Elke Harten
Kiinstlerinnen in der Franzosischen Revolution: ein Ansatz zur Rekonstruktion von

Arbeitsbedingungen, Partizipationsmoéglichkeiten und Kunstproduktionen von
Frauen 1789-1799

»Die unantastbare Liebe zu meinem
Vaterland, sie hat mich erfolgreich
kdmpfen lassen. «

Zélime, die »republikanische Heroi-
ne«, in dem gleichnamigen Theater-
stiick der citoyenne Desmoulins

1. Elisabeth Vigée-Lebrun und Adélaide Labille-Guiard: Zwei Kiinstlerinnen im re-
volutiondren Spannungsverhdltnis

Es waren Pariser Frauen, die am Abend des 6. Oktobers 1789 den Konig und die K6-
nigin in einem Triumphzug nach Paris brachten. Die Citoyenne Ferrand widmete
den »Heldinnen des 6. Oktobers«, wie Michelet sie nennt, ein Lied, das mit der Stro-
phe endet: »So bringen wir dieses stolze Paar jetzt in der Hauptstadt unter, die auch
Gefahren birgt, aber die Wachsambkeit vereitelt die Anschlige...«. Die Historikerin
Susanne Petersen bemerkt zu dem Ereignis: »Ko6nig und Nationalversammlung fort-
an inmitten der Pariser Bevolkerung — das war mehr als ein Ortswechsel: Er er6ffne-
te der direkten Einwirkung der Massen auf den weiteren Verlauf >ihrer< Revolution
Tiir und Tor.!

Mit ihrem Marsch haben die Frauen die Revolution verteidigt. Wie kam es da-
zu? Im Volk kursierte die Furcht vor einem Adels- und Hungerkomplott. Aber du-
Berer AnlaB fir die politische Aktivitat der Frauen waren Geriichte iiber angebliche
»Ausschreitungen«. Ihnen war zu Ohren gekommen, in Versailles hitten Soldaten
auf der dreifarbigen Kokarde herumgetrampelt und sich stattdessen die weille Ko-
karde der Bourbonen oder die schwarze der aristokratischen Konterrevolution an-
gesteckt. Das Erscheinen der Konigin Marie-Antoinette, der nach dem Sturm auf
die Bastille eine fithrende Rolle im Lager der Gegenrevolution nachgesagt wird, soll
die Soldaten dazu ermutigt haben.? Fiir Lynn Hunt ist die Mobilisierung der Frauen
durch den Anschlag auf die nationale Kokarde ein Indikator fiir die »Macht der Sym-
bole«, iiber die die Politik erst in das Alltagsleben des Volks eindrang. »Als das ge-
heiligte Zeichen mit den Fiien getreten wurde, da war das eine Beleidigung der Na-
tion«.

Vom Absolutismus hatten die Revolutiondre den Umgang mit der symboli-
schen Ebene der Macht gelernt. Die Bourbonen verfiigten iiber ein reiches Instru-
mentarium an dsthetischen Mitteln, mit denen sie ihre Herrschaft festigten und die
sie in einen scheinbar unangreifbaren Kontext stellten; dabei bedienten sie sich so-
wohl der christlichen als auch der antiken Mythologie. An der Konstruktion des sym-
bolischen Rahmens der Macht waren Kiinstler, manchmal auch Kiinstlerinnen, nicht
unmafgeblich beteiligt. Vielleicht bietet die Auseinandersetzung mit der Malerin
Vigée-Lebrun unter diesem Aspekt neue Perspektiven?
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In der gleichen Nacht, als die Frauen den Konig und die K6nigin nach Paris hol-
ten, flieht die zu diesem Zeitpunkt schon international bekannteste Portrétistin der
europiischen Aristokratie und Hofmalerin Marie-Antoinettes, Elisabeth Vigée-Le-
brun, mit ihrer Tochter und einer Gouvernante aus Frankreich. Sie wird erst wieder
nach Paris zuriickkehren, als die Revolution beendet ist.* Vigée-Lebrun hatte den
Ausbruch der franzosischen Revolution als personliche Bedrohung erlebt, im Ver-
standnis der Zeit hatte sie die Revolution verraten. Aber was hétte sie von ihr zu er-
warten gehabt?

Die Kunstlertochter Vigée-Lebrun war eine Frau, die gelernt hatte, zwei »Ga-
ben der Natur«, Schonheit und Talent — Talent allein hitte fiir eine derartige weibli-
che Karriere nicht ausgereicht’ — gezielt einzusetzen, um in die hochsten Kreise der
Gesellschaft des Ancien Régime aufgenommen zu werden. Sie war auf3erordentlich
produktiv und erfolgreich in einer Zeit, in der eine gehobene Berufstitigkeit von
Frauen noch alles andere als selbstverstandlich war und auch von Frauen selbst noch
selten gefordert wurde.

Es gelang ihr durch ihre Arbeit schon als 12jahrige zum Unterhalt der Familie
beizutragen, mit 15 war sie bereits als professionelle Portrdtmalerin anerkannt, ab 25
galt sie als bevorzugte Malerin Marie-Antoinettes. Lida von Mengden vertritt die
These, daB3 Vigée-Lebruns Auftraggeber, die iiberwiegend der héfischen Aristokra-
tie angehorten, »ihre Arbeiten vor allem schétzten, weil diese den Erwartungen nach
Ahnlichkeit und gleichzeitiger Idealisierung im Sinne des spétfeudalen Schoénheits-
begriffs entgegenkam«.® Fiir Gorsen vollzieht Vigée-Lebrun im groBen und ganzen
die dsthetische Manipulation ménnlich galanter Aktkunst in den Physiognomien ih-
rer weiblichen Modelle nach.” Wiinscht sich die Feudalitat »lieblich und in madon-
nenhafter Verklarung« (Gorsen) dargestellt zu sehen, so verweist das auf die gesell-
schaftlichen Machtanspriiche des Adels, die Vigée nicht in Frage stellte, sondern
ibernahm und mit ihrer eigenen Kunst bekréftigte.

Ihre Entwicklung als Malerin wurde mit groer Wahrscheinlichkeit durch die
Ehe mit dem bedeutendsten Kunsthdandler und Kunstkenner der Zeit, J. B. Lebrun,
entscheidend geférdert.® Dennoch war Vigée-Lebrun trotz ihrer exorbitanten Ein-
nahmen durch ihre Kunstwerke als Ehefrau 6konomisch abhangig von ihrem Mann.
Ein Schicksal, das sie mit anderen berufstitigen und verheirateten Frauen ihrer Zeit
teilte; erst Witwen galten als voll geschéftsfahig. Auch die Revolution sollte daran
nichts dndern. Eine der wenigen Frauen, die eine entscheidende Anderung dieser
Benachteiligung forderten, war Olympe de Gouges. In ihrer »Déclaration des droits
de la femme« von 1791 heiBit es in Artikel XVII: »Les propriétés sont a tous les sexes
réunis ou séparés; elles ont pour chacun un droit inviolable et sacré...«.’

Aufgrund einer Intervention der Konigin Marie-Antoinette wurde Vigée-Le-
‘brum, nach einem Vorschlag des Malers Vernet, 1783 Mitglied der Académie Royale
de Peinture et Sculpture. Thre Ernennung erfolgte nicht durch Abstimmung, wie tib-
lich, sondern »par ordre royale«. Thre Aufnahme in die Akademie stellte daher auch
eine politische Entscheidung dar. Dies wird besonders deutlich, wenn wir uns verge-
genwartigen, dal am gleichen Tag, dem 31.5.1783, noch eine weitere Frau fiir das
Fach Portratmalerei in die Akademie aufgenommen wurde, deren Wahl aber »ge-
méf den Regelng, also durch Abstimmung erfolgte: Adélaide Labille-Guiard. Auch
Labille-Guiard war allerdings vom Hof abhéngig, sie wurde von der Partei der Tan-
ten Ludwig X VI, den Téchtern Ludwig XV, protegiert.
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Labille-Guiard war Schiilerin Vincents, mit dem sie nach ihrer Scheidung 1793
—eine kurzweilige Errungenschaft der Revolution, mit einem Gesetz vom 20.9.1792
eingefiihrt, in der Restauration wieder aufgehoben — zusammenlebte und spiter die
Ehe einging. 1788 erhielt sie einen offiziellen Auftrag vom Bruder des Konigs, dem
Grafen von Provence, fiir ein Historiengemalde. Die Erteilung eines solchen Auf-
trags an eine Frau kam zu dieser Zeit schon einer Sensation gleich. Thema des Monu-
mentalbildes war die »Réception d’un chevalaier de St. Lazare par Monsieur Grand-
maitre de I'ordre«; der Orden wurde 1791 wie alle Ordensgesellschaften aufgeldst
und ihr Gemiélde, an dem sie zweieinhalb Jahre gearbeitet hatte, ging nach einer An-
ordnung vom 11.8.1793 als »antirepublikanisches« Werk in Flammen auf. Ein Ent-
wurf befindet sich heute im Museum der Ehrenlegion in Paris. !

Das Gemalde wurde aus politischen Griinden vernichtet, das sujet war nicht
mehr »zeitgemaB«, und ein solches Vorhaben war durchaus uiblich. Labilles Qualifi-
kation als Kiinstlerin war dadurch nicht in Frage gestellt. So bekam sie 1791 einen er-
neuten Auftrag fiir ein Historiengemailde, diesmal von der Nationalversammlung:
Eine Darstellung Ludwig XVI »in dem Augenblick, in dem er die Verfassung ange-
nommen hat und sie dem koniglichen Prinzen zeigt«. Ein gleichlautender Auftrag
ging an Jacques-Louis David; Davids Version war fiir den »salle du conseil« be-
stimmt, wéahrend Labille-Guiards Gemaélde im Sitzungssaal der gesetzgebenden
Versammlung hdngen sollte — also ein Auftrag von hochrangiger politischer Bedeu-
tung. Das Projekt kam aber durch die rasch wechselnden politischen Umstande nicht
mehr zu Ausfithrung. Im Jahr I1, als der revolutionédre »Vandalismus« seinen Hohe-
punkt erreichte, wurde ihr auch noch die Auflage gemacht, »alle Gesichter auf den
Portraits von Adligen zu beseitigen, insbesondere von den Tanten des ehemaligen
Konigs, seiner Schwester und vieler Mitglieder der Konstituante, die sie gemalt hat-
te«.'?

Marie-Jo Bonnet gerit dariiber ins Klagen: »So dankte die Revolution der ein-
zigen Frau, die ihre Autoritat als Malerin und ihren Einflu} in den Dienst anderer
Kinstler gestellt hatte, der einzigen, die die gemeinsamen Bemiihungen um mehr
Freiheit und Gleichheit unterstiitzt hatte«.'? Doch zeigte sich die revolutionire Ver-
waltung im Falle der Kiinstlerin Labille-Guiard durchaus einfiihlsam. Ginguené, der
dem Unterrichtsausschu3 von den Ereignissen berichtete, bat fir »diese ungliickli-
che Kiinstlerin« um Unterstiitzung. 1795 wird ihr diese gewahrt: sie erhélt 2000 livres
Entschidigung, eine damals nicht unbetrachtliche Summe.'* Im gleichen Jahr
spricht ihr der Konvent auch eine Wohnung im Louvre zu, die ihr im Ancien Régime
wegen ihres Geschlechtes noch verwehrt worden war. Labille-Guiard war iibrigens
nicht die einzige prominente Kinstlerin, die vom Konvent eine finanzielle Anerken-
nung erhielt. Auch Madame Benoist, Schiilerin Davids und Vigée-Lebruns, »dont
elle retrace les talents, sans partager leur opinion«, wie der zustandige Berichterstat-
ter bemerkt, erhielt 1795 eine Unterstiitzung von 1500 livres durch den republikani-
schen Staat. '

Die Gemilde, die Labille-Guiard 1791 im Salon ausstellte, zeigen, daf3 es ihr
gelungen war, ihre Klientel zu wechseln. Im Salon war sie mit mehreren Portréts von
Abgeordneten der Nationalversammlung vertreten; darunter befanden sich Portrats
von Robespierre, Lameth und Talleyrand. Das Gemalde in der Hand, auf dem die
Inschrift »Freiheit der Kulte und nationale Erziehung« zu lesen ist — eine Anspielung
auf den ersten groBen Plan fiir 6ffentliche Erziehung, der 1791 in der Konstituante
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nach einer Vorlage Talleyrands diskutiert wurde. Talleyrand sprach sich in seiner
Rede emphatisch fiir die Freiheit der Kiinste aus: »les arts aussi doivent rompre leurs
fers chez un peuple qui devient libre«. Die Nation miisse sie fordern und ihnen einen
Platz in der allgemeinen, 6ffentlichen Erziehung zuweisen.'® In dieser Darstellungs-
weise wird man auch eine personliche Huldigung Labille-Guiards an Talleyrand se-
hen kénnen: Talleyrand hatte in seiner Rede vor der Konstituante, in der er den Plan
fiir das Unterrichtswesen erlduterte, zustimmend und lobend auf ein Memoire hin-
gewiesen, das Labille-Guiard selbst zu Beginn der Revolution an die Nationalver-
sammlung gesandt hatte; sie schlug darin Einrichtungen fiir die kunstgewerbliche
Ausbildung von Frauen in den Departements vor. Selbst unterhielt sie eine private
Kunstschule fiir Frauen.

2. Institutionelle Partizipationsméglichkeiten von Kiinstlerinnen

Vigée-Lebrun und Labille-Guiard gehdrten zu den vier auserwéhlten Frauen, denen
im spaten Ancien Régime die Aufnahme in die Académie royale zugestanden wor-
den war. Diese Frauen hatten ein Recht auf Ausstellung im Salon, nicht jedoch auf
Unterrichtstatigkeit im Rahmen der Akademie. Die hoheren Ringe in der Status-
hierarchie blieben auch ihnen verschlossen. Labille-Guiard trat 1790 fiir mehr Rech-
te der Kiinstlerinnen ein, sie plddierte in der Akademie fiir die Authebung dieser Be-
schrankung und die Aufnahme der Kiinstlerinnen in die Klasse der Conseillers. Thr
Antrag wurde zundchst angenommen, hinterher jedoch wieder fiir ungiltig erklart,
weil der Prasident Vien wiahrend der Sitzung abwesend war.

Vermutlich gehorte sie zu jenem Kreis der Akademiemitglieder, die sich seit
1789 in Opposition zur Klasse der officiers befanden und im September 1790 die
Commune des arts griindeten, unter anderem mit dem Ziel, auf die Abschaffung der
Akademie und die Offnung des Salons fiir alle Kiinstler hinzuwirken. Am 21.8.1791
beschlof3 die Nationalversammlung die Liberalisierung des Salons: »Alle franzosi-
schen Kiinstler, seien sie Mitglied der Akademie fiir Malerei und Bildhauerei oder
nicht, sind gleichermaBBen berechtigt, ihre Werke in dem dafiir bestimmten Teil des
Louvre auszustellen«. Das bedeutete gerade auch fiir die Kiinstlerinnen einen be-
triachtlichen Schritt zur Emanzipation.

In Oppositon zu der nach streng hierarchischen Prinzipien organisierten Aka-
demie bildeten sich seit 1790 unabhéngige Kunstlervereinigungen, deren leitende
Prinzipien »Talent und Gleichheit« waren. Im Herbst 1793 konstituierte sich die So-
ciété républicaine des arts, die im Jahr II zur wichtigsten und politisch einfluireich-
sten Kiinstlerorganisation wurde. Wir haben in den Archives Nationales eine Liste
ihrer Mitglieder gefunden; 633 Kiinstler sind verzeichnet, darunter 29 Frauen: 22
Malerinnen, 3 Bildhauerinnen und 4 Kupferstecherinnen.'” Von etwa einem Viertel
dieser Frauen konnten wir nachweisen, daf sie auch Werke schufen, die auf die Re-
volution Bezug nehmen. Aus dem Kreis der ehemaligen Akademikerinnen ist nur
Labille-Guiard vertreten.

Betrigt auch der Anteil der Frauen nur ca. 4,6 %'°, so zeigt sich doch, daf3
Kiinstlerinnen nicht allein an Ausstellungsmoglichkeiten interessiert waren, son-
dern auch daran, Fragen, die die Funktion der Kunst und das Selbstverstandnis von
Kiinstlern und Kiinstlerinnen in der Republik betrafen, 6ffentlich zu diskutieren und
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an den kulturpolitischen Entwicklungen teilzunehmen. Nachdem jedoch im Brumai-
re IT die Frauenclubs verboten worden waren, wurden im Nivdse 11 auch die Kiinstle-
rinnen aus der Société républicaine des arts ausgeschlossen. '

Halten wir zwei Argumente aus der Debatte fest: den beliebten Rekurs auf die
Natur, die fiir Mann und Frau unterschiedliche Aufgaben vorgesehen haben soll —
wobei die der Frau ins Haus verlagert sind —, hatte schon fiir die Durchsetzung des
Verbots der Frauenclubs gute Dienste geleistet. Er entsprach der gingigen Vorstel-
lung von der Frau in den 90er Jahren. Zu der Zeit tendierten die Médnner eher zu ei-
nem rousseauistischen Bild der Frau, das ihre eigentliche Sphéire am heimischen
Herd sah.” Ein Bild, das wohl auch von vielen Frauen geteilt wurde — gleichwohl
strebte eine nicht unbedeutende Gruppe engagierter Frauen nach groBeren Mog-
lichkeiten der Partizipation an der republikanischen Offentlichkeit. So gesehen wa-
ren die Konflikte des Brumaire und Nivose II symptomatisch.

Die Kiinstler in der Société républicaine des arts fiirchteten andererseits, die
Frauen konnten der »Biirgerin Le Brun, die gleichwohl »grofles Talent zur Male-
rei« gezeigt habe, nacheifern. Auf den ersten Blick scheint es, als fiirchteten die
Minner die Konkurrenz beruflich erfolgreicher Frauen. Bei der geringen weiblichen
Reprisentanz in der Société und bei der geringen Zahl erfolgreicher Kiinstlerinnen
uiberhaupt wire diese Furcht nicht frei von paranoiden Ziigen. Sie greift jedoch tie-
fer. Ein Mitglied schlug vor, »nur solche Biirgerinnen aufzunehmen, die fiir ihre Sitt-
lichkeit bekannt sind«.

Seit Vigée-Lebrun Frankreich den Riicken gekehrt hatte, hatte hier die Tu-
gendrepublik ihren Siegeszug gegen »Despotie und Fanatismus« angetreten. Der ge-
sellschaftliche Wandel brachte eine ganzlich neue Kultur hervor, die nichts mehr mit
der des Ancien Régime gemein haben sollte; Kiinstler, auch Kiinstlerinnen waren an
der Konstitution dieser neuen Kultur beteiligt, und es galt, diese Kultur gegen alle
Gefihrdungen abzusichern. Frauen wurde unterstellt, daf3 sie wegen ihrer mangel-
haften Erziehung zur Koketterie neigten, eine Ansicht, die gerade auch literarisch
tatige Frauen in der Revolution teilten, um darauf den Anspruch auf allgemeine
Maidchenbildung zu griinden. Madame Mouret, Herausgeberin der ersten biirgerli-
chen Frauenzeitschrift, z.B. sah eine Gefahr darin, daf3 »die natiirliche Empfindsam-
keit des weiblichen Geschlechts« ausgenutzt werde, »um es durch gemeine Schmei-
chelei zu verderben... Das selbe Geschlecht hat nur noch Bilder des Luxus, des
Schmucks, der Inkonsequenz und der Leichtfertigkeit im Kopf.« Als Folge dieses
Ubels sah Mouret alle Biirger verderben, und: »welch augenscheinlichen Gefahren
ist dann das Vaterland nicht ausgesetzt?«*!

Ein Beispiel fiir solche Art fehlgeleiteter Weiblichkeit mag Vigée-Lebrun den
Minnern gegeben haben. Im Sinne der Revolutionére hatte sie sich fiir die Verherr-
lichung des »Despotismus« funktionalisieren lassen. Lida von Mangden bemerkt zu
dem Bildaufbau ihres Gemaildes »Marie-Antoinette mit ihren Kindern«, das im Sa-
lon von 1787 ausgestellt war, es folge dem Typus der »thronenden Madonna, ein
EinfluB von G. Romanos »Heiliger Familie« sei erkennbar.” Inhaltlich bezogen hie-
Be das, Vigée-Lebrun hitte die Konigin quasi sakralisiert. Thomas Crow weist dar-
auf hin, daB das Bild zunéchst zuriickgehalten wurde, weil die Officiers negative Re-
aktionen des Publikums befiirchteten.” Er sicht darin einen Indikator dafir, daf
sich die Officiers am Vorabend der Revolution zunehmend in der Zwickmiihle zwi-
schen der herrschenden Kultur des Ancien Régime und den Erwartungen eines neu-
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en Ideals biirgerlicher und patriotischer Tugenden huldigenden Publikums befan-
den. Eine Kritik in den »Mémoires secréts« (eine der wichtigsten Gazetten der Zeit)
interpretiert diese schwankende Haltung der Officiers entsprechend vernichtend.

Vigée, der vermutlich dieser Sinneswandel nicht verborgen geblieben war,
hielt weiter an der Quasi-Vergottlichung ihrer aristokratischen Klientel fest; augen-
falliges Beispiel ist das 1789 entstandene Gemaélde »Prinz Heinrich Lubomorski als
Genius des Ruhms«, in dem H. Bock eine idealisierte, aber génzlich unpolitische
Aneignung der Antike genau im Jahr der Franzoésischen Revolution sieht.?* Gewil
sollte das Portrit eine »hohere ideale Schonheit« widerspiegeln, das tat es auch,
doch war es das Schonheitsideal, in dem sich der Adel darstellt und glorifiziert — die
Revolutiondre mogen darin ein Bild der »anderen Seite« gesehen haben.

Zurtick zu der Debatte in der Société républicaine des arts. Sie zieht sich lange
hin, endet aber schlieBlich mit einer Entscheidung gegen die Frauen. Ob die Kiinst-
lerinnen bis zum Brumaire III die Kollegen hinreichend von ihrer »republikanischen
Sittlichkeit« tiberzeugt hatten? Jedenfalls wird der Ausschluf3 der Frauen zu diesem
Zeitpunkt wieder riickgingig gemacht! Vier Monate spiter jedoch werden alle
Volksgesellschaften vom thermidorianischen Konvent geschlossen; die Société ré-
publicaine des arts kommt der SchlieBung durch Selbstauflésung zuvor.

Die Kiinstlervereinigungen der Revolution dienten der kulturpolitischen 6f-
fentlichen Meinungsbildung — den Kinstlerinnen wurde sie zeitweise verwehrt.
Demgegeniiber stand der Salon seit 1791 allen Kiinstlerinnen offen. Hatten 1789 erst
drei Frauen dort ausgestellt, so waren es 1793 bereits 30, ihr Anteil stieg von 3,6 %
zu Beginn der Revolution auf 12 % im Jahr IV (1796) an. Danach war er vortberge-
hend riicklaufig, der ansteigende Trend setzte sich jedoch langfristig fort; bis 1810 er-
reichte der Frauenanteil 17,8 % . Zumindestens auf dieser Ebene brachte die Revo-
lution auch langfristig eine Verbesserung der Lage der Kiinstlerinnen.?

3. Revolutiondre Kunstwerke von Frauen

Auch die Frauen, die mit revolutioniren Kunstwerken hervortraten, nutzten den Sa-
lon als ein Forum, das unter Karrieregesichtspunkten von gréfter Bedeutung war.
1791 stellte Labille-Guiard ihre Abgeordneteten-Portrats aus, Aglaé Cadet, Minia-
tur- und Emaillemalerin présentierte ein Emaillebildnis Neckers.?® 1793 war im Sa-
lon Eleonore Lefebvres »Portrait d’un électeur de 1792« und ein Portrit des Abge-
ordneten Lameth von Anna Rajecka-Gault de St. Germain zu sehen. Die Malerin
und Bildhauerin Antoinette Desfonds und die Bildhauerin Julie Charpentier stellten
im gleichen Jahr Tonmodelle fiir ein Monument zu Ehren des ersten »Martyrers« der
Republik, Lepeletier de St. Fargeau vor. Im Musée Carnavalet befindet sich ein sol-
ches Modell aus rot gebranntem Ton, an der Seite hinter dem Kopf sind die Worte
eingeritzt: »Lepeletier, apres avoir écrit ses derniers mots«. Dieses Modell haben wir
Anoinette Desfonds zugeschrieben. Es scheint, als habe sich die Kiinstlerin bei der
Gestaltung an der Aufbahrung des Leichnams Lepeletiers auf der Place Venddme
orientiert, die von David inszeniert worden war.?” Am Gesicht fallen die idealisier-
ten Zige auf, wie sie von den Marat- und Lepeletier-Gemélden Davids bekannt
sind.
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1 Antoinette Desfonds (Zuschreibung), Michel Lepeletier sur son lit de mort 1793, Tonmodell, Musée Carnavalet

Antoinette Desfonds stellte im gleichen Salon ein Projekt fiir ein anspruchsvol-
les Monument auf den Ruinen der Bastille vor: »Ein Rutenbiindel, Symbol der Ein-
heit, trégt die >Freiheit<, auf die sich >Frankreich« stiitzt. Um sie herum sind die Bild-
nisse groBer Ménner angebracht, die die »Zeit« hier befestigt. Das >Renomée« ver-
kiindet ihre Taten, die >Geschichte« schreibt sie nieder. — Die erste Statuengruppe
stellt den Despotismus dar, der beim Anblick der Menschenrechte, verkorpert durch
das >Gesetz<, zu Boden stiirzt. Die zweite stellt die >Philosophie« dar, die den >Fana-
tismus« demaskiert; die dritte die -Barmherzigkeit«, die einen Gefangenen befreit.«
(Erlauterung im Katalog des Salons von 1793). Monumente wie diese erhielten ihre
Bedeutung als »Substitutionsangebote« (Herding) fir die Statuen und Bauten des al-
ten Kults. Sie dienten der Kommemoration revolutionsgeschichtlicher Ereignisse.

Eine besondere Moglichkeit der Partizipation an der Entwicklung einer revo-
lutiondren Kunst boten die Kunstwettbewerbe, die der Wohlfahrtsausschuf3 im Jahr
IT ausschrieb. Vier Kiinstlerinnen haben sich daran beteiligt.?® Antoinette Desfonds
sandte einen Entwurf fiir einen »Colosse du peuple renversant le fédéralisme« ein.
Mit derartigen Monumenten sollte im Jahr II die republikanische Einheit beschwo-
ren und die Spaltung und Abwendung von der Zentralregierung des montagnardi-
schen Konvents bekdmpft werden.

Die Malerinnen Fanny Ferrey und Marguerite Gérard beteiligten sich mit Ent-
wiirfen fir die Gemélde der »Héroine de St. Milhier« — Gegenstand ist die Heldentat
einer Frau, die mit ihren Kindern allein ist; als Konterrevolutionare versuchen, in ihr
Haus einzudringen, droht sie, ein Pulverfal mit einem Pistolenschuf3 in die Luft zu
jagen — auf diese Weise gelingt es ihr, sie zu vertreiben. »Liberté ou la mort« — die
Devise des Jahres II sollte hier am Beispiel einer entschlossen handelnden Frau zu
Anschauung gebracht werden. Die Heroine von St. Milhier diirfte fiir jene Frauen
stehen, die bereit waren, selber den Krieg im Innern zu fithren, wihrend die Ménner
an der Front den Kampf fiir die Republik fithren. Olwen Hufton, die sich mit dem
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weiblichen Alltag der unteren Schichten in der Revolution beschéftigt hat, nennt
zahlreiche Beispiele fiir die Selbstbewaffnung von Frauen bei Ausbruch des Kriegs,
so bewaffneten sich Frauen mit Mistgabeln und Pfannen und erkldrten, sie wiirden
in Abwesenheit der Méanner ihr Heim und ihre Kinder verteidigen.? In den gleichen
Jahren wollten die »Revolutiondren Republikanerinnen«, um ihren »heimischen
Herd« zu verteidigen, Amazonenheere aufstellen; Théroigne de Méricourt, die
selbst mit dem Sébel bewaffnet 6ffentliches Aufsehen erregte, rief zu Waffentibun-
gen von Frauen auf usf.

Verbliffen mag zunichst, da Marguerite Gérard sich dieser Thematik zuge-
wandt hat; bisher war nur bekannt, daf3 sie zu jenen Kiinstlerinnen und Kiinstlerfrau-
en gehorte, die im September 1789 der Nation ihren Schmuck spendeten. Doch
stand der Fragonardsche Haushalt, in dem sie lebte, der Revolution durchaus aufge-
schlossen gegeniiber: Fragonard wurde Konservator vom 1793 gegriindeten Musée
des Arts, er malte seinen Sohn, der sich mit einer Reihe revolutiondrer Allegorien
am Wettbewerb des Jahres II beteiligte, mit einer Freiheitsmiitze. Marguerite Gé-
rard, die sich spater mit der Darstellung von Szenen eines gehobenen biirgerlichen
Familienlebens einen Namen als Protagonistin der biirgerlichen Frauen- und Mut-
terrolle machte™, war iibrigens die einzige Frau, die auch mit einem Anerkennungs-
preis bei dem Wettbewerb ausgezeichnet wurde.

Die Labille-Guiard-Schiilerin Jeanne Dabos sandte gleich zwei Entwiirfe ein:
ein »tableau représentant le triomphe de la montagne« und ein Werk, das dem pa-
triotischen Tugendbegriff der Terreur Ausdruck gab. Es trug den schreckenerregen-
den Titel: »ein Kanonier steckt einen Arm, den eine Kanonenkugel abgerissen hat,
in seine Kanone, um ihn auf die Feinde abzuschieBen«.

4. Herkunft, Umfeld und Ausbildungsbedingungen der Kiinstlerinnen

Von insgesamt 32 Kiinstlerinnen, von denen wir nachweisen konnen, daf3 sie sich mit
Themen der Revolution beschaftigten, konnten wir in 18 Fillen Daten iiber Her-
kunft und familidres Umfeld ermitteln; danach stammten 16 Frauen aus einem
Kiinstlerhaushalt bzw. produzierten auch darin. Zwei weitere kommen aus einem
»kulturell beeinfluten Umfeld«: Die Citoyenne Bergny war Witwe eines Kunst-
handlers, Aglaé Cadet war mit einem Arzt verheiratet, der wihrend der Revolution
patriotische Gesédnge auf die Montagne verdffentlichte. Von der Herkunft der tibri-
gen 14 wissen wir nichts.

Acht Frauen hatten einen kiuinstlerisch tatigen Vater, sechs fithrten eine Kiinst-
lerehe, eine Frau, Marguerite Gérard wirkte in einer kunstproduzierenden Familie,
die Stecherin Notté hatte einen Maler zum Bruder. In vielen Féllen handelte es sich
um Viter oder Eheméanner, die sich selber an revolutionarer Kunstproduktion oder
auch an der Politik beteiligten, wie z.B. der Maler und Stecher Sergent, Ehemann
der Stecherin Cernel, der Abgeordneter des Konvents war.

Alle Frauen, von denen uns biographische Daten zur Verfiigung stehen, kom-
men aus einem familidren Zusammenhang, der im engeren oder weiteren Sinn mit
Kunst befaf3t ist. Germaine Greers These, daB bis zum 19. Jahrhundert nahezu alle
der bekannt gewordenen Kiinstlerinnen mit Kiinstlern verwandt waren, kann an die-
sem Beispiel erhirtet werden. Hinzuzufiigen ware nur, daB es sich in unserem Fall
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héufig um Frauen handelte, die fiir ihr Engagement als politisch engagierte Kiinstle-
rinnen auch eine Unterstitzung in ihrem familidren Umfeld fanden.

Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts wird die Familie auch die wichtigste Ausbil-
dungsstétte fiir Kinstlerinnen bleiben, daran hat die Revolution nichts Wesentliches
gedndert. Gleichwohl bleibt festzuhalten, daB es bezogen auf die Ausbildungssitua-
tion zu partiellen Verbesserungen kommt. Laut Germaine Greer und Lida von
Mengden geben im Verlauf des 18. Jahrhunderts immer mehr Maler (fiir die Zeit der
Revolution wire hier beispielhaft David zu nennen) ihren Widerstand gegen kiinst-
lerisch arbeitende Frauen auf und 6ffnen ihre Ateliers fir Schiilerinnen, die aber
stets von Ménnern getrennt arbeiten. Einige besonders erfolgreiche Frauen nehmen
auch selbst, wie Labille-Guiard, Schiilerinnen auf.

Daneben gab es wiahrend der Revolution private Einrichtungen der héheren
Midchen- und Frauenbildung, wie das Lycée des Femmes, an dem 1790 die David-
und Suvée-Schiilerin Nanine Vallain (Madame Piétre) als Zeichenlehrerin arbeitete.
Von ihr stammt das Gemailde »Liberté«, 1793/94 fiir den Jakobinerklub in Paris ge-
malt, das sich heute im Musée de la Révolution francgaise in Vizille befindet.

Wihrend der Revolution gab es einen lebhaften Diskurs {iber die Einrichtung
von Museen.?! Ein damit verkniipftes Interesse war die Verbesserung der Kiinstler-
ausbildung; Kiinstler sollten genug Anschauungs- und Vergleichsmaterial zur Verfi-
gung haben, Moglichkeiten zum Kopieren von Originalen etc., ohne beschwerliche
Kunstreisen antreten zu missen. Die Nationalisierung des koniglichen und kirchli-
chen Besitzes an »Monumenten der Kiinste und Wissenschaften« schuf eine geeigne-
te »Materialbasis«, der Kunstraub aus Italien schien schon beinahe die aufwendige
und obligatorische Italien-Reise iiberfliissig zu machen. Private Kunstsammlungen,
die ehedem nur tiber gute Beziehungen zugénglich waren, sollten jetzt dem allgemei-
nen Publikum, also auch den Frauen — offenstehen. So konnen die zahlreichen Mu-
seumsgrindungen und -vorhaben der Revolution als ein wichtiger Schritt zur Demo-
kratisierung der Kunstlerausbildung gesehen werden, von der die Frauen profitier-
tent

Im Jahr IT gab es ein Bestreben, die hohere Bildung nicht in Form eines staat-
lich-biirokratischen Schulwesens zu organisieren, um eine »Aristokratie der Gelehr-
samkeit« zu vermeiden, die dem Gleichheitsprinzip widersprach.** Stattdessen wa-
ren allgemein zugédngliche »Volksbildungsstitten« geplant, darunter auch Museen,
die den Charakter von Kulturzentren mit anhdngenden Zeichenschulen und Kurssy-
stemen haben sollten und allen Biirgern und Biirgerinnen offenstinden.” DaB sich
dieser Traum nicht erfiillte, wird sich vor allem fiir die Frauen nachteilig ausgewirkt
haben; denn die staatlich organisierten hoheren Schulen blieben den Frauen auch
wihrend der Revolution verschlossen, so dafl ihnen nur der Besuch einiger weniger
privater Einrichtungen blieb. Konnten sie schon vor der Revolution keine Colleges
und Universitdten besuchen und hatten sie nur sehr beschriankt Zugang zu den Aka-
demien, so blieb auch in der Revolution die hohere Bildung neben dem Wahlrecht
die méchtigste Bastion mannlicher Vorherrschaft.

Die 1795 beschlossenen und im Direktorium eingerichteten hoheren Schulen
auf departementaler Ebene, die Ecoles centrales, in denen Zeichnen das am stirk-
sten frequentierte Fach war und in denen Zeichenprofessuren eingerichtet wurden,
nahmen keine Frauen auf. Die Lycées, mit denen das Direktorium auf eine Ebene
oberhalb der Ecoles centrales unter anderem die kiinstlerische Ausbildung struk-
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turieren wollte, wiren den Frauen wohl gleichfalls verschlossen geblieben. Frauen
wurden nicht als Professorinnen akzeptiert, und unter den Mitgliedern des Institut
national des sciences et des arts befand sich schon gar keine Frau.

Mit dem Institut national des sciences et des arts wurde nach der Aufl6sung der
Société républicaine des arts eine modernisierte, biirgerliche Version der Akademie
institutionalisiert. Es war die hochste Instanz der Gesellschaft in den Angelegenhei-
ten der Wissenschaft und Kunst, ohne jedoch einem absoluten Monarchen zu unter-
stehen. Mit ihm wurde die kulturelle Hegemonie der Madnner wiederhergestellt. Wie
auf der allgemeinen politischen Ebene gab es eine wie auch immer begrenzte Partizi-
pation der Frauen in der Kulturpolitik nur bis zum Jahr II. Das Direktorium tendier-
te dazu, ihren Ausschluf3 noch institutionell zu bekraftigen. Dieser Entwicklung ste-
hen die Liberalisierung des Salons und die besseren Studien- und Arbeitsmoglichkei-
ten in den neuen musealen Einrichtungen gegentiber; dadurch verbesserten sich die
Chancen der Frauen auf dem Kunstmarkt. Zugang zur Marktgesellschaft, Aus-
schluf} aus dem Staatswesen lassen sich die Ergebnisse der Revolution fiir die Kiinst-
lerinnen resiimieren.

Ausbildungstatigkeiten konnten Frauen nur privat ausiiben. Von exemplari-
scher Bedeutung ist in diesem Zusammenhang der Fall der Citoyenne Chézy-Que-
vanne, eine Kiinstlerin, die im Jahr IV die Kithnheit besaf3, sich auf eine Zeichenpro-
fessur zu bewerben. Im Conseil des Cing-Cents kam es dariiber zu einer Grundsatz-
debatte. Das Talent der Citoyenne wurde dabei nicht in Frage gestellt. Jedoch wur-
den wieder Gefahren fiir die Sittlichkeit befiirchtet: von Frauen erzogenen Ménnern
droht die Verweichlichung. Strebt das weibliche Geschlecht nach héheren Amtern,
liegen die Haushalte danieder, das Interesse an Nachkommen schwindet, und
schlieflich wiirde die ganze Gattung in einen Zustand der Entartung gestiirzt. Der
Berichterstatter, Chapelain, will den Frauen dennoch einige Lehrstiihle fiir den Zei-
chenunterricht einrdumen, sofern sie ihre Mutterpflichten schon erfiillt haben; denn
sie verfiigen seiner Ansicht nach tiber ein besonderes Talent zur Nachahmung —nicht
etwa, weil sie zur schopferischen Produktion fahig sind, Chapelain setzt sich aber
auch mit diesem Minimalprogramm nicht durch, die BeschluBfassung wird vertagt,
die Verhandlung nicht wieder aufgenommen.*

Konzeptionen zur beruflichen Bildung von Frauen gab es in der franzdsischen
Revolution von weiblicher Seite nur in Ansitzen und vorwiegend unter sozialpoliti-
schen Aspekten. Im Bereich der kiinstlerischen Ausbildung kennen wir den oben ge-
nannten Vorschlag der Labille-Guiard sowie den der ehemaligen Hofmalerin Agla¢
Cadet, die eine Schule fiir Mddchen und Jungen gefallener Vaterlandsverteidiger
gritnden wollte, in der die Kinder die Emaillemalerei erlernen sollten. Sie dachte da-
bei an eine speziell republikanische Produktion, von ihr selbst schon erprobt: die
»Kinder-Martyrer« der Freiheit, Barra und Viale in Emaille.

Nur selten riickte ein Mann die berufliche Unabhéangigkeit der Frau in den Mit-
telpunkt eines bildungspolitischen Programms, wie Théremin, Mitglied der Société
libre des sciences, lettres et arts in Paris, der 1799 fordert: »die Frauen sollen unab-
hingig von den Ménnern existieren, so wie die Manner unabhangig von ihnen leben
konnen, damit die Annéherung, die téglich zwischen den Geschlechtern stattfindet,
allein die Wirkung des natiirlichen Willens sei...«.”

Immerhin war ein Mann auszumachen, der speziell an die Berufsausbildung
von Kiinstlerinnen dachte: der Stecher Guyot, der im Jahr V den Vorschlag machte,
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im Louvre eine Ecole de gravure zu griinden, an der Frauen studieren sollten. Guyot
will damit » Wiedergutmachungsarbeit« leisten: »Das weibliche Geschlecht in Frank-
reich, das so wertvoll fiir die Gesellschaft wire, wenn es eine gute Erzichung erhiel-
te, ist durchaus berechtigt, uns vorzuwerfen, da3 wir es niemals durch die Kiinste
herausgefordert und ermutigt haben; diese Einrichtung wird die Ungerechtigkeit ih-
nen gegeniiber beseitigen.«*® Guyots Projekt kam aber nicht zur Ausfithrung.

5. Markt- und Offentlichkeitsbedingungen revolutiondrer Kunst von Frauen.

Welche Moglichkeiten gab es fiir Frauen, an der Entwicklung eines neuen und revo-
lutiondren Kunstmarktes teilzunehmen? Wie reagierten sie auf den Wandel der kul-
turellen Offentlichkeit? Neben der Ausstellung im (liberalisierten) Salon und der
Beteiligung an den 6ffentlichen Wettbewerben, die wir schon erwahnt haben, gab es
weitere Moglichkeiten, die von Frauen genutzt wurden. Einige Frauen arbeiteten an
Auftragswerken mit. Dies gilt zum Beispiel fiir die Kollektionen von Abgeordneten-
portrits der Nationalversammlung, die mehrere Kunsthéndler in den ersten Jahren
der Revolution herausbrachten, um das Interesse einer neu erwachten politischen
Offentlichkeit zu befriedigen. Angélique Briceau, Marie-Louise Cernel, Madame
Notté waren z.B. an solchen Kollektivwerken beteiligt. Andere, wie Marie-Anne
Croisier arbeiteten fir literarische Werke der Revolution, so fertigte sie Vignetten
fiir Prudhommes »Les crimes des reines de France« und einen Stich fiir den » Alman-
ach du Pere Gérard« an — einer jener revolutiondren Alamanache, die die neuen
Grundwerte und Ideen fiir ein breiteres Publikum zuganglich machen wollten. Hier
bot die neue literarische Kultur der Revolution Tatigkeitsfelder speziell auch fiir
Kupferstecherinnen. Das gleiche gilt fiir republikanische Kalenderblatter und ande-
re Druckgraphiken, auf denen der Text der Menschenrechtserkldrung oder andere
republikanische Texte illustriert wurden, und die in hohen Auflagen vertrieben wur-
den. Zahlreiche Frauen arbeiteten als Stecherinnen selbstidndig oder fiir Kiinstler
und Verleger, die revolutiondre Druckgraphik auf den Markt brachten.

Eine andere Moglichkeit war, selbst initiativ zu werden. Einige Frauen sandten
ihre Werke direkt an den Konvent in der Hoffnung auf 6ffentliche Anerkennung
oder Unterstiitzung. So schickten zum Beispiel die Schwestern Bounieu eine revolu-
tionare Allegorie, die Witwe Gond-Boulliand einen Projektvorschlag fiir ein »Mu-
seum zu Ehren der Mirtyrer der Revolution« an den Konvent. Aglaé Cadet wandte
sich mit ihrem Plan einer Schule fiir die Ausbildung in der Emaillemalerei an den
Unterrichtsausschuf3.

SchlieBlich gab es Frauen, die selbst verlegerisch titig wurden. Die Witwe
Bergny war selber Kunsthéndlerin, sie brachte mit dem Kupferstecher Vérité eine
Kollekton von Abgeordnetenportrits heraus und vertrieb mehrere, von ihr selbst
unterzeichnete revolutionidre Allegorien. Die Kupferstecherinnen Briceau und Rol-
let annoncierten eigene Werke im »Moniteur« und in der »Décade«, darunter Brice-
aus Illustrationen zu den »25 Geboten der Vernunft«, eine Sammlung republikani-
scher Maximen, die sie als Druckgraphik vertrieb.”’

Die Revolution schuf neue Formen kultureller Offentlichkeit, sie schuf einen
neuen Kunstmarkt, einen neuen Bedarf und eine neue Klientel. An der Kunstpro-
duktion von Frauen 148t sich die Reaktion auf diesen Wandel ablesen. Zum einen
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weist die groBe Zahl von Kupferstecherinnen unter den »revolutioniren Kiinstlerin-
nen« nicht nur darauf hin, daB die Druckgraphik traditionell die giinstigsten Wir-
kungsmdglichkeiten fir Frauen bot, sondern daB3 die Druckgraphik selbst wihrend
der Revolution einen auBerordentlichen Aufschwung erlebte und zum wichtigsten
dsthetischen Medium fiir die Verbreitung der neuen Werte und Prinzipien wurde,
denn sie war, wie Herding schreibt, »das gegebene Medium einer Zeit, in der Ver-
lautbarungen, moralische und politische Anweisungen, Nachrichten iiber Bedro-
hungen und Fortschritte an der Tagesordnung waren. Der stete Wechsel der Ereig-
nisse erheischte ein Medium, das ebenso rasch zu produzieren wie zu verbreiten
war... Ohne die in hohen Auflagen gedruckten Holzschnitte, Kupferstiche und Ra-
dierungen hitte der Abbau von Autoritatsvorstellungen und der Aufbau einer neu-
en revolutioniren Symbolsprache niemals so rasche Fortschritte machen konnen. «**

Das Bild, und hier vor allem die Graphik, war im 18. Jahrhundert noch verbrei-
teter als das Buch: »Von den Pariser Haushalten besitzen im 18. Jahrhundert 50-60
% ein oder mehrere gedruckte Bildblitter, aber nur 25 % ein Buch«.** Die graphi-
sche Produktion von Frauen reflektiert den spezifischen Bedeutungswandel der
Druckgraphik wihrend der Revolution: Ihre Werke reichen von einfachen Abge-
ordnetenportriits iiber Darstellungen von Revolutionshelden (»Maértyrer der Frei-
heit«) bis hin zu revolutioniaren Allegorien und Historien.

Zum anderen, wir haben schon am Beispiel Labille-Guiards darauf hingewie-
sen, stellten sich auch Kinstlerinnen, die fiir einen gehobenen Bedarf produzierten,
auf die neuen Verhéltnisse, die neue Klientel und die Erfordernisse der republikani-
schen Offentlichkeit ein. An Beispielen wiren hier zu nennen: die Portratgemalde
von Abgeordneten und prominenten Politikern — etwa Charpentiers »Dantong,
Jeanne Dabos’ Marat-Gemalde oder Renée Pilastres Portrdt La Revelliere-Lépeux’
—, Nanine Vallains »Liberté« fiir den Jakobinerklub oder auch spezielle Produktio-
nen fir den revolutionidren Festbedarf, wie die Wachs-Busten von Martyrern der
Freiheit, die die Citoyenne Pédavany (Chalier) oder Marie Tussaud (Marat) anfer-
tigten, sowie die schon erwdhnten Entwiirfe fiir revolutiondre Monumente.

Betrachtet man die Produktion revolutiondrer Kunst von Frauen unter inhaltli-
chen Gesichtspunkten, so 148t sich festhalten, daf3 sie keinen spezifisch »weiblichen«
Themen folgen, sondern den allgemeinen Verlauf der Revolution reflektieren. Vo-
velle schematisiert die Phasen dieses Verlaufs: Am Anfang, in der konstitutionellen
Monarachie, steht die Zerstorung der Tyrannenbilder und die Konstruktion von
»Ersatzidolen« wie Necker und Mirabeau; 1793/94 treten an ihre Stelle die »Volks-
helden« der Revolution, die »Martyrer der Freiheit« Marat, Lepeletier und Chalier.
Es folgt der Versuch der Jakobinerregierung, den Kult der Martyrer der Freiheit
teils zurtickzudrangen, teils unter staatliche Kontrolle zu bringen, sein revolutiona-
res Potential zu entscharfen; dies geschieht durch die Propagierung von »Kinder-He-
roen« (Barra und Viale). Nach dem Thermidor beginnt die Hinwendung zu einem
militarischen Fithrerkult, der fiir das Direktorium charakteristisch wird.*

Dieser Verlauf 148t sich unschwer in der kiinstlerischen Produktion der Frauen
wiederfinden. In den ersten Jahren der Revolution schaffen etwa Cadet, Dabos, Bo-
ze und Briceau Werke, die den »Ersatzidolen« Necker und Mirabeau gewidmet sind,
dazu Darstellungen anerkannter Ahnherren der Revolution wie Voltaire (durch
Tussaud) und Rousseau (durch Bergny) sowie Allegorien auf die konstitutionelle
Monarchie (Prévost). In der zweiten Phase stehen die Heroen der Volksrevolution
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im Zentrum der kiinstlerischen Produktion der Frauen: Darstellungen Marats, Le-
peletiers und Chaliers durch Boze, Briceau, Charpentier, Desfonds, Pédavany, Sint-
zenich und Tussaud; Gond-Boulliands Museums-Projekt. Es folgen die »Kinder-
maértyrer«: Barra- und Viala-Darstellungen durch Briceau und Cadet. Zur gleichen
Zeit —1793/94 — entstehen revolutionédre Allegorien auf die Montagne (Bergny, Bou-
nieu, Dabos, Desfonds, sowie zahlreiche Kupferstiche), Werke, die die Kulte und
Festkultur der des Konvents aufgreifen (Briceau, Croisier) sowie Thematisierungen
des weiblichen Heroismus.

Nach dem Thermidor und speziell wahrend des Direktoriums finden sich nur
noch wenige »revolutiondre« Kunstwerke von Frauen. IThre Aussage ist eindeutig:
Rollet entwirft eine Medaille zur Erinnerung an den 9./10. Themidor, in der sie ihrer
Erleichterung iiber den Sturz Robespierres Ausdruck gibt; Renée Pilastre stellt in
Zusammenarbeit mit dem Maler Van Spaendonck ein Gemaélde La Revelliere-Lé-
peaux’ her, einer der Direktoren und Protagonist des theophilanthropischen Kults.
Elisabeth Herhan fertigt eine Serie von Portrats der Generile der Armeen des Di-
rektoriums an. Dies sind alle Werke mit einem politischen Bezug, die uns aus dieser
Zeit bekannt sind.

Die Kunst der Frauen folgt dem allgemeinen Verlauf der Revolutionskunst; ei-
ne spezififsch revolutionédre »Frauenkunst« gab es nicht oder allenfalls in Ansitzen
(das Thema des weiblichen Heroismus). Festhalten konnen wir, dal das Scheitern
der Revolution auch die Produktion revolutiondrer Kunstwerke durch Frauen been-
dete. Einer der wenigen Fille, in denen ein »frauenspezifisches« Thema aufgegriffen
wird, ist der »Calendrier des femmes libres« gezeichnet von Marguerite Chatté, ein
Kalenderblatt fiir das Jahr 1795, aber sicher schon im Jahr II entstanden. Es stellt ei-
ne weibliche Utopie dar: Die frei handelnde Frau in Gestalt der Sansculottin und der
Amazone, iiber ihnen thront die Gottin der Freiheit als Regentin einer neuen, ver-
sohnten Menschheit.

Dieses Bild 146t sich mit einer
mannlichen Utopie der Frau in der Re-
publik kontrastieren: im Fructidor IV
entwarf Leboeuf das Projekt fiir ein
»Museum der schonen, tugendhaften
Republikanerinnen«. Am jahrlich
wiederkehrenden Festtag des 14. Juli
sollten die schonsten und tugendhafte-
sten Frauen der Republik von einer
(méannlichen) Jury ausgewéahlt wer-
den; befdhigte Kiinstler sollten sie da-
nach in Skulpturen nachbilden. Die
Statuen wollte Leboeuf in einem Saal
des Louvre ausstellen — als in Stein ge-
hauene Idealbilder der tugendhaften
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8 Marguérite Chatté, Calendrier des femmes libres. Aquarell, Musée Carnavalet, Est.
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