Appell an den Betrachter
sehen, Fifersucht und Neid zu unterdriicken, die dieser beim Anblick einer solchen
idealen Schonheit verspiiren konnte? Ich denke, die Alte konnte hinsichtlich des
Betrachter-Liebhabers durchaus die immer gegenwirtige Eifersucht verkorpert, einziges

Widerspruch ist in diesem Rahmen das Neugeborene.

4.2Blasondichtung

Eine derartige literarische Glorifizierung und explizite Erotisierung des weiblichen

Korpers, wie sie im {iibertragenen Sinne im Bild Clouets abgebildet ist, findet in

¥ Vgl. Fischer 2000, S.80.
‘" Du Bellay, A une Dame, Z.1-3.
1 vgl. Lazard 1985, S.38.
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Frankreich durch die sog. Blasondichtung statt. Diese wird um 1535 von Clément Marot
wihrend seines Exils in Ferrara ,,erfunden® bzw. in die franzosische Literatur eingefiihrt,
was anschlieBend in Frankreich auf einen offenbar besonders fruchtbaren Boden stief.*"*
Hauptanliegen ist ,,l’idée de composer un poéme d’amour qui comporterait a la fois la
description d’une partie de |’anatomie de la femme, une loanges de ses charmes, et
I’expression de [’amour du poéte pour la dame en question“403, also im Grunde
genommen der Wunsch des Dichters, seine Liebe zu seiner amie auszudriicken, indem er
sich aber nur auf einen ihrer Korperteile beschriankt. Dieser wird als Ausdruck der Liebe
und des Begehrens so ausfiihrlich wie moglich mit den schillerndsten Metaphern
umschrieben und gepriesen, und spiegelt so auch die subjektive Empfindung des Dichters
beim Anblick des jeweiligen Korperteils wieder: ,,En tant que poemes d’amours, les
blasons sont entierement subjectifs, et chaque fois que le blasonneur analyse la beauté de
la partie de I’anatomie qu’il a choisie, il analyse ensuite [’effet qu’exerce cette beauté sur
sa propre sensibilité*™.

Erstmals erscheint eine solche Sammlung von Blasons Anatomiques, die sich, wie der
Name schon sagt, nur auf den Korper beschrianken, im Anhang der franzésischen Ausgabe
des Hecatomphile Albertis 1536, wo sie zusammengefasst mehr oder weniger eine
detaillierte Beschreibung und Glorifizierung des weiblichen Korpers von den Haaren bis
zu den Zehen ergeben. *” Im Grunde genommen wird durch die Akkumulation mehrer
kleiner Gedichte zu jeweils einem Teil des weiblichen Korpers eine, in der Realitit nicht
existierende, also ideale und nur in den Kopfen der Dichter bestehende Schonheit
geschaffen. Und auch dies ist nicht ohne klassische Vorldufer, da fiir diese Art von
Aneinanderreihung der fiir den Kiinstler schonsten Korperteile seiner Geliebten die
Geschichte des Zeuxis und den krotonischen Jungfrauen als Vorbild dient.*”® Beide
Kiinstler oder in der Blasondichtung Dichtergruppen setzen ein Abbild einer weiblichen
Idealschonheit aus den jeweils schonsten Teilen mehrerer schoner Frauen zusammen und
so geraten ,,[...] die Korper [...] zu einem kiinstlich hergestellten Konglomerat perfekter
Einzelteile, das einem allgemein giiltigen Schonheitsideal folgr**"”

Wie auch in den oben behandelten Werken, wenden die Dichter der Blasons eine

dhnliche metaphorische Formensprache zur literarischen Darstellung des weiblichen
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Vgl. Saunders 1981, S.45.
Saunders 1990, S.39.
Saunders 1981, S.49.
Vgl. ebd., S.56.

Vgl. Ruby 2004, S.76.
Bouvier 2005, S.350.
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Korpers an. Das berithmtestes Beispiel ist der Blason Clément Marots Le Beau Tétin, also
iber die Brustwarze:

,» Tetin reffaict plus blanc quung ceuf,
Tetin de satin blanc tout neuf,
Tetin qui faitz honte a la rose,

Tetin plus beau que nulle chose
Tetin dor, non pas Tetin, voyre
Mais petite boulle divoyre [...]“**

Im Grunde genommen ist auch in der Blasondichtung der Rot-Wei-Kontrast
allgegenwirtig, da am Beispiel Marots Beau Tétin die Brustwarze einerseits rot wie eine
Rose ist, was andererseits von dem sie umfangenden Weil3, wie ein Ei oder weillem Satin,
kontrastiert wird.

Lediglich der Blason du Corps eines unbekannten Autors, das ebenfalls im
Hecatomphile erscheint, besingt bzw. umschreibt den gesamten weiblichen Korper und
steht somit exemplarisch fiir die Metaphorik der Blasons allgemein. Letztendlich spiegelt
dieser Blason das Schonheitsideal dieser Zeit wider, das in der gesamten franzosischen
Dichtung immer wiederkehrt und aufgegriffen wird. Demnach ist das Gesicht ,,plus polly
que nest le blanc yvoire“409, die Augen leicht lachend und der korallrote Mund und

»Espaisse, & molle+? 41!

Zusammenfassend kann man sagen, dass diese Metaphorik des
Blason du Corps, indem sie nahezu ident mit den Dichtungen ihrer Zeit ist, mehr als
deutlich beweist, dass, trotz zahlreicher Ubereinstimmungen, die Elégie a Janet Pierre de
Ronsards nicht direkte Vorlage fiir die Dame au Bain Clouets war, sondern lediglich die
gingige Metaphorik und Charakteristika der Beschreibung einer idealen Schonheit

aufgreift.

Im Anschluss an die Blasons Anatomiques entsteht dann auch sehr bald die
Gegenbewegung zu dieser erotisierten Glorifizierung des weiblichen Korpers, nimlich in
Form der sog. Contreblasons, wobei es wieder Clément Marot ist, der hierzu den
Grundstein legt. Ziel ist in erster Linie eine Art Unter-Beweis-Stellung der Fahigkeit eines
Dichters, der jederzeit auch seinen Stil dndern kann und nicht nur auf eine Gedichtform

412

oder Richtung beschrinkt ist.” ~ Letztendlich bilden diese Contreblasons aber mehr auch
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Clément Marot, Le Beau Tétin, zitiert in: Saunders 1981, S.56.
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eine Negativfolie zur besseren Profilierung oder Kontrastierung der Idealschonheit,* wie

dies ebenfalls im Bild der Dame au Bain mit Hilfe der alten Amme dargestellt wird.

13 Vgl. Saunders 1990, S.56.
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5. Conclusion
Abschliefend kann man sagen, dass das Bildnis der Dame au Bain Frangois Clouets eine
ostentative Inszenierung und Zurschaustellung seiner kiinstlerischen Fihigkeiten ist — ,,die

) ) ) .. (Al
Demonstration eines authentischen Kiinstler-Ichs

. Indem er eine Synthese aus den
wichtigsten Kunststromungen seiner Zeit, sei es aus Italien oder aus der Malerei nordlich
der Alpen, bildet, beweist er in meisterhafter Weise sein Konnen. Allein durch die
Kombination mit einer Aktdarstellung geht Clouet bereits iiber das Thema eines bloflen
Portrits idealer, weiblicher Schonheit hinaus. Diese Darstellung des vollkommenen
Korpers, der sich durch das dominierende Bildsujet der italienisch beeinflussten bella
donna ergibt, was auch Ruby konstatiert'"”, steht hier reziprok in Verbindung mit der
Genreszene, die das Bad umgibt. Beide Themen, Akt sowie Genre, legitimieren sich somit
gegenseitig: der Akt an sich impliziert die Erweiterung zum Genrebild, wohingegen das
Genre des Bades natiirlich wiederum die Nacktheit der Dargestellten erklért, und dadurch
eine zeitliche Kontextualisierung der Szenerie ermdoglicht. Vor allem aber nimmt dieser
alltagliche Charakter des Bades viel von der iiberirdischen Vollkommenheit der Badenden
zuriick, was Zerner bereits 2003 als Kollision eines idealisierten Akts mit einer familidren
Szenerie bezeichnet.*'® Weniger aber sehe ich hier die von ihm erwihnte poetische oder
elegische Atmosphire der gesamten Szenerie.*'” Zwar wirkt die Badende durch ihre
malerische Wiedergabe unnahbar und nicht real, was aber durch ihre alltdgliche
Umgebung, wie in den zahlreichen nordischen Badedarstellungen, negiert wird. Dadurch
wird die Protagonistin selbst zeitlich greifbarer und dadurch auch fassbarer fiir den
Betrachter, wodurch diese in den italienischen Vorbildern immer priasente Spannung
zwischen Portrit und Ideal noch gesteigert wird.

Ebenso verhilt sich die Rolle des Stilllebens im Bild, was weder bei Ruby noch bei
Zerner grofe Beachtung findet, meiner Meinung aber durch seine iiberaus prisente
Stellung im Bild ausschlaggebend fiir dessen Inhalt ist. Als Teil der Genreszene
unterstitzt es den Eindruck eines Portrits, dessen Modell der Betrachter nur mehr
identifizieren muss, wohingegen aber die einzelnen Elemente selbst eine Allegorie einer
idealschonen, keuschen und dadurch unnahbaren Frau hervorrufen - eine perfekte

Verkorperung der Venus auf Erden.
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Dies wird auBerdem und vor allem durch das Spiel mit den verschiedenen
Realitdtsebenen unterstrichen, ja fast vollendet. Sowohl der Vorhang als auch die Signatur
evozieren beide beim Betrachter eine gewisse Unsicherheit beziiglich seiner eigenen
Positionierung zum Bild. Zum Einen scheint er durch die Genreszenerie und durch die
unerschrockenen Haltung der Badenden eine Art voyeuristischen Standpunkt im selben
Raum einzunehmen, zum Anderen aber wird die Distanz von Betrachterraum und
Bildgeschehen unterstrichen bzw. sogar erweitert. Dies geschieht insbesondere durch die
mehr als deutliche Prisentation oder das Hinweisen der Dargestellten auf die Signatur
Clouets, wodurch sie implizit natiirlich auf ihren Schopfer hinweist sowie auf ihre
Gemaltheit. Somit befindet sich der Betrachter nicht im Bild und nicht in der zeitlichen
Ebene der Szenerie, sondern vor dem Abbild einer Idealschonheit, was ebenfalls durch
den Vorhang als Bildaccessoire unterstrichen wird. Schon Ruby erwihnt in diesem
Zusammenhang den Fokus Clouets auf die ,,Gemachtheit als Kunst*, was allein iiber die
Signatur weit hinausgeht. Damit geht vor allem auch das Motiv des Vorhangs einher, der
an sich dem Gemalde bereits diesen Status des Besonderen verleiht und den Betrachter fiir
das Sujet und seine Bedeutung sensibilisiert, impliziert im Grunde genommen bereits
diese Selbstinszenierung Francois Clouets, seines Ranges als erster Maler des Landes und
seines malerischen Konnens. Ahnliches vermutet auch Klaudia Burgstaller bei Pierre de
Ronsard, so gesehen als Prinz der Dichter, das literarische Pendant zu Clouet. Jener zieht
sich 1572, nach dem Misserfolg der Franciade, auf seine Kirchengiiter zuriick, wird
natiirlich von anderen Dichtern am Hof, in diesem Fall Philippe Desportes, ersetzt und
versucht daraufhin durch eine Selbstinszenierung seines Konnens in den Sonnets pour
Héléne von 1584 seinen Status als fithrender Dichter Frankreichs zu verteidigen.*'® Auch
Francois Clouet war in der Zeit vor der Entstehung der Dame au Bain schon lange aus den
koniglichen Rechnungsbiichern als Peintre du Roy verschwunden. Eine letzte Zahlung
erfolgte bereits 1557 und dann erst wieder in seinem Todesjahr, 1572. 1559 stirbt Henri II,
Francois II folgt ihm mit einer kurzen Regierungszeit von ungeféhr nur einem Jahr, und
1560 besteigt Charles IX den Thron. Unter ihm wird Marc Duval Peintre du Roy*”® und
tritt damit sozusagen die Nachfolge Frangois Clouets an. Hinzu kommt, dass ab den
1560ern die Schule von Fontainebleau langsam ihre kiinstlerische Vormachtsstellung in
Frankreich verliert und 1570 mit dem Tod Primaticcios fiirs Erste endet. Mehr als
wahrscheinlich scheint es mir daher, dass Francois Clouet in dieser Zeit des Umbruchs,

der Neuordnung und —orientierung der Kunst in Frankreich seine Chance gekommen sah,

1% Vgl. Burgstaller 1984, S.13.
19 vgl. Adhémar 1980, S.160.
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seinen Status als Peintre du Roy und somit erster Maler Frankreichs mit einem
aufsehenerregenden Meisterwerk zu beweisen und zu verteidigen. Vor allem aber diente
dies wohl auch, wie bei Pierre de Ronsard kurze Zeit spiter, als Moglichkeit, die direkte
Konkurrenz des neuen Hofmalers, Marc Duval, als Paragone aufzunehmen und damit dem
koniglichen Hof zu beweisen, wer den wahren Anspruch auf den Titel des ersten Maler

des Landes hat. Offensichtlich malte er die Dame au Bain also mehr aus einer

personlichen Initiative heraus, um die Gunst und das Ansehen am franzdsischen
Konigshof wiederzuerlangen. Dabei geht er aber deutlich iiber eine blofle
Auseinandersetzung mit den italienischen Vorbildern und der zeitgleichen franzdsischen

Dichtertradition**’

hinaus, und verbindet dies meisterhaft mit den nordischen
Kunststromungen, in erster Linie indem er das Bad als genrehaftes Element mit in die
Darstellung einer Schonen Frau mit einflieBen ldsst und daneben auch durch das sich vor
allem in den Niederlanden herausbildende Genre des Stilllebens und der flimischen
Prizision und Exaktheit in der Malerei. Im Grunde genommen wie eine Art gemalte

illustration und défense Du Bellays*':

einerseits also eine Verteidigung der nordischen
Malereitradition, aber andererseits auch eine gewissen Auf- und Ubernahme der
italienischen Manier, um daraus eine neue Synthese zu schaffen und die Malerei nordliche
der Alpen dadurch als gleichberechtigt zur italienischen Kunst zu etablieren.

Noch deutlicher beweisen insbesondere auch die zahlreichen Kopien und Varianten
die grofle Beliebtheit des Bildes, was letztendlich auch eine fulminante Riickkehr Clouets
als bester Maler des Landes an den Hof der franzosischen Konige vermuten lisst.
Demnach reprisentiert die Badende weniger eine wirkliche, dokumentierte Frau der
franzosischen Aristokratie als vielmehr das subjektive Idealgebilde Francgois Clouets einer
idealen Schonen oder einer fiktiven Geliebten. Dass dies von Frauen wie Diane de Poitiers
oder Maria Stuart gepréagt ist, kann durchaus moglich sein, da sich das jeweilige
Schonheitsideal natiirlich auch immer nach den als schon und perfekt empfundenen
Frauen orientiert, welche dementsprechend als Idole und Vorbilder ihrer Zeit angesehen
wurden. Letztendlich meine ich, dass die Dame au Bain das Portrit perfekter weiblicher
Schonheit verkorpert und erst die nachfolgenden Kopien und Varianten wirkliche Portréts
zeitgenossischer Frauen darstellen. Eine Einordnung durch Ruby in das Genre der

422

Mitressenikonographie™ ist also folglich, zumindest bei der Badenden Clouets,

auszuschliefen, und so nur in gewisser Hinsicht fiir die darauffolgenden Varianten zu

0 vgl. Ruby 2004, S.78.
! Vgl. Joachim Du Bellay, La Deffence, et Illustration de la Langue Francoyse, Paris 1549.
2 Vgl. Ruby 2004, S.73.
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verwenden. Moglich wire allerdings eine engere Anlehnung an Raffaels Fornarina als
Geliebte, Angebetete oder auch nur als Konstrukt Clouets Vorstellung einer
anbetungswiirdigen Frau.

Wichtig fiir diesen doch recht offensichtlichen Erfolg des Sujets sind dariiber hinaus
auch die Werke der zeitgendssischen Dichter Frankreichs als Zeichen eines kiinstlerischen

Diskurses zur Zeit der Bildentstehung. Allerdings sind, auler der Dame au Bain, keine

weiteren franzosischen Werke als Beweis fiir einen solch gemeinsamen Gedanken gut

belegt*?

. Weniger sehe ich hier — wie auch bereits Zerner** und Ruby** - die Aufnahme
oder Weiterfiihrung eines Paragones zwischen Dichtung und Malerei, d.h. zwischen
Ronsard und Clouet, gegeben, als eher einen gemeinsamen Versuch der nationalen
franzosischen Kiinstler, sich von dem dominierenden italienischen Vorbild zu
distanzieren. Letztendlich diente wohl die Elégie a Janet Ronsards weniger als explizites
Vorbild fiir die Dame au Bain Clouets, sondern ist eher als Spiegel der fiir das literarische
Portrit idealer, unnahbarer Schonheiten verwendeten Metaphorik zu sehen. Folglich lésst
sich das Gemilde mehr in die allgemeine dichterische Tradition der Beschreibung schoner
Frauen in Frankreich einreihen, was umso mehr den Eindruck unterstreicht, dass er
bewusst franzdsische Zeitgenossen aufgreift, um einen nationalen Gegenpol zur Kunst in
Fontainebleau zu bilden. Daher erweitert er dementsprechend das italienische Modell der
bella donna durch eine genuin nordlich geprigte Genreszene des Frauenbades, und schafft

damit eine harmonische Synthese der zeitgleichen Entwicklungen, sei es in der Malerei

oder in der Dichtung, ganz im Sinne von ut pictura poesis.

> Vgl. Ruby 2004, S.78.
% Vagl. Zerner 2003, S.206ff.
¥ Vgl. Ruby 2004, S.74ff.
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8. Anhang
Abstract

In der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts malte Francois Clouet das (Akt-) Portrit der Dame
au Bain, welches sich heute in der National Gallery in Washington befindet. Entgegen der
allgemeinen Annahme einer Datierung um 1570/71 kann das Bildnis durch einen Vergleich
mit dem gezeichneten (Euvre Clouets dennoch schon in den spiten S50Oer bzw. in den frithen
60er Jahren des 16. Jahrhunderts entstanden sein. Ein Frage nach der Identifizierung der
Dargestellten steht aber dennoch weniger im Vordergrund, da hier vielmehr die Idee einer
idealen weiblichen Schonheit abgebildet wird, die im Frankreich des 16. Jahrhunderts sowohl
von Diane de Poitiers, der maitresse en titre Henri Il sowie Maria Stuart geprigt und
beeinflusst wurde. Letztendlich entsteht daraus ein meisterhaftes Spiel Clouets zwischen
Portrit und Idealbildnis, was durch das Interieur und die darin befindlichen Accessoires und
Attribute erweitert und fortgesetzt wird. In diesem Sinne bildet Clouet eine Synthese
zwischen italienischem Bildsujet der bella donna, wie sie schon vor ihm Giorgione, Tizian
u.a. malten, und der eigenen nordisch-franzdsischen Tradition des Genres und des Stilllebens.
Es ist also ein Spiegel der Kunststromungen seiner Zeit und des Spannungsverhiltnisses der
italienischen Kunst in Fontainebleau und der noérdlichen Manier in Paris. Vor allem aber
bildet dieses Stillleben eine Deutung der Badenden weg von der Mitressenikonographie hin
zur Darstellung der idealen Verkorperung weiblicher Schonheit.

Und analog zu den italienischen Idealbildnissen tritt Clouet hiermit in eine Art
Paragone mit den Dichtern der franzésischen Renaissance, allen voran mit Pierre Ronsard und
Joachim du Bellay als die fiihrenden Literaten der Pléiade, die sich schon Jahre zuvor
dichterisch mit der Darstellung der idealen Geliebten auseinandergesetzt haben. Doch
letztendlich resultiert daraus mehr eine Art Verteidigung und Abgrenzung der franzosischen
Malertradition gegeniiber den italienischen Neuerungen, ganz im Sinne der programmatischen
Schrift du Bellays Deffence et lllustration de la Langue francoyse.

Im Hinblick darauf, dass die Dame au Bain neben dem Bildnis des Apothekers Pierre
Quthe, welches 1562, also in etwas zur selben Zeit entstanden ist, das einzig signierte Werk
Francois Clouets ist, nimmt es in seinem (Euvre eine Sonderstellung ein und stellt dadurch
eine personliche Bindung des Malers zum Bild her. In diesem Sinne steht es in direkter
Verbindung zum Bildnis der Fornarina, welches ebenfalls das einzig signierte Bildnis in

Raffaels Werk darstellt. Dieses Bildnis wird anschlieBend durch Giulio Romano in eine



Genreszene eingebunden und wird so — ausgehend von Clouets Dame au Bain — in der

franzosischen Malerei variiert und weiterentwickelt.
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