AUSSTELLUNG

Von Bildnissen und Reminiszenzen:
Elisabeth Louise Vigée Le Brun in Paris,

New York und Ottawa

Elisabeth Louise Vigée Le Brun.
Grand Palais, Paris,

23. September 2015-11. Januar 2016;
The Metropolitan Museum of Art,
New York, 9. Februar-15. Mai 2016;
National Gallery of Canada, Ottawa,
10. Juni-12. September 2016. Kat. hg.
v. Joseph Baillio/Xavier Salmon. Paris,
Editions de la Réunion des musées
nationaux — Grand Palais 2015.

383 S.,224 Farb- u. 8 s/w Abb.

ISBN 978-2-7118-6228-3.€ 50,00

em Leben der Portritistin Elisa-

beth Louise Vigée Le Brun (1755-

1842) brachten schon die Zeitge-
nossen ihrer letzten Jahrzehnte ein grofieres Inte-
resse entgegen als dem Werk. Dass es dabei blieb,
dafiir sorgte die Kiinstlerin selbst, deren Souvenirs
(3 Bde., Paris 1835-37) zuletzt mehrfach neu he-
rausgegeben und zu Biographien umgeschrieben
wurden, in denen das gattungstypisch hybride
Verhiltnis von Dichtung und Wahrheit dieser Me-
moiren mehr gepflegt als reflektiert wird. Umso
willkommener war deshalb die bis Januar im Pari-
ser Grand Palais gezeigte Ausstellung von 150
Werken Vigée Le Bruns, durch die in den Vorder-
grund geriickt wurde, was hinter der gutglaubigen
Beschiftigung mit dem im Wortsinne fabelhaften
Leben der Malerin stets zu verschwinden droht:
die kiinstlerische Hinterlassenschaft einer Portra-
tistin, die am Ende des Ancien Régime zu den Bes-
ten ihres Faches gehorte und sich wahrend der
Franzosischen Revolution in Rom und Neapel,
Wien und Sankt Petersburg gegen die etablierte,

wie in Frankreich mehrheitlich ménnliche Kon-
kurrenz durchzusetzen vermochte.

Wie die zu ihrer Zeit bahnbrechende Ausstel-
lung des Kimbell Art Museum in Fort Worth 1982
ist auch die ungleich gréflere Retrospektive im
Grand Palais von Joseph Baillio konzipiert wor-
den, diesmal jedoch in Zusammenarbeit mit Xa-
vier Salmon, der auch als Mitherausgeber des
reich illustrierten Kataloges fungiert, sowie Katha-
rine Baetjer und Paul Lang. Neben einer ausfiithr-
lichen Einleitung Baillios enthélt der Katalog einen
substanziellen Beitrag Salmons tber die Bestel-
lungen bei der Kiinstlerin durch den Versailler Hof
und eine Anzahl kiirzerer, in ihrer Zusammenstel-
lung recht heterogener Essays. Baillios immenser
Objektkenntnis verdankt sich das Hauptverdienst
der Pariser Ausstellung, die in New York und Otta-
wa in einer auf 85 Exponate reduzierten Fassung
gezeigt wird: Aus dem {iber Europa und Nordame-
rika verstreuten (Euvre sind sowohl die Hauptstii-
cke grofler Sammlungen wie der des Louvre und
der Eremitage als auch eine Fiille weniger bekann-
ter, teils sogar unveroffentlichter Werke aus Pri-
vatbesitz zusammengetragen.

ANCIEN REGIME

Die Ausstellung wurde auf zwei Etagen des Grand
Palais présentiert, chronologisch aufgeteilt in die
Jahre vor und nach 1789, wie die Souvenirs es na-
helegen. Die erste Hilfte der Schau fasste Portréts
von Freunden und Verwandten zusammen, Bild-
nisse und Allegorien der ersten Jahre, Portrits der
Kénigin Marie-Antoinette und eine Auswahl an
Bildnissen von Adligen, Schauspielern und einzel-
nen Kiinstlerkollegen, die im letzten Jahrzehnt vor
der Revolution entstanden und gereicht hétten,
Vigée Le Brun einen Logenplatz in der Kunstge-
schichte des 18. Jahrhunderts zu sichern. Anders
als das den Anfang bildende Arrangement von
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Selbstdarstellungen vermuten lief, war es auf dem
umkéampften Markt fiir Portrdts zwar von Vorteil,
jung, hitbsch und weiblich zu sein. Ebenso gut hat-
te aber an die Feindseligkeit méannlicher Kollegen
erinnert werden konnen, auf die der Akademiedi-
rektor Pierre 1780 in einem von der feministischen
Kunstgeschichte merkwiirdigerweise {ibersehe-
nen Brief anspielte, da er die Einwidnde seiner
Akademiker wegen der unzumutbaren Attraktivi-
tdt der talentierten Mittzwanzigerin dem Lauf der
Zeit tiberlassen wollte: ,Elle viellira, par conse-
quent enlaidira et alors on la mettera a son vrai
taux“ (zit. n. Udolpho van de Sandt, Correspon-
dance de Pierre avec les directeurs de I’Académie
de France a Rome, in: Archives de I’Art frangais 2.8,
1986, 102).

Wie schnell sich die Entwicklung der bereits in
den frithen 1770er Jahren auf dem Kunstmarkt er-
folgreichen Malerin zum bekanntesten Mitglied
der kleinen Spitzengruppe Pariser Portrétisten
vollzog, wurde in den ersten thematisch arrangier-
ten Rdumen deutlich. Einen Schub erhielt dieser
Prozess 1781 durch eine Reise bis in die nordlichen
Niederlande, der motivische Entlehnungen be-
sonders bei den Flamen des vorangegangenen
Jahrhunderts und selbst maltechnische Ubernah-
men wie die Verwendung von Holz als Bildtrager
folgten. Das noch in Briissel gemalte, Rubens’ Bild-
nis der Suzanne Lunden zum Vorbild nehmende
Selbstbildnis mit Strohhut diente im nichsten Jahr
seinerseits als Muster fiir das Portrédt der Duchesse
de Polignac (Kat. 55; Abb. 1) und leitete damit eine
Gruppe von Werken ein, deren Verbindung aus
Nonchalance und Reduktion sie zu Hohepunkten
der Ausstellung machte.

Betonte Farbkontraste, eine makellose, doch
nicht iiberdetaillierte Ausfithrung und zwanglose
Posen wie im Bildnis der Comtesse de Céres (Kat.
58) oder selbst dem ungleich repréisentativeren
Portrédt Charles-Alexandre de Calonnes (Kat. 51)
zeigen Vigée Le Brun auf der Hohe ihrer Fahigkei-
ten. Ihre Aufnahme in die Académie Royale im
Jahr 1783, auf Anweisung Ludwigs XVI. schneller
vollzogen als von Pierre erwartet, war iiberfallig
gewesen. Selbst wichtige hofische Bestellungen
reprasentativer Bildnisse wie Marie-Antoinette ,en
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robe a paniers“von 1778 (Kat. 44) und das fiir die
offentliche Ausstellung als zu informell aus dem
Salon von 1783 entfernte Bildnis der Konigin ,en
gaulle* (Kat. 47) gingen ihrer Aufnahme bezeich-
nenderweise voraus. Die respektable Unattrakti-
vitdt aller Bildnisse der Kénigin wie auch die mar-
kanteren Physiognomien mancher ménnlicher
Kunden widerlegen nebenbei den Verdacht, die
Niedlichkeit der jungen Comtessen und Du-
chessen verdanke sich allein professioneller
Schmeichelei, was angesichts der bei Hof wie un-
ter den hauptstddtischen Eliten geschétzten sozia-
len Kompetenzen Vigée Le Bruns fast iiberrascht.
Eine Gruppe von Pastellbildnissen, unter denen
das sentimentale, Vorbilder Greuzes verarbeiten-
de Portrdt der Duchesse de Guiche (Kat. 88) he-
rausragt, und zwei einsame Zeichnungen schlos-
sen die erste Halfte der Ausstellung ab.

EMIGRATION, REMIGRATION

UND RESTAURATION

Den zwei Jahrzehnten kiinstlerischer Produktion
im unteren folgten im oberen Geschoss, nunmehr
rein chronologisch gehidngt, Werke aus vier Jahr-
zehnten seit Beginn der Revolution. Dass sich dort
wiederum mehr als zwei Drittel der Exponate der
internationalen Karriere Vigée Le Bruns erst als
Migrantin, dann als Emigrantin in Rom, Neapel,
Wien und Sankt Petersburg zwischen 1789 und
1802 verdankten, belegt den Einbruch, den ihre
anschliefflende Riickkehr nach Frankreich mar-
kierte. Bis dahin aber bewiesen die Bildnisse der
Kinder Ferdinands IV. von Neapel (Kat. 92-95),
der zukiinftigen Zarin Elizaveta Alekseevna (Kat.
122, 124) und Kénigin Luises von Preufien (Kat.
135), dass die Aufgabe ihrer Position auf dem Pari-
ser Kunstmarkt, dessen Beschiddigung durch die
Revolution ohnehin nicht auf sich warten lief3,
durch Erfolge an den Héfen Europas mehr als
kompensiert wurde. Nur die unmittelbaren Ver-
wandten Marie-Antoinettes in Wien verschméh-
ten die Dienste Vigée Le Bruns, denn aus ihrer
Sicht war sie 1789 nicht aus Lebensgefahr gefliich-
tet, sondern desertiert — die ersten Repressalien
gegen Kiinstler in Paris, fast allesamt moderate Re-
volutionsanhénger, setzten erst 1793 ein. Die Sou-



Abb. 1 Elisabeth Louise
Vigée Le Brun, Gabrielle
Yolande de Polastron, Her-
zogin de Polignac, 1782.
6l/Lw., 92,2 x 73,3 cm. Ver-
sailles, Musée national des
chateaux de Versailles et de
Trianon (Ausst.kat. Elisa-
beth Louise Vigée Le Brun,
Paris 2015, S. 171)

venirs haben genau hier
ihren apologetischen Ur-
sprung, geht es doch in
der 1825 im Gefolge der
letzten grofien Debatte
iiber den Platz der Emig-
ranten im nachrevolutio-
nédren Frankreich begon-
nenen Niederschrift um
die Zuriickweisung des
Verdachts, jener vorzei-
tigen ,émigration volon-
taire“ angehort zu ha-
ben, die selbst ihren ei-
genen Bekannten als
Jfaux et condamnable“
gegolten hatte (Germai-
ne de Staél, Considerati-
ons sur les principaux événements de la Révolution
frangaise, 3 Bde., Paris 1818, 11, 1f., 6).

Wie tiberall sonst gelang es der Kiinstlerin je-
doch auch in Wien, auf Anhieb Zugang zu den bes-
seren Kreisen ortsansassiger und temporérer, tou-
ristischer und diplomatischer Migranten zu fin-
den, zu denen in Neapel schon Emma Hart (Kat.
106, 107) gezéhlt hatte. Eine zunehmende Zahl
wiederholter Haltungsmotive und Landschafts-
hintergriinde wird jeweils im Katalog vermerkt,
hétte aber grofiere Aufmerksamkeit verdient. Fiir
die ihr unbestimmbare Dauer des Exils kapitali-
sierte sie in Wien wie in Sankt Petersburg regel-
méBig das bereits Angeeignete, was bisweilen auf
Verlangen ihrer Kundschaft geschah — doch ist
langst nicht immer klar, ob die Wiederverwertun-
gen einmal gefundener Bildelemente nicht eher
auf zunehmende Routine zuriickgehen. Bemer-

kenswert istimmerhin, wie wenig sich diese Praxis
in Bildnissen wie dem der Grifin Tolstaja von 1796
(Kat. 125; Abb. 2) auf die Qualitdt auswirkte, ob-
wohl Vigée Le Brun das Haltungsmotiv gespiegelt
bereits in Wien verwendet wie auch wiederver-
wendet hatte (Kat. 117) und obschon der Ursprung
des tivolesken Wasserfalls im Hintergrund, eben-
falls schon in Wien zweitverwertet (Kat. 110), in
einem ihrer ersten rémischen Portréts zu suchen
ist (Kat. 102). Dass Rom, Neapel, Wien und Sankt
Petersburg untibersichtliche Kunstzentren mit ei-
genen Strukturen, Konventionen und Konkurren-
zen waren, deutet ein der Migration Vigée Le
Bruns gewidmeter Aufsatz Paul Langs zwar an,
doch kann er die jeweilige Situation und mégliche
Anpassungsleistungen der Kiinstlerin auf den we-
nigen Seiten, die ihm eingerdumt wurden,
zwangslaufig nur skizzieren (65-69).
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Die letzten zwei Rdume der Ausstellung waren
dem wenig bekannten (Euvre nach der Riickkehr
aus dem Exil gewidmet, dem méfig erfolgreichen
Aufenthalt Vigée Le Bruns in London von 1803 bis
1805, den Reisen in die Schweiz 1807/08 und einer
mit der Zeit abnehmenden Bildproduktion, die
hier ein Frauenbildnis aus dem Jahr 1831 (Kat.
152) abschloss. Nach einer spektakulér erfolgrei-
chen Karriere unter dem Ancien Régime und in
verschiedenen Hauptstddten Europas erwies sich
1802 die Reintegration in die Spitzengruppe Pari-
ser Portrétisten als unmdglich. Als Mittvierzigerin
von der Liste der Emigranten gestrichen, war sie
langst nicht alt genug, um sich in Paris zur Ruhe zu
setzen, doch selbst dem chronologischen Anhang
des Kataloges ist nicht zu entnehmen, dass Vigée

134

Abb. 2 Vigée Le Brun, Anna
Ivanovna Barjatinskaja,
Grafin Tolstaja, 1796.
0l/Lw., 135,5 x 102 cm. On-
tario, National Gallery of
Canada, Leihgabe aus Pri-
vatbesitz (Ausst.kat. Vigée
Le Brun, Paris 2015, S. 279)

Le Brun durchaus Ver-
suche unternommen hat-
te, Anspriiche geltend
zu machen: Zwei aus
Sankt Petersburg an ih-
ren Gatten nach Paris
geschickte Werke wa-
ren sogar schon 1798 im
Salon zu sehen, was
ebenso wie ihre Teil-
nahme am ersten Salon
nach der Riickkehr 1802
in den Souvenirs und
auch im Katalog diskret
verschwiegen wird.

Tatséchlich fand Vigée Le Brun den Pariser
Markt fiir Bildnisse besetzt vor, nicht zuletzt durch
eine Vielzahl von Kiinstlerinnen, die vom Aufbre-
chen der alten Strukturen wihrend der Revolution
profitiert hatten. Jilngere Konkurrentinnen dieser
Jahre wie Adele Romany und Marie-Guillemine
Benoist waren zwar in der Ausstellung mit Werken
vertreten, erstere mit einem formidablen, Ende
der 1790er Jahre gemalten Selbstbildnis (Kat. 39),
das noch immer eine falsche Signatur Davids tragt.
Doch nur der direkte Vergleich mit den von Vigée
Le Brun unmittelbar nach ihrer Riickkehr gemal-
ten Portrits (Kat. 135, 136; jeweils nach Pastellvor-
lagen) hitte anschaulich gemacht, welcher Ab-
stand sich nunmehr auftat. Denkt man sich Be-



Abb. 3 Vigée Le Brun,
Hubert Robert, 1788.
Gl/Holz, 105 x 84 cm.
Paris, Musée du Lou-
vre (Ausst.kat. Vigée

Le Brun, Paris 2015,

S.186)

noists 1800 im Sa-
lon gezeigtes Bild-
nis einer Afrikane-
rin  (vgl. Astrid
Reuter, Marie-Guil-
helmine Benoist: Ge-
staltungsrdume  ei-
ner Kiinstlerin, Ber-
lin 2002, Tafel 14)
als Teil einer sol-
chen Gegeniiber-
stellung, fiele das
Ergebnis zum Nach-
teil der Zuriickge-
kehrten, die in
den Souvenirs kein
Wort uber ihre nachrevolutiondren Rivalinnen
verlor, noch deutlicher aus. ,Mme Lebrun est tou-
jours une excellente femme*, wie Vivant Denon
1802 konstatierte, ,mais plus la premiere artiste
francaise“ (Lettres a Bettine, hg. v. Fausta Garavini,
Arles 1999, 506f.).

ERINNERUNGEN UND AUSLASSUNGEN

Die Bereitwilligkeit der Kuratoren, die Exponate
vorrangig auf die Lebenserinnerungen der Kiinst-
lerin gestiitzt zu kontextualisieren, scheint umso
merkwiirdiger, als eine Literaturwissenschaftle-
rin, die doch mit den Problemen autobiographi-
scher Narrative vertraut sein miisste, als ,,conseil-
ler historique* der Ausstellung firmierte. Indessen
attestierte Genevieve Haroche-Bouzinac der

Kiinstlerin bereits in ihrer Biographie, diese wiirde
zwar ,nichtalles sagen*, aber ,nicht absichtlich lii-
gen* (Louise Elisabeth Vigée Le Brun. Histoire d'un
regard, Paris 2011, 492). Eine unabsichtliche Liige
ist keine solche, und dieses Vertrauen in die Fakti-
zitat der Souvenirs scheint der Grund dafiir, dass
ein einziger Beitrag im Katalog einmal Wider-
spruch und Korrektur einem Zitat folgen lasst (68).
Dass die Exzeptionalitdt der Verfasserin auf der
Hohe ihres Erfolgs durch das Verschweigen selbst
der unmittelbaren Konkurrenz erzeugt wird, die
den Dreh- und Angelpunkt der Erzéhlung darstel-
lende vorgebliche Lebensgefahr zu Beginn der
Franzosischen Revolution frei erfunden ist und
sich Vigée Le Brun als Remigrantin nicht degou-
tiert zuriickzog, sondern an den fritheren Erfolgen
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gemessen recht klaglich auf dem nachrevolutioné-
ren Kunstmarkt scheiterte, wurde in der Ausstel-
lung nicht problematisiert.

Wie zwei Pastelle ihres Vaters Louis Vigée
(Kat. 9, 10) andeuten, wire zuallererst ihr im Kata-
log (15) bestédtigter Anspruch zu relativieren, als
Autodidaktin gelten zu diirfen: Auch die Tochter
von Kiinstlern konnten auf jene Entwicklung ihrer
Féhigkeiten ,des la plus tendre jeunesse“ bauen,
die selbst die Académie Royale Kiinstlersohne im
Knabenalter bevorzugen lief (Plan d’un établisse-
ment de douze jeune éléves, Juli 1777, zit. n. Louis
Courajod, Histoire de I’Ecole des Beaux-Arts: L'Ecole
royale des éléves protégeés, Paris 1874, 144, Art. 5).
Vigée Le Brun war 12 Jahre alt, als ihr Vater starb.
Die Malerfreunde des Verstorbenen, die sich bald
der Ausbildung der Halbwiichsigen annahmen,
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Abb. 4 Auguste Riviére,
Selbstbildnis, 1808.
6l/Lw., 145 x 112 cm.
Paris, Sammlung Max
Blumberg und Eduardo
Aratjo (Ausst.kat. Vigée
Le Brun, Paris 2015,
S.105)

waren nicht durch ei-
gene Arbeiten vertre-
ten. Die Gelegenheit,
ihr Frithwerk mit Bil-
dern von Pierre Daves-
ne, dem einzigen spe-
zialisierten Portratisten
aus dem viterlichen
Freundeskreis, zu ver-
gleichen, der sie in der
Malerei unterrichtete
und wie ihr Vater an der
Académie de Saint-Luc
zeitweise ein Lehramt
bekleidete, blieb somit
ungenutzt.

Ein einzelnes Ge-
milde Greuzes (Kat.
29) deutete zwar die
immer wieder unter
Beweis gestellten emu-
lativen Féhigkeiten der Kiinstlerin an, hing jedoch
rdumlich getrennt vom Ergebnis (Kat. 88), wih-
rend das fesselnde, ungewohnlich locker gemalte
Bildnis Hubert Roberts von 1788 (Kat. 65; Abb. 3)
die Frage nahelegt, welche Rolle Fragonards noch
expressivere tétes de fantaisie dabei wohl spielten
und wie es der Kiinstlerin immer wieder gelang,
aus den Werken anderer scheinbar miihelos das je-
weils Beste zu synthetisieren. Von der umgehen-
den Aneigung all dessen, was ihr im (Euvre Angeli-
ka Kauffmanns verwertbar schien, war Vigée Le
Bruns Italienaufenthalt gepréigt, doch fehlte dem
Selbstbildnis ersterer aus den Uffizien (Kat. 109)
das unentbehrliche Vergleichsstiick: Das erste in
Rom gemalte Auftragsbildnis Vigée Le Bruns, das
als Replik in der Eremitage erhaltene Portrét der
Anne Pitt als Hebe, hitte zumindest als Abbildung



im Katalog die ungenierte Appropriation des Hal-
tungsmotivs aus Kauffmanns Selbstbildnis vor Au-
gen fithren konnen (Abb. in An Imperial Collection:
Women Artists from the State Hermitage Museum,
hg. v. Jordana Pomeroy u. a., Ausst.-Kat. Washing-
ton D.C., National Museum of Women in the Arts
2003, 193). Dass sich Vigée Le Brun sogar fiir die
Pose der berithmten Emma Hart als Bacchantin, ab-
gebildet im einleitenden Essay Baillios (Abb. 11),
einer Buchillustration nach Kauffmann bediente,
blieb unbemerkt.

An ihrem Reisebegleiter Auguste Riviere,
einem immerhin Zweitplazierten beim Prix de
Rome von 1784, beging Vigée Le Brun in ihren Me-
moiren regelrechten Rufmord, wie Baillio anldss-
lich dessen grofiformatigen Selbstbildnisses an an-
derer Stelle nachweisen konnte (Old Master Paint-
ings and Drawings, Ausst.-Kat. London, Colnaghi
2003, 86-89). War diese Selbstdarstellung von
1808 (Kat. 15; Abb. 4) nach rein biographischen
Gesichtspunkten in einem der ersten Riume unter
die Bildnisse von Freunden und Verwandten ein-
geordnet, so hétte ihre Qualitdt im oberen Ge-
schoss inmitten zeitgleicher, doch zumeist schwé-
cherer Werke Vigée Le Bruns wie eine Entde-
ckung wirken kénnen: Tatsdchlich reichte die Ate-
liergemeinschaft, die Riviere von 1792 bis 1801 mit
Vigée Le Brun bildete, am Ende weit genug, um in
Moskau Auftrdge an ihn zu delegieren. Er kann
unmoglich nur das niitzliche Anhdngsel gewesen
sein, als das die Souvenirs ihn prasentieren. In die-
sem Sinne weist ihn die deutsche Beischrift auf der
Rickseite der Leinwand als einen ,Freund und
Schiiler der Malerin Lebrun“ aus, der in ihren
Bildnissen ,,so oft den Hintergrund malte* (zit. n.
Old Master Paintings and Drawings, 86), doch die
naheliegende Frage nach der Zusammenarbeit der
beiden wird nicht weiter diskutiert. Viele Wieder-
holungen von Hintergrundlandschaften wahrend
der gemeinsamen Jahre, vielleicht auch manche
der zweitverwerteten Posen kénnten hier ihre Er-
klarung finden.

Wie schwer sich die Ausstellung mit den
kiinstlerischen Kontexten tat, in denen das Werk
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Vigée Le Bruns entstand und tiber die gerade die
Souvenirs so wenig Aufschluss geben, wurde in ei-
nem der ersten Rdume deutlich, der den ,Konkur-
rentinnen‘ gewidmet war, ohne dass zwischen den
in so unterschiedlichen Ergebnissen resultieren-
den Konkurrenzen vor und nach der Revolution
differenziert wurde. Nicht nur vom Format her,
sondern vor allem der herausragenden Qualitét
wegen war dieses Arrangement ganz von Adélaide
Labille-Guiards 1785 im Salon gezeigtem Selbst-
bildnis mit zwei ihrer Schiilerinnen (Kat. 40) domi-
niert, einem Gemalde, das fur die tatsdchlich ein-
zige ebenbiirtige Rivalin stand, gegen die sich Vi-
gée Le Brun vor der Revolution zu behaupten hat-
te. Ungewollt negiert wurde durch die Zusammen-
stellung die grofite, entgegen der Angabe im Kata-
log (136) von den Salonkritikern durchweg aner-
kannte Leistung beider, ndmlich ihre prézedenzlo-
se Position in der Spitzengruppe franzésischer Por-
tratisten gleich welchen Geschlechts. Die in den
Souvenirs samtlich ungenannten Namen der
maéannlichen Konkurrenten Alexandre Roslin, Jo-
seph-Siffred Duplessis, Jean-Laurent Mosnier
und Antoine Vestier fallen jedoch auch im Katalog
nur selten. Mosnier begegnet stattdessen als Riva-
le in Sankt Petersburg (24, 67), obschon er dort erst
nach dem Fortgang Vigée Le Bruns eintraf.

So sehenswert die Ausstellung in Paris insge-
samt war und in ihrer reduzierten Form in New
York und Ottawa auch bleiben wird: Zugunsten ei-
ner stirkeren Kontextualisierung dieses in so rei-
cher Auswahl prisentierten (Euvres hatte man
sich gewtlinscht, dass auch einmal Fragen gestellt
und nicht auf fast jeder Seite des Katalogs die Sou-
venirs so zitiert wiirden, als sei es geradezu uner-
hort, die Reminiszenzen éilterer Damen nicht mit
Kunstgeschichte zu verwechseln.

PD DR. GERRIT WALCZAK
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