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AM 27. Dezember 1800 besuchte Joséphine de Beauharnais zu­
sammen mit ihrem Gatten Napoleon Bonaparte, zu diesem Zeitpunkt 
Erster Konsul der Französischen Republik, das Musée des Monuments 
français, das Alexandre Lenoir in den Räumen des ehemaligen Augusti­
nerkonvents in Paris eingerichtet hatte. Die Visite wurde durch Lenoir 
selbst beschrieben und zudem in einer Zeichnung festgehalten, die das 
Paar im Saal der Monumente des 13.  Jahrhunderts zeigt.1 Jahre später 
erwarb Joséphine im Salon von 1812 ein Gemälde von Charles-Marie 
Bouton (1781–1853), auf dem eine Reihe von Grabmälern in der Salle du 
XIIIe siècle au Musée des Petits Augustins zu sehen ist, das sie vielleicht 
an diesen glücklichen Moment erinnerte. 

Laut einem Bericht des Journal de l’Empire stattete die Kaiserin 
am Abend des 8. April 1807, begleitet von mehreren Würdenträgern und 
einem Teil ihres Hofstaates, dem von zahlreichen Fackeln erleuchteten 
Museum einen weiteren Besuch ab. Das Journal betont, dass Lenoir der 
Kaiserin persönlich die Monumente der französischen Geschichte, dar­
unter namentlich diejenigen der Könige Franz I. und Ludwig XII. sowie 
von Anne de Montmorency und Kardinal Richelieu gezeigt und die Kai­
serin besonders die Klassifikation und Ordnung bewundert habe.2 

Im gleichen Jahr, wenige Wochen nach ihrem Besuch des Muse­
ums, erwarb Joséphine über ihren Agenten ein Gemälde von Henriette 
Lorimier (1775–1854), das im Salon von 1806 präsentiert worden war.3 Das 
Gemälde zeigt Johanna von Navarra (1370–1437) als Herzogin der Breta­
gne mit ihrem Sohn Arthur vor dem Grabmal ihres verstorbenen Gatten, 
Johann  IV. der Bretagne (1339–1399).4 Die Koinzidenz der beiden Ereig­
nisse – die Bewunderung der wohl geordneten mittelalterlichen und 
frühneuzeitlichen Grabmäler im Musée des Monuments français und der 
Kauf eines Gemäldes, das ein mittelalterliches Grabmal zeigt – mag 
zufällig sein. Dennoch lässt die zeitliche Nähe vermuten, dass Joséphines 
Auseinandersetzung mit mittelalterlichen Grabmonumenten ihren Blick 
für entsprechende Bildthemen geschärft haben könnte. 



4 Susanna Blaser-Meier

Öffentliche Auftritte – darunter auch der regelmässige Besuch 
des Pariser Salons5 – und der Kauf von Werken zeitgenössischer Künstler 
und Künstlerinnen gehörten zu Joséphines repräsentativen Pflichten als 
Kaiserin und Mäzenin. Kaiserin Joséphine war eine eifrige Sammlerin.6 
Ihre von Pougetoux rekonstruierte Bildersammlung umfasste über 
350  Gemälde, Aquarelle und Zeichnungen, wobei der grösste Teil auf 
alte Meister entfiel. Von zeitgenössischen Künstlerinnen und Künstlern 
hat sie zwischen 1804 und 1814 um die sechzig Bilder im Salon erstan­
den, wobei mehrere Bilder aus ihrem Besitz im Salon von 1814 erneut 
ausgestellt wurden.7 Etwa ein Viertel dieser Käufe kann dem Style 
troubadour zugeordnet werden. Nachdem Joséphine in den Jahren 1804 
und 1805 drei Gemälde von Fleury François Richard (1777–1852), einem 
der Wegbereiter dieses historisierenden Stils, gekauft hatte, war das 
Gemälde von Henriette Lorimier der vierte Kauf. Auch wenn es verlo­
ckend klingt, dass Joséphine in diesem Fall gezielt das Werk einer Künst­
lerin gewählt hätte, muss aufgrund der gesamten Kunstsammlung der 
Kaiserin davon ausgegangen werden, dass sie sich primär für die Motive 
entschied. Zwischen 1802 und ihrem Tod im Jahr 1814 erstand Joséphine 
zehn Werke von acht Künstlerinnen, vor allem konventionelle Blumen­
bilder, Porträts und Genreszenen. In der gleichen Zeitspanne erwarb sie 
nur schon sieben Gemälde von Fleury François Richard mit historischen 
Themen. Eine Vorliebe für Motive einer glorreichen französischen 
Geschichte des Mittelalters ist offensichtlich. Das Bild Lorimiers hatte 
somit genau ihren Geschmack getroffen.

Das Gemälde wurde im Salon von 1806 mit folgendem Text ange­
kündigt: »Jeanne de Navarre. Elle conduit son fils Arthur au tombeau 
qu’elle a fait élever à la mémoire de son époux Jean IV, duc de Bretagne, 
surnommé le conquérant, mort en 1399, et l’entretient des vertus et des 
malheurs de son père.«8 Arthur, der Knabe an der Seite der Herzogin, ist 
der zweitgeborene Sohn. Beim Tod seines Vaters war er sechs Jahre alt, 
was der Darstellung der kindlichen Figur entspricht, die in ein zu Beginn 
des 19.  Jahrhunderts am Kaiserhof gebräuchliches Kindergewand ge­
kleidet ist. Ein Miniaturporträt des ungefähr sechsjährigen Prinzen 
Napoleon-Louis Bonaparte, gemalt von Jean-Baptiste Isabey (1767–1855) 
zeigt ein nahezu identisches weisses Kleidchen mit Spitzenkragen und 
hellblauer Brustbinde.9 Das Grabmal von Johann IV. wurde nachweislich 
erst 1410 in der Kathedrale von Nantes installiert. Das Gemälde von 
Henriette Lorimier zeigt also einen Anachronismus. Wie Pougetoux 
ausführt, ist nicht klar, wie Lorimier auf dieses Sujet gekommen ist. Dass 
ihr irgendwelche Literatur, welche die historische Situation rund um Tod 
und Bestattung des bretonischen Herzogs erläutert, zur Verfügung 



Kaiserin Joséphine und das Mittelalter 5 

gestanden hätte, ist nicht bekannt.10 Im ersten Band der überarbeiteten 
Ausgabe der Histoire ecclésiastique et civile de Bretagne von Dom Morice, 
erschienen 1750, findet sich eine Abbildung des Grabmals. Der Stich von 
François Pitau nach einer vor Ort angefertigten Zeichnung von Jean 
Chaperon der Tumba mit Liegefigur ist detailreich genug, dass sie als 
Grundlage für ein Gemälde des gleichen Monuments gedient haben 
könnte.11 Im Text zum Tod und zur Bestattung des Herzogs wird zudem 
präzisiert, dass das Grabmonument erst 1409 im Auftrag der Witwe in der 
Kathedrale von Nantes aufgestellt wurde.12 Einem gelehrten Publikum 

Henriette Lorimier, Jeanne de Navarre conduit son fils Arthur au tombeau de son 
père Jean IV, 1806, Öl auf Leinwand, 191 × 168,5 cm, Châteaux de Malmaison  
et Bois-Préau. (© GrandPalaisRmn, Musée des Châteaux de Malmaison et  
de Bois-Préau / Daniel Arnaudet)
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standen also sehr wohl die historisch korrekten Informationen zur  
Verfügung. Es bleibt rätselhaft, weshalb Lorimier auf diesem Gemälde 
eine fiktive Szene erschafft, die dargestellten Personen aber gleichzeitig 
mit konkreten historischen Persönlichkeiten gleichsetzt und nicht, wie 
bei anderen Bildern, die Szene mit anonymen Personen darstellt. Als 
Henriette Lorimier im Salon von 1800 ihren ersten Auftritt hatte, war sie 
eine Porträtmalerin. Auch mit der 1802 präsentierten Genreszene, einer 
lesenden jungen Frau mit dem Titel Une jeune fille près d’une fenêtre,  
pleurant sur un passage d’Atala, blieb sie nah am Porträt und nahm ein 
Thema auf, das ihrer eigenen Lebenswelt entstammte. Der Erfolgsroman 
Atala des Frühromantikers François-René de Chateaubriand war 1801 
erschienen und hat Lorimier offenbar umgehend zu ihrem emotionalen 
Gemälde inspiriert. Im Gegensatz zu Claude Gautherot, der das Thema 
im gleichen Jahr aufnahm,13 und Anne-Louis Girodet, der im Salon von 
1808 ein Gemälde mit dem Titel Atala au tombeau ausstellte,14 machte 
Lorimier aus dem Thema kein historisierendes Bild, sondern bevorzugte 
eine Genreszene. Das Bild wurde von der Kritik nicht gut aufgenommen, 
und in der Revue du Salon wurden die Ausführung, die Technik, die Per­
spektive und die einzelnen Motive bemängelt.15

Erst mit dem Gemälde, das sie am Salon von 1804 einreichte, Une 
jeune femme. N’ayant pu continuer d’allaiter son enfant, elle le regarde téter 
la chèvre qui la supplée et s’abandonne aux réflexions que sa situation fait 
naître, stellte sich der Erfolg ein. Der Kauf des Gemäldes durch Prinzes­
sin Caroline Murat, die Schwester Napoleons, brachte ihr die notwen­
dige Aufmerksamkeit. 

Das Gemälde der Johanna von Navarre, das Lorimier schliesslich 
im Salon von 1806 ausstellte, ist das einzige von ihr bekannte Werk, das 
eine intime Genre-Szene mit einem historischen Thema verknüpft. Auch 
vom Format her – das Bild ist annähernd zwei Meter hoch und 1,7 Meter 
breit16 – übertrifft dieses Bild alle anderen von ihr bekannten Gemälde. 
Wie Une jeune femme thematisiert Jeanne de Navarre eine mütterliche 
Aufgabe; hier die anonyme Mutter, die sich um die Ernährung ihres  
Kindes sorgt, dort die Fürstin, die mit ihrem Sohn am Grabmal des 
Vaters die Erinnerung an dessen Taten aufrechterhält und sich um die 
Memoria und das Seelenheil der Familie kümmert. Die wohlwollende 
Besprechung des Gemäldes im Pausanias von 1806 sieht in beiden Bil­
dern eine Parallelität in der Darstellung von Anmut, Gefühl und Mütter­
lichkeit. Die Fähigkeit der Künstlerin, die Melancholie des Augenblicks 
am Grabmal des verstorbenen Gatten in Form einer intimen Konversa­
tion zwischen Mutter und Kind wiederzugeben, wird lobend erwähnt.17 
Die durchwegs positive Aufnahme des Bildes durch die Kritik schlägt 
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sich darin nieder, dass der Künstlerin für dieses Gemälde eine Goldme­
daille verliehen wurde.18 Was vordergründig einer Genre-Szene gleicht 
und ein konventionelles weibliches Rollenbild verkörpert, lässt sich als 
subtiler Versuch der Überschreitung von Genregrenzen interpretieren. 
Wo andere Malerinnen, wie beispielsweise Angélique Mongez, mit ihren 
grossformatigen Historiengemälden offene Kritik auf sich zogen, bevor­
zugte es Henriette Lorimier, scheinbar innerhalb der Grenzen dessen zu 
bleiben, was die vorherrschende Zeitmeinung als für Künstlerinnen 
angemessen betrachtete.19 Trotz des Erfolgs, den ihr das Bild eingebracht 
hatte, versuchte sich Lorimier nie mehr an einem ähnlichen Sujet.

Der auf dem Bild von Henriette Lorimier festgehaltene Moment 
kann aus verschiedenen Gründen so nicht stattgefunden haben. Tatsäch­
lich wurde das Grabmonument für Johann  IV. der Bretagne erst Jahre 
nach seinem Tod errichtet. Unmittelbar nach seinem Hinschied hatte 
die Witwe ganz andere Sorgen. Die Söhne, Johann, Arthur, Gilles und 
Richard waren zu diesem Zeitpunkt noch minderjährig. Eine stabile 
Nachfolge war nicht nur deshalb fragwürdig, sondern vor allem, weil die 
Familie Penthièvre seit Jahren Ansprüche auf die Herrschaft über die 
Bretagne erhob. Es war also dringend, dass der älteste Sohn schnell als 
rechtmässiger Herzog eingesetzt wurde, obwohl er erst zehn Jahre alt 
war. Der auf dem Bild dargestellte Knabe ist ungefähr im Alter des jün­
geren Sohnes Arthur, der, 1393 geboren, beim Tod des Vaters also sechs 
Jahre alt war. Nachdem es Johanna gelungen war, mit den bretonischen 
Baronen Penthièvre, Rohan und Clisson und der Unterstützung des fran­
zösischen Königs Karl VI. am 1. Januar 1400 einen Friedensvertrag abzu­
schliessen, widmete sie sich der Planung einer elaborierten Krönungs­
zeremonie für ihren ältesten Sohn. Diese fand im März 1401 in Rennes 
statt. Als Regentin für ihren Sohn bemühte sie sich, verschiedene Kon­
flikte beizulegen. Sie war unterwegs, um Eidleistungen von lokalen Her­
ren zu erhalten. Vor dem Hintergrund, dass sie gleichzeitig die Verhand­
lungen für ihre Heirat mit dem englischen König vorantrieb, scheint es, 
dass sie ihrem Sohn eine stabile Basis in seinem Herzogtum legen wollte, 
bevor sie den Kontinent Richtung England verlassen würde.20 Dass die 
Verhandlungen für ihre Wiederverheiratung im Geheimen geführt wur­
den, weist jedenfalls darauf hin, dass sie sich sehr wohl bewusst war, zu 
welchem Aufschrei auf französischer und bretonischer Seite ihre Ver­
bindung mit dem englischen König führen würde. Umso wichtiger war 
es, für die Konsolidierung der Herrschaft ihres Sohnes zu sorgen, bevor 
die Eheschliessung bekannt wurde. Über die Gründe für ihre schnelle 
Wiederverheiratung nur drei Jahre nach dem Tod ihres ersten Gatten 
(die Verhandlungen für die Heirat wurden möglicherweise bereits drei 
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Monate nach dessen Tod aufgenommen) wurde vielfach spekuliert: von 
einer romantischen Verbindung über den Ehrgeiz Johannas, die dadurch 
den Statusgewinn einer Königin anstrebte, dem bevorstehenden Verlust 
ihrer Funktion als Regentin, sobald ihr Sohn mit 14 oder 15 Jahren die 
Regierungsgeschäfte übernehmen würde bis hin zum einfachen Grund, 
dass sie ihren zweiten Gatten selbstbestimmt wählen wollte, um nicht 
der Willkür einer durch den französischen König arrangierten Ehe aus­
gesetzt zu sein.21 Die Ehe wurde am 3. April 1402 in Eltham mit einem 
Stellvertreter geschlossen. Bevor Johanna selbst nach England reisen 
konnte, musste die Regentschaft in der Bretagne geregelt werden. 
Sowohl der französische König Karl VI. wie auch die Herzöge Philippe 
der Kühne von Burgund und Johann von Berry waren besorgt darüber, 
dass die Bretagne wegen dieser Heirat unter englischen Einfluss geraten 
könnte. Der Herzog von Burgund sollte deshalb die Vormundschaft über 
die Kinder Johannas übernehmen. Die vier Söhne durften den Kontinent 
nicht verlassen, während die beiden jüngeren Töchter Blanche und Mar­
guerite vorerst mit ihrer Mutter an den englischen Hof übersiedelten. 
Johanna verliess ihren Wohnsitz in Nantes Ende Dezember 1402 und 
traf einen Monat später mit ihrem Gatten zusammen. Ein eindrucksvol­
les Hochzeitsfest fand am 7. Februar 1403 in der Kathedrale von Win­
chester statt. Johanna hat also die Bretagne und ihre Söhne verlassen, 
ohne ein Grabmal für ihren ersten Gatten in Auftrag gegeben zu haben.

Johann IV. der Bretagne wurde am Tag nach seinem Tod in der 
Kathedrale von Nantes vor dem Hochaltar beigesetzt. Diese Ortswahl 
hatte er in einem Kodizill zu seinem zweiten Testament wenige Tage vor 
seinem Tod bekräftigt, während im eigentlichen Testament noch drei 
Optionen zur Verfügung gestanden waren: die Zisterzienserabtei Notre-
Dame de Prières in Billiers (Morbihan), wo seine zweite Frau bestattet 
war, in der von ihm gestifteten Kapelle Saint-Michel du Champ in Auray 
oder eben in der Kathedrale von Nantes.22 Wenige Tage vor der Inthroni­
sation ihres Sohnes ordnete Johanna in der Kathedrale von Nantes eine 
aufwendige Gedächtnisfeier für ihren verstorbenen Gatten an. In der 
Chronik von Saint-Brieux wird der königliche Charakter der Feier 
beschrieben, mit zahlreichen Kerzen und Fackeln, die die Altäre der 
Kathedrale beleuchten, mit Stoffen und Bildern des Herzogs und zahl­
reicher Heiligen und einer hölzernen Konstruktion über dem Bestat­
tungsplatz, die ebenfalls mit Stoffen und mehrfarbigem Hermelinpelz 
bedeckt war, das alles würdig sei, den illustren Prinzen zu ehren.23 Erst 
viele Jahre nach diesem Ereignis, als sie schon längst englische Königin 
war, kümmerte sich Johanna um die Errichtung eines ebenso würdigen 
Grabmonuments. 
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Sie liess in England eine Tumba mit Alabaster-Liegefigur herstel­
len, die 1408 durch die Bildhauer in die Bretagne überführt und dort am 
Bestattungsort des Herzogs in der Kathedrale von Nantes aufgestellt 
wurde.24 Das nicht erhaltene Grabmal ist in zwei Zeichnungen überliefert, 
die beide um 1700 entstanden sind. Die für die Sammlung von Roger de 
Gaignières angefertigte Zeichnung zeigt die schlichte Alabaster-Grab­
figur eines Ritters in voller Rüstung auf einer schwarzen Tumbendeck­
platte.25 In der seitlichen Ansicht auf der Zeichnung von Jean Chaperon, 
die erstmals in der Histoire de Bretagne von Guy-Alexis Lobineau veröf­
fentlicht wurde,26 ist die Dekoration des Tumbenunterbaus gut zu erken­
nen, die aus einer aufwendigen Blendarkatur mit breiten von drei Wim­
pergen überspannten Arkaden im Wechsel mit zweibahnigen Rundbogen 
und dazwischen gestellten Fialen besteht, aber keinerlei figürlichen 
Schmuck aufweist. Im Vergleich mit dem Gemälde von Henriette Lorimier 
zeigt sich eindeutig, dass die Künstlerin eine andere Vorlage hatte. Wie 
andere Künstlerinnen und Künstler, die sich der Historienmalerei widme­
ten, hatte sie sich ihre Inspiration direkt aus dem Musée des Monuments 
français geholt.27 Das Grabmal, das sie in ihrem Gemälde als dasjenige des 
bretonischen Herzogs ausgibt, entspricht bis ins Detail demjenigen des 
Connétables de France, Anne de Montmorency (1493–1567): das aufge­
klappte Helmvisier, die Andeutung einer Krone, der Kragen, die Kette, die 
im Gebet zusammengelegten Hände, die Schuhe bis hin zu den kleinen 
Adlerfiguren, die im flachen Relief den Brustpanzer des Ritters verzieren, 
entsprechen der von Barthélémy Prieur zwischen 1576 und 1582 geschaf­
fenen Marmorskulptur vom Grabmal in der Kollegiatskirche von Saint-
Martin de Montmorency, wo sie 1795 von Alexandre Lenoir für sein Mu­
seum sichergestellt wurde.28 Lenoir liess die Liegefigur zusammen mit 
derjenigen von Madeleine de Savoie, der Gattin von Anne de Montmorency, 
auf einen Tumbenunterbau montieren, der von einem von zehn Mar­
morsäulen getragenen halbrunden Baldachin überdacht wurde. Auf 
dem Monument knieten zwei Figuren der beiden Verstorbenen, deren ori­
ginale Bronzen zwar 1794 eingeschmolzen worden waren, von Lenoir 
aber durch die Statuen von zwei unbekannten Persönlichkeiten ersetzt 
wurden. Diese Neukreation eines Mausoleums integrierte Lenoir in seine 
Sammlung von Grabmälern berühmter Persönlichkeiten, die er im Jardin 
Elysée seines Museums aufstellen liess.29 In diesem zum Flanieren ein­
ladenden Garten, der die Monumente zwischen sorgfältig ausgewählten 
Pflanzen inszenierte, sahen nicht nur Joséphine und Napoleon bei ihren 
mehrfachen Besuchen das Grabmonument des Anne de Montmorency, 
sondern auch die Künstlerin musste an diesem Ort die Inspiration für 
ihr Gemälde gefunden haben.
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Am 12. Juni 1807 wurde das Gemälde durch Kaiserin Joséphine 
für ihre Privatsammlung erworben. Der Kauf wurde über Pierre- 
Athanase Lavallée, Generalsekretär des kaiserlichen Museums, abgewi­
ckelt, der an den Onkel der Künstlerin, Etienne-François Lorimier, die 
Summe von 4000 Francs überwies, die ihm wiederum durch die Kasse 
der Kaiserin am gleichen Tag rückerstattet wurden.30 Das Gemälde figu­
riert im Inventar von Schloss Malmaison von 1811 und im Inventar, das 
beim Tod von Joséphine 1814 zusammengestellt wurde.31 Wo genau es 
aufgehängt war, ist nicht bekannt. Der Kauf des Gemäldes könnte 
dadurch angeregt worden sein, dass ihre Schwägerin Caroline Murat 
bereits ein Bild von Lorimier besass.32 Dem Kauf gerade dieses Bildes 
kann aber auch eine sehr persönliche Motivation zugrunde gelegen  
sein.

Als die Kaiserin das Gemälde 1807 erstand, war sie bereits über 
zehn Jahre mit Napoleon verheiratet. Die Kinderlosigkeit des Paares  
war zu einem grossen Problem geworden. Aufgrund ihres Alters ging 
Joséphine wohl nicht mehr davon aus, dass sie noch einen Sohn gebären 
würde, der die Grundlage für eine Dynastie legen würde. Das grossfor­
matige Bild, das die Mutterschaft als Rolle und die Dynastie als Konse­
quenz thematisiert, erinnerte sie möglicherweise daran, dass ihr diese 
Aufgabe verwehrt war. Gleichzeitig war sie aber Mutter eines Sohnes 
und einer Tochter aus ihrer ersten Ehe mit Alexandre de Beauharnais. 
Sie konnte sich also mit der mütterlichen Rolle, die auf dem Bild darge­
stellt wird, durchaus identifizieren. 

Im Kauf von Kunstwerken äussert sich eine weitere Rolle der 
adligen Dame, nämlich diejenige der Fördererin und Mäzenin von zeit­
genössischer Kunst. Joséphines Interesse an aktueller Kunst ist durch 
ihre Käufe in den Salons von 1804 bis zu ihrem Tod belegt, wo sie ins­
gesamt um die 125 Einzelwerke erstand.33 Auffällig ist ihre Vorliebe für 
historische Motive aller Art – von der Antike, über Porträts historischer 
Persönlichkeiten bis zu mittelalterlichen Szenen –, die unter anderem zu 
einer der repräsentativsten Sammlungen von Peintures troubadours führ­
te.34 Schon im Salon von 1804 kaufte sie zwei Gemälde von Fleury  
François Richard, die Themen der mittelalterlichen französischen Ge­
schichte wiedergeben.35 Das Gemälde Valentine de Milan, das als eines 
der frühesten Beispiele dieses historisierenden Stils gilt, war im Salon 
von 1802 ausgestellt worden und wurde von Joséphine anfangs Januar 
1805 gekauft und in ihrem Appartement in den Tuilerien aufgehängt.36 
Durch diese frühen Käufe eines aufkommenden Stils wurde sie zu dessen 
wichtigster Förderin.37 Der Kauf des Gemäldes von Henriette Lorimier 
fügt sich in diese Serie von Peintures troubadours ein. 



Kaiserin Joséphine und das Mittelalter 11 

Die Auswahl der Bilder im Style troubadour, die Joséphine zwi­
schen 1802 und 1814 gekauft hat, zeigt eine Tendenz zu Themen, mit 
denen sie sich selbst identifizieren konnte. Ein wiederkehrendes Motiv 
ist jenes der höfischen Liebe, sei es am Grabmal des verstorbenen Gat­
ten, beim Abschied von einer Geliebten oder gar beim Verzicht auf diese 
Liebe. Im Januar 1805 kaufte Joséphine das kleinformatige Tafelbild Les 
Adieux de Charles VII à Agnès Sorel von Fleury François Richard.38 Die 
romantische Szene zeigt den König beim Schreiben eines Abschieds­
grusses an seine Geliebte. Für Joséphine konnte dieses Motiv als Remi­
niszenz an die zahlreichen Trennungen von ihrem ständig abwesenden 
Gatten und die Briefe, die sie von ihm erhielt, eine sehr persönliche 
Bedeutung gehabt haben. 1809 kaufte Joséphine das Gemälde Marie 
Stuart recevant son arrêt de mort von Jean-Baptiste Vermay (1786–1833), 
das sich wie eine dramatisierte Ankündigung ihrer bevorstehenden 
Scheidung von Napoleon liest.39 Die Scheidung von Napoleon, die im 
Dezember 1809 angekündigt und am 10. Januar 1810 vollzogen wurde, 
musste für Joséphine ein einschneidendes Ereignis gewesen sein. Die in 
den folgenden Jahren gekauften Bilder von Jean-Antoine Laurent (1763–
1832), Héloïse embrassant la vie monastique, Marie-Philippe Coupin de la 
Couperie (1773–1851), Les amours funestes de Françoise de Rimini und 
Auguste de Fourbin (1777–1841), Ines de Castro thematisieren verschie­
dene Aspekte der tragisch endenden Liebe: Héloïse, die auf die Liebe zu 
Abélard verzichtete und sich ins Kloster zurückzog, Françoise von Rimini 
und Ines de Castro, deren Liebe durch äussere Umstände verunmöglicht 
wurde und die beide eines gewaltsamen Todes starben. 40 Für Joséphine 
konnte die Betrachtung dieser Darstellungen auf emotionaler Ebene die 
Möglichkeit der geteilten Erfahrung geboten haben. Wie Pougetoux her­
vorhebt, ermöglichten die durch die Revolution ausgelösten Verände­
rungen in der französischen Gesellschaft für Frauen neue Rollen als 
Mäzenin, Künstlerin oder Heldin, die sich alle drei im Gemälde von  
Henriette Lorimier manifestieren.41 

Das Bild von Henriette Lorimier zeigt einen Moment des Ab­
schieds im Leben von Johanna von Navarra. Auch wenn die Darstellung, 
wie wir gesehen haben, chronologisch nicht korrekt wiedergegeben ist, 
wissen wir in der Rückschau, dass Johanna die Bretagne und ihre Kin­
der, insbesondere ihre Söhne, verlassen wird, um den König von England 
zu heiraten. Die Stiftung eines Grabmals für ihren ersten Gatten wird sie 
erst aus der Ferne, als Königin von England, unterstützt durch ihren 
zweiten Gatten, veranlassen. Als Auftraggeberin wird sie auch das Ehe­
paar-Grabmal für sich selbst und Heinrich IV. von England in der Kathe­
drale von Canterbury initiieren. Dieses weitere Schicksal Johannas wird 
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