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Vorwort

Dieses Buch ist die iiberarbeitete Fassung meiner Habilitationsschrift, die
im Sommer 2007 vom Fachbereich Geschichts- und Kulturwissenschaften der
Justus-Liebig-Universitit Gieflen angenommen wurde. Es ist das Destillat ei-
ner viel- und langjéhrigen Beschéaftigung mit einem im Wortsinne schliipfrigen
Thema, das mir mehr als einmal zu entgleiten drohte. Allzu undurchdring-
lich schien mitunter das Dickicht einer anekdotenreichen Uberlieferung, die
der Favoritin respektive ,Métresse® ein schillerndes Nachleben und ein nicht
nachlassendes Interesse sichert, die um Seriositdt bemiihte Wissenschaft aber
in die Rolle der sproden Gouvernante zwingt und manche Erniichterung bereit
hélt.

Dass es mir gleichwohl gelungen ist, mit Spafl und Energie am Thema dran-
zubleiben, es im Laufe der Zeit sinnvoll einzugrenzen und dann vergleichsweise
traditionell durchzuarbeiten, verdanke ich auch gliicklichen Umsténden beruf-
licher wie privater Natur und einigen besonderen Menschen, die mich in den
letzten Jahren begleitet und unterstiitzt haben.

Als wissenschaftliche Mitarbeiterin bzw. Assistentin am Institut fiir Kunst-
geschichte der Justus-Liebig-Universitit genoss ich grofle Freiheiten hinsicht-
lich der Ausgestaltung sowohl der Lehre als auch meiner Forschungsakti-
vitdten. Ein Postdoktoranden-Stipendium des DAAD ermdoglichte ausgedehn-
te Studienaufenthalte in Paris und der Ile-de-France. Fiir inspirierende und er-
munternde Gesprache und wertvolle Hinweise danke ich Marcel Baumgartner,
Horst Carl, Dietrich Erben, Birgit Franke, Ilaria Hoppe, Katharina Krause,
Meike Rapp, Simone Roggendorf, Markus Spéth, Andreas Ténnesmann, Bar-
bara Welzel und Kathleen Wilson-Chevalier. Besonderen Dank schulde ich
meiner lieben Kollegin Silke Tammen, die mir {iber manche gedankliche und
arbeitstechnische Klippe hinweghalf und von deren klugen Ideen ich nach wie
vor profitiere.

Sehr zu danken habe ich auch Henrik Vo8 vom fwpf-Verlag fiir die gute Zu-
sammenarbeit iiber Ozeane hinweg und fiir das freundliche Versténdnis, wenn
es meinerseits zu Verzogerungen kam. Entstanden ist ein schénes, erschwing-
liches Buch, und das ist ganz wesentlich dem persoénlichen Engagement von
Herrn Vof§ zu verdanken.

Im Verlauf der Arbeit an der Habilitationsschrift und deren Drucklegung
wurden meine beiden Tdchter geboren. Sie sind ein grofies Gliick und eine
grofle Herausforderung. Ihnen, meinen ganz persénlichen Favoritinnen, ist die-
ses Buch gewidmet. All dies wére nicht moglich ohne Christian Kleinschmidt,
der mir in all den Jahren die Treue gehalten, mich liebevoll unterstiitzt, ge-



trostet, ermahnt und erheitert hat und der so manche kritische Frage stellte,
die mir und der Sache gut tat. Danke.

GieBen, im Februar 2010 Sigrid Ruby



I Einleitung

1.1 Erkenntnisinteresse, Fragestellung,
Begriffsgeschichte

Als das britische Kénigshaus im Februar 2005 verkiinden lief3, dass der Thron-
folger Prinz Charles und seine langjihrige Geliebte Camilla Parker-Bowles
sich verlobt hétten und im April des Jahres heiraten wiirden, fand diese
Nachricht ein starkes Medienecho weit iiber die Grenzen des Vereinigten
Konigreichs hinaus. Noch einmal wurden die Traumhochzeit im Juli 1981
und die schon bald ungliicklich verlaufende Ehe des Prinzen von Wales mit
der jungen schonen Diana Frances Spencer ausfiihrlich geschildert. , There
were three of us in this marriage, so it was a bit crowded“, hatte ,,Lady Di*
vor laufender Fernsehkamera geklagt. Die Dritte im Bunde war eben jene
Camilla Parker-Bowles, weder jung noch im herkémmlichen Sinne schon, der
»Rottweiler“, wie Diana sie nannte, und wie es die britische Presse lustvoll
iibernahm.' Die 6ffentliche Meinung lie lange kein gutes Haar an ihr. Die zer-
brochene Liebe des Thronfolgerpaars und Dianas personliches Ungliick, bis
hin zu dem tragischen Unfalltod in Paris im August 1997, wurden vor allem
Camilla zur Last gelegt. Dass sie nun, am 8. April 2005, die Gemahlin von
Prinz Charles werden, also endgiiltig {iber Diana triumphieren sollte, schien
schamlos und empérend.?

War Camilla Parker-Bowles, heute ,,Ihre Konigliche Hoheit die Herzogin
von Cornwall“, eine Métresse? Zumindest ihr Liebhaber Charles scheint es so
gesehen zu haben. Schon in den 1980er Jahren soll er seiner Frau, die ihm we-
gen Camilla Vorwiirfe machte, entgegnet haben: ,Ich weigere mich, der einzige
Prinz von Wales ohne Mitresse zu sein!“? Mit dem Verweis auf eine angebli-
che, vielleicht aber auch nur gut ,,erfundene Tradition“ der Dynastie versuchte
Charles also sein Verhalten zu rechtfertigen.* Doch sollte es ihm wenig hel-
fen. Seine Geliebte, die der Thronfolger als ein ihm qua Position nachgerade
zustehendes Accessoire ausgab, war mit den moralischen Anforderungen an
eine moderne Monarchie nicht vereinbar. Diana, seiner geprellten Ehefrau,
die sich mit der Konkurrentin partout nicht abfinden mochte und das auch
medienwirksam verbreiten lief, flogen die Herzen der britischen Offentlichkeit

LAuf der website des American Kennel Club heifit es zur ,,general appearance“ des Rott-
weiler: ,The ideal Rottweiler is a medium large, robust and powerful dog, black with
clearly defined rust markings. His compact and substantial build denotes great strength,
agility and endurance. Dogs are characteristically more massive throughout with lar-
ger frame and heavier bone than bitches. Bitches are distinctly feminine, but without
weakness of substance or structure.“ (www.akc.org; 24.09.2009)

2Zu Charles und Camilla s.a. Hanken 1996, S. 237-240.

380 zitiert in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vom 11.02.2005, S. 7.

4Zum Phénomen der ,erfundenen Tradition“ vgl. Hobsbawm 1983.
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zu. Das auf Liebe und Treue griindende biirgerliche Ehe-Ideal hat auch, wenn
nicht erst recht, fiir die Mitglieder der koniglichen Familie zu gelten.

Charles’ flegelhaft anmutendes Beharren auf der Tradition der fiirstlichen
Maitresse scheint nicht mehr zeitgeméf, weil die politischen Verhéltnisse inzwi-
schen andere sind. Auch die Kommunikationsmedien und -weisen haben sich
griindlich gewandelt, mit handfesten Auswirkungen auf die Inszenierung der
britischen Monarchie und des Konighauses. Im 21. Jahrhundert obliegt es dem
Enthiillungsjournalismus, der Geliebten des Herrschers respektive Thronfol-
gers Sichtbarkeit zu verschaffen, und was da wie gezeigt und geschrieben wird,
zeugt nicht von Respekt gegeniiber der Rolle. Wie war das , frither®, in Mit-
telalter und Frither Neuzeit, als Europa von konkurrierenden Fiirstenhdusern
tatsdchlich regiert wurde? Denn darauf, auf dieses ,Frither“, auf diese vor-
demokratische Zeit, scheint Charles sich ja zu beziehen, vor allem wohl auf
das sogenannte Zeitalter des Absolutismus, als die Métresse zum koniglichen
Hof quasi dazugehorte, eine regelrechte Institution darstellte, die nicht nur
die (zukiinftige) Kénigin, sondern auch das Volk zu akzeptieren und zu ach-
ten hatten. So meint man es zumindest landliufig zu wissen. Dabei bleibt in
der Regel offen, wann und wo dieses , Frither* historisch anzusetzen ist. Das
gemeine Volksempfinden tendiert dazu, die Métresse als eine Art ,anthropolo-
gische Konstante‘ des hofischen Milieus beziehungsweise — noch allgemeiner —
an der Seite méchtiger Méanner zu betrachten, also als eine quasi ,natiirliche’
Begleiterscheinung der Macht, die keiner differenzierenden Betrachtung zu
bediirfen scheint. Wie die meisten ,anthropologischen Konstanten‘ so ist aber
auch diese vehement in Frage zu stellen und der ,Mythos Métresse‘ als ein
Machtdiskurs eigener Art aufzuschliisseln.®

In dezidierter Abgrenzung vom populdren Mitressen-Bild und in der vielleicht
naiven Hoffnung es korrigieren zu konnen fragt diese Studie nach den histori-
schen Anfingen und zwar aus der Perspektive der Kunstgeschichte. Ich gehe
davon aus, dass ungewohnliche, als besonders wahrgenommene Phénomene
auch auf der Ebene des dsthetischen Diskurses sehr préisent sind und dass
visuelle Manifestationen das Neue oder Andere nicht nur begleiten, sondern
auch aktiv mitgestalten, dass also das Entstehen der Métresse — als Idee,
Individuum oder Institution — mit ihrer Sichtbarkeit einhergeht.

Verdichtete Hinweise auf Métressen sind im Frankreich des frithen 16.
Jahrhunderts zu finden, also in einer historischen Situation, in der die
Asthetisierung der Monarchie durch den Rekurs auf die Antike und die Kunst
der italienischen Renaissance neue Dimensionen annahm. Insofern ist zu er-
warten, dass die Kiinste eine wichtige Rolle auch fiir das Phianomen Méatresse
spielten. Die zentralen Fragen lauten also: Wie wurde die sozio-politische Iden-
titét einer Méatresse im Frankreich der Renaissance durch eigene oder andere

5Ich beziehe mich hier auf den Mythos-Begriff von Roland Barthes.
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(z.B. kénigliche) Inszenierungen dargestellt, konstruiert und gestiitzt? Wann
und wie wurde sie sichtbar? Welche kiinstlerischen Medien, welche Bilder und
welche Strategien der Zurschaustellung waren daran beteiligt?

Vor allem anderen ist eine Prézisierung der Begriffe und ihrer Bedeutung im
historischen Kontext geboten. Ein Exkurs in die Etymologie von ,, Métresse®,
,Favoritin® und anderer vermeintlicher Synonyme ist aufschlussreich. In der
Kombination mit sozialgeschichtlichen Beobachtungen leistet er pragmatische
Hilfestellung und hat — wie noch zu zeigen sein wird — auch Auswirkungen
auf das methodische Vorgehen.

In der Forschungsliteratur herrscht habituell Nachldssigkeit bei der Ver-
wendung der Begriffe, was man wohl auch als mangelnde wissenschaftli-
che Sorgfalt im Umgang mit den historischen Phinomenen bewerten muss.5
Héufig wird ohne Riicksichtnahme auf den geschichtlichen Zeitraum, sozio-
politische Strukturen, regionale Besonderheiten und mediale Spezifika wahl-
weise von Maétresse, Kurtisane, Favoritin oder Konkubine, manchmal sogar
von Hetédre und Kokotte gesprochen. Der fehlende Wille zur Differenzierung
signalisiert eine Geringschitzung der historischen Frauen, um die es geht —
eine Geringschétzung, die nicht selten auf eine moralische Vorverurteilung
der Devianz, also der unterstellten promiskuitiven Verhéltnisse zuriickgeht.
Im Folgenden werden die in der Forschung und populédren Darstellungen des
;Matressenwesens‘ kursierenden Begriffe etymologisiert und voneinander ab-
gegrenzt, um daraus eine fiir den hier zur Diskussion stehenden Untersu-
chungszusammenhang angemessene und sinnvolle Handhabung der Termini
abzuleiten.

Das franzosische Wort maitresse (altfranz. maistresse) geht zuriick auf
das lateinische magistra und heifit in der Frithen Neuzeit so viel wie Her-
rin, Gebieterin, Eigentiimerin, Erzieherin. In diesem Sinne wird es im 15.
und 16. Jahrhundert in Frankreich sowohl in literarischen Texten als auch in
niichternen Dokumenten eingesetzt, als Analogon zu maitre (bzw. maistre).”
Seit dem 13. Jahrhundert ist maistresse aber auch fiir ,,geliebte, umworbene,
zur Ehe begehrte Frau“ gebrduchlich — ein Verstidndnis, das aus dem Kontext
der ,hofischen Liebe‘ und der in der Troubadour-Lyrik topischen Erhebung
der verehrten Frau zu einer unerreichbaren ,Gebieterin‘ iiber das Herz des
Liebenden (amant) herriihrt.® Im Sprachgebrauch des 16. Jahrhunderts ver-
weist maitresse also immer auf eine hoher gestellte Frau, deren privilegierte

6Vgl. hierzu kritisch und klirend Trauth 2006, S. 138-142; s.a. die ansonsten leider nicht
zu empfehlende Studie von Thomas Kuster (2003, S. 15-48).

7So heifit es z.B. in der 28. Novelle des Heptaméron (1559) von Marguerite de Navarre:
,Ce secrettaire de la Royne de Navarre alloit aussi souvent visiter le lieutenant, comme
bon serviteur de son maistre et maistresse.“ (Marguerite de Navarre 2000, S. 332)

8Vgl. Rey 1992, II, S. 1171-1172. S.a. Etymologisches Worterbuch des Deutschen, erar-
beitet unter der Leitung von Wolfgang Pfeifer, Miinchen 1997 (3. Aufl.), S. 848.
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Position sich entweder den faktischen Anordnungen der hierarchisch struktu-
rierten Feudalgesellschaft oder aber einer literarisch iiberformten Idealisierung
verdankt.

Erst im fortgeschrittenen 17. Jahrhundert, vielleicht erst in der Regierungs-
zeit Ludwigs XIV., wird der Begriff maitresse auch jenseits der Sprache der
Dichtung als Bezeichnung fiir eine auflereheliche Geliebte und insbesondere
fiir die Geliebte des Konigs geldufig. Er verweist nun auf das soziale Milieu
des Hofes und einen dort fortgeschrittenen Institutionalisierungsprozess der
Position der , Mitresse“.? Die maitresse du Roi wird offiziell als solche ein-
gefithrt und gerét zu einem etablierten, wenngleich nicht selbstversténdlichen
Bestandteil der herrscherlichen Reprasentation. Um die Mitte des 18. Jahr-
hundert wird sie in Memoiren und Tagebiichern der Hofleute als maitresse en
titre oder maitresse declarée bezeichnet.'°

Die vormals nur im Medium der hoéfischen Dichtung formulierte Bedeu-
tung der maitresse als geliebter Frau wurde somit im 17. und 18. Jahrhun-
dert ein gesellschaftliches Faktum, das in besonders exponierter Form am
fiirstlichen Hof anzutreffen war. Noch unklar ist, wie diese ,Ent-Idealisierung’
beziehungsweise ,Materialisierung‘ vonstatten ging und welche Konsequenzen
sie fiir das Verstdndnis und die Darstellung von maitresse und amant hatte,

9Entsprechend wird maitresse auch retrospektiv zur Kennzeichnung dhnlicher Phiinomene
in bereits vergangenen Epochen verwandt. So heifit es z.B. 1667 bei Antoine de Lamare
de Chesnevarin in seinen Eloges de la wville de Rouen, bezogen auf Diane de Poitiers:
,Diane & son mary ne tint pas sa promesse/ Car de Henry depuis elle fut la Maistres-
se/ Qu’il aimoit ardamment [...]“ (zit. nach: Les éloges de la ville de Rouen 1872, S.
27). Ahnlich formulierte Jean-Francois Pommeraye: ,[Diane de Poitiers] ayant été en-
terrée & Anet, en I’Eglise Collegiale que Henry II. qui I'avoit eué pour Maistresse, luy
fit batir proche son Chéteau.“ (Pommeraye 1686, S. 58). Interessanterweise verwandte
schon Pierre Brantome (um 1540-1614) den Begriff in eben diesem Sinne in seinem aller-
dings erst 1665/66 publizierten Recueil des dames. Dort heifit es im zweiten Band: ,,J’ay
ouy conter, et le tiens de bon lieu, que, lors que le Roy Frangois premier eut laissé Ma-
dame de Chasteaubriand, sa maistresse fort favorite, pour prendre Madame d’Estampes,
[...] laquelle il prit pour sa maistresse [...] (Brantéme 1991, S. 649). Es ist allerdings
nicht auszuschlieffen, dass die Verwendung des Begriffs bei Brantéme auf einen verlege-
rischen Eingriff zuriickgeht. Zu Brantéme, seinem Werk und der Editionsgeschichte vgl.
die Einfiihrung von Etienne Vaucheret sowie Anhénge in: Brantome 1991, S. xi-xcviii
und cxix-cxxiv.

10Vgl. Hanken 1996, S. 107. — Im deutschen Sprachraum verhielt es sich analog und ent-
sprechend zeitlich verzogert. Dort war das Wort ,,Métresse® erst im 17. Jh. verbreitet und
eine offensichtliche Ubernahme aus dem franzosischen Sprachgebrauch bzw. aus Frank-
reich importierter Romanliteratur. Es verfestigte sich schliefSlich als — bis heute latent
spottische — Bezeichnung fiir die Geliebte des Fiirsten, die im 17. und 18. Jh. auch an
einigen deutschen Fiirstenhofen eine Art Institution darstellte. Vgl. Rabeler 2005; Liick
2006, S. 93-94. Neben dieser Bedeutung wurde aber auch die urspriingliche iibernommen
und weitergefiihrt. So heifit es noch im 18. Jh. in Zedlers Universallexikon, Bd. 19, Sp.
635: ,MAITRESSE, heisset im generalen Verstande die Frau oder Wirthin des Hauses,
Hera, Domina; im specialen ein Weibs-Bild, mit der man ausser der Ehe in genauer
Liebes-Verstidndnifl lebet, Lat. Amatia, Pellex, Concubina. Hauptsichlich hat die letzte
Bedeutung nur unter groien Herren und Standes-Personen statt.®
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deren Verhéltnis nun — angesichts der uneingeschrankten Machtposition des
Fiirsten — kaum mehr als weiblich dominiert gefasst werden konnte.

Die mit Blick auf den Sprachgebrauch also erst im 17. Jahrhundert viru-
lente Vorstellung von der Métresse als der Geliebten des Fiirsten hat zwei
Komponenten, die zusammenspielen, deren Unterscheidung aber Vorteile fiir
eine historisch angemessene Handhabung der Begriffe bietet. Die Métresse
unterhélt eine nicht-eheliche Liebesbeziehung zum Fiirsten, also zu einem
deutlich ranghdheren Mann. Ob es sich dabei tatséchlich um ein sexuelles
Verhéltnis handelt, ist mit Sicherheit nur von der Existenz aus dieser Ver-
bindung hervorgegangener Kinder, sogenannter Bastarde, zu schlieflen. Unge-
achtet dieser Beweisfithrung wird im zeitgentssischen Diskurs und auch heute
habituell von einer sexuell basierten Intimitét zwischen Fiirst und Méatresse
ausgegangen. Damit scheint die im spéten 17. Jahrhundert zur Institution
werdende Mitresse in der Nachfolge der fiirstlichen Konkubine zu stehen
oder eine Sonderform davon zu sein. Das Konkubinat war in Mittelalter und
Friither Neuzeit sowohl als Begriff wie als soziale Praxis weit verbreitet und
lief} sich auch durch die lutherische Kriminalisierung nicht-ehelicher Partner-
schaftsformen nur bedingt einddmmen. Der Begriff ,, Konkubinat® (concubi-
natus, concumbere = den Beschlaf vollziehen) meint eine partnerschaftliche,
ehedhnliche Gemeinschaft von Mann und Frau ohne formelle Eheschliefung,
wie sie quantitativ mehr oder minder ausgepriagt von der Antike bis in die
heutige Zeit in fast allen gesellschaftlichen Schichten anzutreffen ist. Auf der
Ebene der weltlichen Fiirsten war eine strategische Heirat zur Fortsetzung
der Dynastie unabdingbar, so dass einer eventuell existierenden Konkubine
immer der Status einer nachrangigen Zweitfrau beziehungsweise bloflen ,Bei-
schléferin® zukam. Geistliche Fiirsten, denen wegen des Zolibat-Gebots Ehe
und Geschlechtsverkehr offiziell versagt waren, lebten hdufig im Konkubinat,
um zumindest dem Eheverbot zu entsprechen. Der Zustand gab gleichwohl
immer wieder Anlass zur Kritik.!! Obwohl eine fiirstliche Konkubine beson-
dere Privilegien und unter Umstédnden auch erhebliche Macht am Hof genie-
Ben konnte, scheint das Wort ,, Konkubine* doch nicht als ein Synonym fiir
»Miétresse“ geeignet, als das es jedoch hiufig genommen wird. Der Begriff ist
strukturell zu verstehen, verweist primér und niichtern auf das Faktum einer
nichtehelichen Partnerschaft von Mann und Frau und ist insofern nicht spe-
zifisch fiir die soziale Struktur am fiirstlichen Hof, fiir dessen Beschreibung er
gleichwohl genutzt werden kann.

Was das Wort ,, Konkubine“ nicht per se zum Ausdruck bringt, ist die zweite
Komponente der Métresse: Die potentielle Machtposition, die sie ihrer beson-
deren, in der Regel als Liebe codierten Beziehung zum Fiirst respektive Konig
verdankt und die der maitresse zudem sprachgeschichtlich regelrecht einge-

11Zum Konkubinat in Mittelalter und Friither Neuzeit vgl. Liick 2006; Widder 2004, 2006;
Heinig 2002, 2006. S.a. Wunder 1992, S. 58ff.
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schrieben ist. Das Privileg der Niahe und des relativ leichteren Zugangs zum
Machthaber teilt die Métresse mit anderen solcherart Begiinstigten am Hof.
Neben der Konigin, der koniglichen Familie und den Prinzen von Gebliit, die
aufgrund ihres Standes mehr oder minder selbstverstiandlich grofie Privilegien
genieflen, sind dies Ménner, in der Regel aus dem hoheren Adel, denen der
Monarch seine Gunst durch das Zugestédndnis besonderer Néhe, die Verleihung
wichtiger Amter und andere Zuwendungen erweist. Wie die Mitresse befin-
den sich auch diese Begiinstigten in einer latent prekdren Situation, denn die
einmal verlichene Gunst und die damit einhergehende herausgehobene Posi-
tion am Hof kénnen seitens des Konigs auch wieder riickgéingig gemacht oder
gemindert werden. Alle diese nach Gutdiinken oder Kalkiil seitens des Herr-
schers begiinstigten Personen sollen im Folgenden als ,, Favoriten“ respektive
,Favoritinnen“ bezeichnet werden — wissend, dass sie dafiir ganz unterschiedli-
che Voraussetzungen mitbringen, die ihre hofische Karriere im Zweifelsfall er-
heblich beeinflussen, wissend auch, dass nicht alle Favoriten gleich begiinstigt
sind, dass es also unten ihnen eine gewisse, unter Umstdnden auch mit dem
sozialen Geschlecht (gender) zusammenhiingende Hierarchie gibt, deren Me-
chanismen es zu untersuchen gilt.'?

Fiir die Verwendung des Favoriten-Begriffs im Kontext dieser Studie spricht
unter anderem seine Geschichte. Nicolas Le Roux hat die Wortfamilie faveur,
favoriser, favorer, favorable, favori historisch zuriickverfolgt und den Einsatz
der Termini mit Blick auf die Ausiibung kéniglicher Macht im 16. Jahrhun-
dert pragnant analysiert. Wahrend das Substantiv faveur im Sinne von Ge-
schenk oder Gunst schon im frithen 12. Jahrhundert und die semantisch dazu
gehorigen Verben favoriser und favorer im 14. und 15. Jahrhundert gelédufig
sind, setzt sich favori, als Adjektiv und Nomen, erst gegen Mitte des 16. Jahr-
hunderts durch. Alle diese Begriffe finden in erster Linie im politischen Bereich
Verwendung, beziehen sich auf die von einer autoritdren Instanz ausgehenden
Gnaden- oder Gunsterweise gegeniiber bevorzugten Personen oder Parteien
und sind keineswegs pejorativ gemeint. Spétestens 1584, in der zweiten Aus-
gabe von Robert Estiennes Dictionnaire Francoislatin, ist das Substantiv fa-
vori explizit an den Koénig gebunden: ,,le favori du Roy“.!® Die urspriingliche

12Mit diesem eher weiten Versténdnis des Favoriten grenze ich mich partiell ab von der
Definition, die Ronald G. Asch (2005) vorschlidgt. Asch geht — unausgesprochen — davon
aus, dass es an einem frithneuzeitlichen Hof wenn dann immer nur einen Favoriten gibt,
der zudem selbstverstindlich ein Mann ist. Diese Annahme eines exklusiven, nur dem
ménnlichen Geschlecht vorbehaltenen Status mag fiir gewisse historische Konstellationen
passend und deren Analyse zutriglich sein. Fiir eine Untersuchung der Machtstrukturen
am franzodsischen Konigshof des 16. Jh. scheint sie nicht geeignet. Dem entspricht vielmehr
die von Philippe Hamon (2001) gelieferte Definition von ,,Favori, favorite“. — Zu dem bzw.
den Favoriten als Forschungsgegenstand vgl. S. 8-20 (Kap. 1.2.1.).

13Vgl. Le Roux 2000, S. 22-25, hier S. 23. — Schon friiher, in der ersten Hilfte des 15. Jh.,
gibt es den Begriff mignon als abwertende Bezeichnung fiir jemanden, der sich fiir das ho-
mosexuelle Vergniigen eines anderen hingibt. Mignons werden 1446 die jungen Mé&nner in
der Entourage Karls VII. (reg. 1421-61) genannt. Wenig spiter wurde Louis Bastet, sieur
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feminine Form des Adjektivs, favorie, scheint sich gegen Mitte des 16. Jahr-
hunderts zu favorite gewandelt zu haben, wahrscheinlich in Anlehnung an
das italienische favorita.'* Ein substantivischer Gebrauch mit Blick auf die
koniglichen ,Métressen’, also im Sinne eines Titels, ldsst sich im 16. Jahrhun-
dert noch nicht nachweisen. Erst im ausgehenden 17. Jahrhundert meint la
favorite eindeutig die , maitresse préférée d'un roi“!®, ist also ein Synonym

der wenig spéter kursierenden Bezeichnung maitresse en titre.'6

Angesichts des begriffsgeschichtlichen Befundes, der ja nicht steril hinter den
Phéanomenen steht, sondern auf Semantisierungsprozesse hinweist, die gesell-
schaftliche Verédnderungen begleiten und mitformen, empfiehlt sich fiir den ins
Auge gefassten Untersuchungszusammenhang folgende Sprachregelung mit
handfesten methodischen Implikationen: In den Regierungszeiten Franz’ I.
(1515-1547) und Heinrichs II. (1547-1559) gibt es keine am Hof institutio-
nalisierte maitresse en titre, aber vermutlich Vorformen einer solchen Po-
sition respektive Rolle, denn in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts ist
die konigliche Gunst — le faveur royal — ein wichtiges Mittel der Ausiibung
von Herrschaft und wird als solches relativ intensiv diskurriert. Unter den
Begiinstigten (favoris) sind, wie noch zu zeigen sein wird, auch Frauen, na-
mentlich Anne de Pisseleu und Diane de Poitiers. Sie werden im Folgenden als

de Crussol, aufgrund seiner affektiv geprigten Beziehung zu Ludwig XI. (reg. 1461-83)
des Konigs mignon genannt. Vom ausgehenden 15. Jh. bis um 1530 scheint die erotische
Bedeutungskomponente des Wortes zuriickzutreten. Bei der spiteren Bezeichnung der
Favoriten Heinrichs III. (reg. 1576-89) als mignons ist sie wieder sehr présent. Im 15.
Jh. kursiert auch die weibliche Form (ma) mignonne im Sinne von Geliebter. Fiir das
hier ins Auge gefasste Phianomen der Giinstlingswirtschaft kam mignonne aber offenbar
nicht zur Anwendung. Vgl. Rey 1992, II, S. 1242; Hamon 2001, S. 811.

14Vgl. Rey 1992, 1, S. 784.

15Vgl. Robert 1987, IV, S. 437; Rey 1992, I, S. 784.

16Wie der Exkurs zum Forschungsthema , Mitressenportrit® (S. 22-28, Kap. 1.2.2.) zeigt,
gehort die ,Kurtisane®“ (cortegiana) in der Frithen Neuzeit in den italienischen Zu-
sammenhang. Seit dem Ende des 15. Jh. ist die urspriinglich eine ehrenhafte Hofda-
me meinende Bezeichnung cortegiana auch fiir eine kostspielige, dafiir aber gebilde-
te und gesellschaftlich anerkannte Geliebte bzw. Gefdhrtin eines hochrangigen Mannes
geldufig: ,Quedam cortegiana, hoc est meretrix honesta“ (,eine sogenannte Kurtisane,
das heiflt, eine ehrbare Hure*), so die Definition des pépstlichen Zeremonienmeisters
Johann Burchard aus seinem Liber Notarum von 1498, zit. und iibersetzt nach: Kurzel-
Runtscheiner 2001, S. 19. Das Kurtisanenwesen war eine kulturell iiberh6hte, idealisierte
Form der Prostitution und als solches in einigen oberitalienischen Staddten, vor allem
aber im frithneuzeitlichen Venedig und Rom sehr priasent. Vgl. die profunde Studie von
Kurzel-Runtscheiner 2001, zur Etymologie ebd. S. 19-20. S.a. Bohde 2002, S. 108-111;
Trauth 2006, S. 141-142. Der Begriff ,,Kurtisane* wird aus dem Sprachgebrauch dieser
auf die Situation am franzosischen Hof konzentrierten Studie ausgeschieden bzw. kommt
hier nur in vergleichender Absicht zum Einsatz.
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,Favoritinnen“ oder auch — geschlechtsneutral — als ,,Giinstlinge“ und nicht
als ,Mitressen“ bezeichnet.!”

Der Rekurs auf die konigliche Gunst ermdglicht eine vergleichende Betrach-
tung ménnlicher und weiblicher Favoriten im gew&dhlten Untersuchungszeit-
raum. Dabei ist zunéchst zu fragen, wie die koénigliche Gunst tiberhaupt sicht-
bar wird — ob auf der performativen Ebene, in Objekten verschliisselt oder
durch Strategien der visuellen Repréisentation. Wer macht die Gunst sichtbar
— der Monarch oder die Begiinstigten oder beide? Gibt es gender-spezifische
Merkmale? Und, anders herum: Lassen sich Favoriten-typische weibliche Rol-
lenentwiirfe markieren? Wie wichtig ist die Liebe als Topos und Thema? Spielt
hier unter Umsténden auch die in der spatmittelalterlichen Troubadour-Lyrik
angelegte Bedeutung der maitresse als ideale unerreichbare Geliebte eine Rol-
le? Welche Schlussfolgerungen — oder auch nur Spekulationen — kénnen mit
Blick auf die erst spéter auch sprachgeschichtlich greifbar werdende Existenz
einer maitresse en titre formuliert werden? Welchen Anteil hatten die Kiinste
am ,,Aufstieg und Fall der Mtresse“'® im Frankreich der Frithen Neuzeit?

1.2 Forschungsstand

I1.2.1 Maitresse und Giinstling in der historiographischen
Darstellung!®

Die Historiographie hat dem gesellschaftlichen Phénomen Mitresse respek-
tive Favoritin immer schon viel Aufmerksamkeit geschenkt. Fiir die Memoi-
renschreiber und Hofhistoriographen der Frithen Neuzeit war sie ein eben-
so attraktives Thema wie fiir die Verfasser populdrwissenschaftlicher Ge-
schichtsbiicher heute. Das Spektrum der geschichtswissenschaftlich ambitio-
nierten Métressen-Darstellungen erlaubt die grobe Differenzierung von drei
Genres oder Erzdhlformen, innerhalb derer wiederum grofie qualitative Un-

"Damit einher geht eine Abgrenzung von dem diffusen, latent misogynen, hiufig unse-
risen und zu moralischer Stigmatisierung neigenden Diskurs, der sich habituell an den
Begriff ,,Mitresse®“ heftet bzw. die gemeine Vorstellung von ihr erst hervorbringt. Diese
Abgrenzung war offenbar schon der franzosischen Autorin Anne de La Roche-Guilhen im
frithen 18. Jh. wichtig. Im Vorwort ihrer erweiterten Ausgabe der Histoire des favorites
von 1703 schrieb sie: ,,Je sais bien que quelques personnes, qui ne trouvent jamais des
choses biens parce qu’elles veulent absolument les tourner mal, ont dit que les pieces
ne conviennent au titre, et que favorite ne veut dire autre chose que maitresse; mais
moi, j’ai entendu et j’entends des femmes aimés.“ (zit. nach: La Roche Guilhem 2005,
S. 33) — Der deutsche Begriff ,,Giinstling® ist eine gegen Ende des 17. Jh. aufkommende
Verdeutschung des franzosischen favori. Vgl. Grimm 1984, IX, Sp. 1137-1138.

1830 der Titel der leider diesbeziiglich véllig unergiebigen Publikation von Thomas Kuster
(2003).

191n der Forschung dominiert der Begriff , Mitresse“, weshalb er auch hier, abweichend von
der Handhabe in den anderen Kapiteln, wiederholt vorkommt.
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terschiede bestehen:2% Im ersten Fall wird bei der Schilderung der historischen
Ereignisse und Entwicklungen auch eine namentlich bekannte oder anonym
bleibende Favoritin erwdhnt. FEine solche Art der Geschichtswiirdigkeit ist
spétestens im 16. Jahrhundert greifbar. Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
gibt es — der zweite Erzdhltypus — Biographien iiber einzelne Métressen.?!
Schon in der Frithen Neuzeit in Wort und Bild anzutreffen sind, drittens,
Anthologien von Métressen-Portréiits und -Geschichten, die sich anhaltender
publizistischer Beliebtheit erfreuen.

Der ,,Mitressen-Sammelband*

Der ,Maitressen-Sammelband“ scheint ein Vorbild und Pendant in den
»Miétressen“- beziehungsweise ,,Schénheitengalerien® zu haben, die seit dem
17. Jahrhundert an europiischen Fiirstenhofen entstanden.?? Die in der
Bildnisgalerie gegebene Unklarheit beziiglich des Darstellungs- oder Aus-
wahlkriteriums — Portréts historischer Frauenfiguren oder ,Bildnisse‘ anony-
mer weiblicher Schonheiten — kennzeichnet in abgewandelter Form auch die
frithneuzeitlichen Schilderungen aus dem Leben , galanter Damen“ oder ,, Fa-
voritinnen“?® und die modernen Anthologien zum Thema.

Typisch fiir letztere ist der erstmals 1967 unter Pseudonym publizierte
Band Die ungekrinte Geliebte von Hermann Schreiber, dessen Lizenzaus-
gabe von 2003 den grofispurigen Titel Mdtressen der Weltgeschichte tragt.
Die im jovialen Plauderton und durchweg ohne Quellennachweis vorgestellten
»Miétressen findet Schreiber unter anderem auf dem venezianischen Sklaven-
markt des 15. Jahrhunderts, am Hof Heinrichs VIII. von England, bei den
séchsischen Kurfiirsten und am russischen Zarenhof sowie an der Seite Lud-
wigs I. von Bayern, Benito Mussolinis und Adolf Hitlers — und natiirlich auch
am franzosischen Hof der Valois und der Bourbonen. Ein dhnliches Geschich-
tenerzéhlen {iber historische Epochen und Kulturkreise hinweg findet sich

20Die folgenden Ausfiihrungen gehen auf die Sichtung und Bewertung der einschligigen
Literatur zur Favoritin speziell im frithneuzeitlichen Frankreich zuriick, diirften aber auf
andere Epochen und Kulturkreise iibertragbar sein.

21Biographische Darstellungen von Kéniginnen gibt es hingegen schon in der Frithen Neu-
zeit. Vgl. flolliott 1995; McLeod 1991.

22Vgl. Hase 1971, S. 92-94; Wenzel 2005.

23Markante Beispiele frithneuzeitlicher Miitressen- bzw. Favoritinnen-Biographik in
Anthologie-Form sind: Les Dames galantes von Brantome, Ende 16. Jh. geschrieben, aber
erstmals 1665/66 in Leiden publiziert. Vgl. Brantome 1961. Der Buchtitel geht nicht auf
Brantome, sondern auf die Mode von ceuvres galantes und verlegerisches Kalkiil im 17. Jh.
zuriick (vgl. Cottrell 1970, S. 13); Histoire des favorites, contenant ce qui s’est passé de
plus remarquable sous plusieurs régnes von Anne de La Roche-Guilhen (1644-1707), eine
Sammlung von zehn ,nouvelles galantes* bzw. ,nouvelles historiques®, erstmals 1697 in
Den Haag verdffentlicht, in der Ausgabe von 1703 um zwei weitere Erzéhlungen ergénzt.
Das historische Spektrum reicht vom alten Agypten bis zu Heinrich IV. von Frankreich.
Vgl. La Roche-Guilhen 2005. — Zu der im 17. Jh. aufkommenden Mode von Anthologien
illustrierter Dirnenlebensldufe vgl. Wenn 2006, S. 253-257.
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in Klaus Thiele-Dohrmanns Hetdren, Kurtisanen, Mdtressen. Wenn begriff-
liche Unschirfe kennzeichnend fiir Schreibers ,,Métressen“-Buch ist, so er-
weisen sich auch die tiber den Titel angezeigten Differenzierungsbemiihungen
Thiele-Dohrmanns als scheinheilig. Hetéren, Kurtisanen und Métressen sind
fiir ihn ,Huren [...], die sich einen Namen gemacht hatten®, ,Frauen [...], de-
ren Leben eine groBe Gemeinsamkeit hatte: Liebe in vielen Variationen®??.
Die Wahl von Edouard Manets Olympia als Umschlag-Bild bestétigt diese
verallgemeinernde und ahistorische Perspektive auf eine vermeintlich eigene
Spezies Frau.

Etwas serioser, weil auf einen einzigen — den franzosischen — Kulturraum
und tatséichliche Favoritinnen beschriankt, sind Anthologien von Einzelpor-
trats, wie sie unter anderem Marcel Pollitzer, Helge Thoma und Paule Lejeune
vorgelegt haben.?® In diesen publizistischen Zusammenhang gehoren auch
Darstellungen groflerer Abschnitte der franzosischen Geschichte, deren narra-
tive Struktur durch einander ablésende oder zeitgleich agierende ,,femmes du
roi“ festgelegt ist. Hierzu zéhlen die Publikationen von Guy Breton und Guy
Chaussinand-Nogaret und vor allem die mittlerweile sechsbéndige Geschichte
der Reines de France von Simone Bertiere.?S Historiographische Studien zum
weiblichen Umfeld einzelner , vielgeliebter* franzosischer Konige, also insbe-
sondere zu Franz I., Heinrich IV., Ludwig XIV. und Ludwig XV., ergdnzen
das Spektrum.??

Alle hier als ,Métressen-Sammelbénde“ rubrizierten Arbeiten sind po-
pulérwissenschaftlich oder literarisch — die Grenzen sind flieBend — in Zu-
schnitt und Anspruch. In keiner von ihnen finden sich die hinzugezogenen
Quellen mehr als nur oberflichlich nachgewiesen. Ein angehéngtes, nicht
immer ergiebiges Literaturverzeichnis soll Seriositit und historiographische
Glaubwiirdigkeit bezeugen. Alle Autorinnen und Autoren verwenden eine
unterhaltsame Erzdhlsprache, um vom Leben der Miétressen und am Ho-
fe zu berichten. Einschligige literarische Mittel dienen der Dramatisierung
tatsédchlicher und vermeintlicher historischer Ereignisse. Der Klappentext
einer der Bénde von Simone Bertiére vermittelt einen Eindruck von dem in
dem Genre vorherrschenden Tenor: ,,On retrouve dans ce volume ce qui fait

24Thiele-Dohrmann 1997, S. 8 u. 19. Der Autor fasst Inhalt und wohl auch Anspruch seiner
Werkes so zusammen: ,,Aus vielen Jahrhunderten kommen Frauen ins Bild, die unter-
einander sehr verschieden waren, aber deren Leben eine grofle Gemeinsamkeit hatte:
Liebe in vielen Variationen, verkauft, verliehen, verschenkt — die manchmal in Verzweif-
lung endete.“ Ebd. 1997, S. 19. Ahnlich diirfte das Cupid and the King betitelte Buch
von Princess Michael of Kent (Touchstone, 2006) argumentieren, das so unterschiedliche
Frauen wie Nell Gwyn, La Marquise de Pompadour, Marie Walewska, Lola Montez und
Lillie Langtry vorstellt und mir schon deshalb eine néhere Betrachtung nicht wert schien.

25Pollitzer 1973; Thoma 1999; Lejeune 2004.

26Vgl. Chaussinand-Nogaret 1990; Breton 1991; Bertitre 1994/1, 1994/2, 1996, 1998, 2000
u. 2002.

27Vgl. Lescure 1865; Levron 1967; Heim 1956; Royer 1956; Meyrac 1913 u. 1913-1914; s.a.
Bertiere 1998 u. 2000.
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le charme des précédents: le golit du concret, le sens de la vie, le mélange de
tendresse et d’humour.“2®

Trotz der mehr oder minder ausgepriagten Konzentration auf Métressen, an
den europaischen Hofen oder ausschliefflich in Frankreich, und der Betrach-
tung einer grofleren Zeitspanne finden sich in den genannten Publikationen
keinerlei Ansétze zu einer kritischen Analyse der Favoritin als sozio-politische
Rolle, als eine Entwicklung und Wandel unterworfene Institution der hofischen
Gesellschaft. Die starke Ausdehnung des dargestellten Zeitraums, wie beson-
ders extrem bei Guy Breton (1991), der franzésische ,,Geschichten der Lie-
be* vom Frithmittelalter bis zur Dritten Republik schildert, fithrt eher da-
zu, dass der epochenspezifische kulturgeschichtliche Kontext vernachléssigt
oder ginzlich ignoriert wird. Vor dem Hintergrund scheint die 1996 publi-
zierte Studie von Caroline Hanken eine Pioniertat. Der effektheischende Titel
Vom Konig gekiisst. Das Leben der groflen Madtressen ist irrefiihrend, ver-
birgt sich dahinter doch eine sorgfiltige kulturgeschichtliche Analyse, die das
Phénomen Mitresse am Beispiel der Favoritinnen von Ludwig XIV. und Lud-
wig XV. aus unterschiedlichen Perspektiven und auf der Basis angemessener
Quellenlektiire betrachtet. Neben der sich verdndernden Raumzuweisung im
koniglichen Palast kommen das Krifteverhéltnis zwischen Koénigin und Fa-
voritin, Mechanismen der Fraktionsbildung und Klientelwirtschaft, die zu-
nehmende Formalisierung des Métressenstatus und deren Auswirkungen auf
die Machtstrukturen am Hofe zur Sprache. Eingebettet in den grofleren Zu-
sammenhang schildert Hanken am Beispiel der Madame de Montespan auch
einen konkreten FEinzelfall und schafft so eine produktive Verbindung von
biographischem und sozialgeschichtlichem Genre. Im Epilog wird dem Fort-
leben des Phénomens Métresse bis in die Gegenwart, bis hin zu Charles und
Camilla, sachlich und diskurskritisch nachgespiirt. Wenn auch Hanken klei-
ne Anekdoten referiert und einen leichtfiiflig-unterhaltsamen Ton anschligt,
vielleicht um die mit dem Titel geweckten Erwartungen nicht (génzlich) zu
enttauschen, so bleibt sie doch stets bei ihrer distanzierten analytischen Dar-
stellung, die Augenmafl und Problembewusstsein dokumentiert. Mit Caroline
Hankens Arbeit liegt ein wesentlicher Beitrag zur Kulturgeschichte der Fa-
voritin in Frankreich vor. Eine umfassende, institutions-, rechts- und auch
geschlechtergeschichtliche Fragestellungen stérker beriicksichtigende Studie,
wie sie Fanny Cosandey fiir die franzésischen Koniginnen vorgelegt hat, steht
weiterhin aus.??

28Bertiere 2000, riickwirtige Einbandseite.

29Dje mit Blick auf dieses Desiderat vielversprechend betitelte Publikation von Thomas
Kuster (2003) enttduscht durch mangelndes Problembewusstsein und methodische Un-
zuldnglichkeit. — Eine knappe und wenig ambitionierte Darstellung der franzdsischen
Favoritinnen aus frauengeschichtlicher Perspektive liefert Lazard 2001, S. 267-274. — Zur
FEinschéitzung des Forschungsdesiderats siehe auch Weisbrod 2000, S. 14f. — Cosandeys
(2000) Arbeit iiber ,symbole et pouvoir“ der franzésischen Konigin vom 15. bis zum
18. Jh. ist das wissenschaftliche Gegenstiick zu den Reines de France von Bertiere.
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Biographische Darstellungen

Die negative Bewertung des Genres , Mitressen-Sammelband“, aus der Han-
kens Publikation ausdriicklich auszunehmen ist, trifft auch fiir die Mehr-
zahl der Biographien zu, die sich einzelnen Favoritinnen oder Geliebten der
franzosischer Konige widmen. Einige Autoren scheinen sich auf das verlegeri-
sche Format der populédrwissenschaftlichen , Métressen-Biographie® regelrecht
spezialisiert zu haben.?? Das intime Verhéltnis mit dem Ko6nig begriindet hier
zwar die Biographie-Wiirdigkeit, wird aber nicht analytisch betrachtet, son-
dern durch héufig sentimentale Anekdoten lediglich beschrieben. Die konven-
tionelle ,, Métressen-Biographie“ schildert den Lebenslauf der Protagonistin
von ihrer sozialen Herkunft iiber das erste Zusammentreffen mit dem Mo-
narchen, die Entwicklung der Liebschaft und Eifersiichteleien am Hofe bis
hin zum Verlust der koniglichen Gunst und dem Riickzug vom hofischen Le-
ben.3! Hinzugezogene Quellen, Primér- und Sekundérliteratur, werden in der
Regel gar nicht oder nur sporadisch angezeigt. Haufig gibt es nur einen Annex
,oources et bibliographie“, dessen Zuordnung zum Haupttext der oder dem
Lesenden iiberlassen bleibt.32

Positiv, weil gut recherchiert und dokumentiert, analytisch ambitioniert
und sachlich geschrieben, heben sich hiervon — neben neueren biographi-
schen Lexikonartikeln®® — einige wenige Einzelstudien ab, wie insbesondere
die im Jahr 2000 publizierte Arbeit von Andrea Weisbrod Von Macht und
Mythos der Pompadour. Um der Frage nach der sozio-politischen Stellung der
maitresse en titre am Beispiel der berithmtesten Favoritin des franzosischen
Absolutismus nachzugehen, unternimmt Weisbrod eine betont quellenkriti-
sche Untersuchung, die die iiberlieferte Korrespondenz der Pompadour, die
von ihr in Auftrag gegebenen , Staatsportriats® und die Wahrnehmung dieser
koniglichen Favoritin durch die Zeitgenossen zusammentfiihrt. Der diskursana-
lytische Zugriff ermoglicht es der Autorin, die ebenso prekéire wie machtvolle
Position zumindest dieser maitresse en titre ,,im Spannungsfeld zwischen po-

Zu Geschichte und Historiographie der Koénigin in Frankreich, v.a. im 16. u. 17. Jh.,
s.a. ffolliott 1995; Hanley 1994; McCartney 2002; zum Koéniginnentum in Europa in der
Frithen Neuzeit und spéter s. Orgel 1996; Schulte 2002; Campbell Orr 2004. — Fiir eine um
Differenzierung, auch mit Blick auf das Phédnomen Mitresse, bemiihte wissenschaftliche
Darstellung des Kurtisanenwesens im Rom des 16. Jh. s. Kurzel-Runtscheiner 2001.

30Djeser Umstand ist sicherlich auch mit verlegerischen Interessen zu erkliren. Typische
»,Miétressen-Biographen“ sind Carré (1935, 1937, 1938, 1939), Castries (1983, 1986),
Decker (1985, 2002, 2003, 2007), Erlanger (1955, 1975), Meyrac (1913, 1913-14), Petitfils
(1988, 1990), Rat (1955, 1957, 1959) und Ritter (1936, 1947).

31Zum problematischen Genre ,,Métressen-Biographik“ am Beispiel Pompadour s.a. Weis-
brod 2000, S. 47-57.

32Djese editorische Praxis ist allerdings nicht auf die , Métressen-Biographik“ beschrinkt,
sondern typisch fiir (populdr)wissenschaftliche historiographische Publikationen einiger
grofler franzosischer Verlage.

33Vgl. z.B. das von SIEFAR edierte Dictionnaire des femmes de I’Ancienne France
(www.siefar.org).
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litischem Amt und informeller Macht“3* herauszuarbeiten. Indem Weisbrod
die Métresse als einen ,,weiblichen Giinstling“ betrachtet, macht sie sie den
ménnlichen Favoriten am koniglichen Hof vergleichbar und ertffnet dadurch
eine ebenso seritse wie produktive geschlechtergeschichtliche Perspektive.

Weisbrods Arbeit hat den Charakter einer Fallstudie und ist dezidiert kei-
ne Biographie. Das gleiche gilt fiir die Publikationen von Gabriele Hoffmann
(1984), Sybille OBwald-Bargende (2000) und Alfred P. Hagemann (2007), die
mit Constantia von Cosel, Christina Wilhelmina von Grévenitz und Wilhel-
mine von Lichtenau drei herausragende Métressen-Personlichkeiten an deut-
schen Fiirstenhofen zum Thema haben.?® Fiir den franzosischen Kontext ist
neben Weisbrods Studie der Aufsatz von Elizabeth C. Goldsmith und Abby E.
Zanger (1995) hervorzuheben. Den beiden Autorinnen geht es weniger um die
historische Person — in dem Fall Marie Mancini, eine frithe Geliebte Ludwigs
XIV. — als vielmehr um den zeitgenossischen Diskurs, der die kurze Romanze
der beiden umgab und erst fiir die Nachwelt konstituierte. Die Synopse der
auf die Liebschaft Bezug nehmenden Briefe von Mancinis Onkel, Kardinal
Mazarin, und der in den folgenden Jahrzehnten publizierten Darstellungen
der Affare aus der Feder der franzosischen Mémoralistes Lafayette, Motte-
ville und Montpensier zeigt auf, mit welchen politischen Implikationen die
durchaus divergierenden Schilderungen des koniglichen ,Privatlebens’ behaf-
tet waren und welche metaphorischen Bedeutungen der Libido des Monarchen
zugesprochen wurden. Mehr noch als Weisbrod machen Goldsmith und Zan-
ger deutlich, dass AuBerungen und Erzihlungen iiber die Mitresse immer
auch und mitunter in erster Linie den Konig betreffen.36

Quellen und Quellenkritik

In der betont quellenkritischen und diskursanalytischen Herangehensweise
von Weisbrod, Goldsmith/Zanger und anderen Autorinnen einerseits und dem
héufiger anzutreffenden auffallend pauschalen, oft auch unseriésen Umgang
mit der Primérliteratur andererseits offenbart sich ein Quellenproblem, das
den Forschungsgegenstand Mitresse iiber alle Epochen und Kulturkreise hin-
weg kennzeichnet und den Quellenbestand selbst wie auch den Umgang damit
betrifft.

Die iiberlieferten Schriftquellen zum Phinomen Métresse beziehungswei-
se zu einzelnen Favoritinnen sind heterogen und bislang nicht systematisch
erfasst. Es gibt niichterne Rechtsdokumente wie Geburts- und Heiratsur-
kunden, Schenkungs- und Ubertragungsanweisungen, Inventare, Kauf- und

34Weisbrod 2000, S. 298.
35Zur Gréfin von Cosel s.a. den Aufsatz von Frank Gose (2003).
36In dem Zusammenhang aufschlussreich ist auch der Francoise d’Aubigné Marquise de

Maintenon, der letzten Favoritin Ludwigs XIV., gewidmete Sammelband von Alain
Niderst (1999).
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Beschiftigungsvertrége etc., die in die historiographischen Darstellungen ein-
flieBen, dort allerdings keiner systematisch vergleichenden Analyse unterzo-
gen werden. Hinzu kommen — soweit vorhanden und serits ediert — Ego-
Dokumente, also Briefe, Memoiren und andere Schriftzeugnisse einzelner Fa-
voritinnen.?” Den gréfiten Quellenbestand stellen zeitgendssische und postum
dokumentierte AuBerungen iiber die oder eine bestimmte Mitresse. Diese be-
haupten zwar — wenn auch zum Teil nur mittelbare — Augenzeugenschaft
und Wahrhaftigkeit, erfordern aber eine besonders kritische diskursanalyti-
sche Priifung. Das diirfte auf die iberwiegende Mehrzahl historischer Schrift-
quellen zutreffen, muss aber im Fall der Métresse eigens hervorgehoben wer-
den, denn in der einschligigen Historiographie ist ein dem Sachverhalt an-
gemessenes Problembewusstsein nur in wenigen, ndmlich den oben geschil-
derten Ausnahmen zu finden. Meistens werden die vermeintlichen Augenzeu-
genberichte ebenso wie erst spéter entstandene Kommentare und Anekdoten
unterschiedslos und unkritisch als Belege zitiert oder auch ohne jeden Nach-
weis in die historiographische Erzihlung eingeflochten. Ahnlich wird gerne
mit Bilddokumenten verfahren, die laut Betitelung oder anderer Hinweise
eine bestimmte Miitresse darstellen sollen. Uber die Jahrhunderte entstand
so ein publizistisches Dickicht aus sich wiederholenden, zum Teil variierten,
aber auch neu ge- respektive erfundenen Métressen-Geschichten und -Bildern,
deren nachtrigliche Entwirrung wenn nicht unmoglich, so doch zumindest
duferst schwierig ist.

Ein relativ grofler und mitunter auch recht aussagekréftiger Teilbestand
der Zeitzeugenberichte sind einschligige AuBerungen, die Botschafter, Nun-
tien und andere auswirtige Besucher des franzosischen Hofes in ihrer Kor-
respondenz iiberliefert haben.?® Hinzu treten Schriftzeugnisse der hofischen
Gesellschaft selbst, darunter auch literarisch und historiographisch motivier-
te Darstellungen. Dieser Bestand ist der eigentlich problematische. Denn das
offenbar sehr zur Anekdote beziehungsweise zum Anekdotischen Anlass ge-
bende Thema Miétresse beschéftigte nicht nur die unmittelbaren Zeitgenossen,
sondern auch und vor allem die nachfolgenden Generationen, die angeblich
Erinnertes, von Dritten Anvertrautes oder der eigenen Fantasie Entsprunge-
nes niederschrieben und damit die ,Uberlieferung® zu einzelnen kéniglichen
Favoritinnen substantiell anreicherten.

Ein hierfiir markantes Beispiel sind die Schriften von Pierre de Bourdeille,
Abbé de Brantéome (um 1540 — 1614), die erstmalig 1665/66 in Leiden pu-

37Der Entwicklung der literarischen Gattungen, Brief und Memoiren, entsprechend liegt
hier ein substantieller Quellenbestand erst aus dem ausgehenden 17. und v.a. aus dem
18. Jh. vor.

38Vgl. die Korrespondenz-Editionen von Firpo (1965-1978: Bd. 5), Lestoquoy (1963-1977:
Bde. 1, 3, 6, 9 u. 14), Occhipinti (2001), Paillard (1877) und Tommaseo (1838).



1.2 Forschungsstand 15

bliziert wurden.?® In seinem Hauptwerk, dem Recueil des Dames, liefert
Brantéme zuniichst kurze Portrits (discours) ausgewihlter weiblicher Mit-
glieder der koniglichen Familie (Les Dames illustres), um dann im zweiten
Teil (Les Dames galantes) von amourdsen Affiren, Eifersuchtsszenen, eroti-
schen Begebenheiten und Kuriositéiten aller Art zu berichten, die sich am Hof
der Valois zugetragen haben sollen. Er stiitzt sich dabei auf miindliche Quel-
len (,j’ai ouy parler”) und scheint sich der Tatsache bewusst, ,historiogra-
phisch nicht Darstellbares, aber Interessantes und gegebenenfalls Niitzliches
niederzuschreiben“4?. Dazu gehért auch das Liebesleben der franzosischen
Monarchen.

J’ay ouy parler que le roy Francois une fois voulut aller coucher
avec une dame de sa cour qu’il aimoit. Il trouva son mary ’espée
au poing pour laller tuer; mais le roy luy porta la sienne a la gorge
et luy commanda, sur sa vie, de ne luy faire nul mal, et qu’il luy
faisoit la moindre chose du monde, qu’il le tueroit ou qu’il luy
feroit trencher la teste; et pour cette nuict ’envoya dehors, et prit
sa place.*!

Der Recueil des Dames ist voll von solchen dramatischen, nicht selten gro-
tesk anmutenden Anekdoten, die den Grundstock fiir viele spétere ,Métressen-
Darstellungen® bieten.*? So liisst sich zeigen, um hier nur eines von unzihligen
Beispielen anzufiithren, wie ein vermutlich schon im frithen 16. Jahrhundert
kolportiertes Geriicht, demgeméf ein kalkulierter Beischlaf Dianes de Poitiers
mit Franz I. die Begnadigung ihres des Landesverrats iiberfithrten Vaters ver-
anlasst habe, iiber Brantome und spétere Historiographen bis hin zu Jules Mi-
chelet fortgeschrieben und ausgeschmiickt wurde.*? Die schon linger — und zu
Recht — angemeldeten Zweifel am Wahrheitsgehalt dieser Geschichte lieflen
auch Hermann Schreiber, den eingangs vorgestellten Métressen-Biograph des
20. Jahrhunderts, ungeriihrt: , Wir bleiben dennoch bei unserer Version. Sie
entwiirdigt nicht Diane [...], sondern allenfalls den Kénig [...]“%4

Die mit solcher Beharrlichkeit ,iiberlieferte‘ Anekdote bezeugt beispielhaft
eine misogyne Topik, die fiir das Gros der Auflerungen iiber Mitressen bezie-

39Zu Brantéme, seinem Werk und der Editionsgeschichte vgl. die Einfiihrung von Etienne
Vaucheret sowie die Anhédnge in: Brantome 1991, S. xi-xcviii u. cxix-cxxiv. S.a. Kleber
1999, S. 299ff.; Cottrell 1970.

40Kleber 1999, S. 301

41Brantéme 1961, S. 19.

42 Ahnlich verhilt es sich mit den sog. Historiettes von Gédéon Tallemant des Réaux (1619-
1692), die Skandalgeschichten vom Hof der ersten Bourbonen-Koénige iiberliefern. Vgl.
Tallemant des Réaux 1996.

437ur Geschichte dieser Anekdote vgl. Cloulas 1997, S. 59-62. Victor Hugo verarbeitete sie
in seinem Drama Le roi s’amuse (1832 uraufgefiihrt), das wiederum Giuseppe Verdi als
Vorlage fiir seine Oper Rigoletto diente. Die Anekdote war auch ein beliebtes Thema der
franzosischen Salonmalerei im 19. Jh. Vgl. Girault 2006, S. 38.

44Schreiber 2003, S. 44.
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hungsweise Favoritinnen bis heute typisch ist, bislang allerdings noch nicht
angemessen analysiert wurde. So geht es auch in dieser Erzéhlung nicht um
die Machtposition, die Diane de Poitiers am Hof Franz’ I. gehabt haben muss,
um eine solche Entscheidung herbeifiihren zu kénnen. Thr vermeintlicher Er-
folg wird vielmehr als eine (kleine) Schwiiche des Konigs ausgelegt. Durch
die intrigant motivierte Einflussnahme der angeblichen Geliebten kommt es,
wenn nicht zu einer falschen, so doch zu einer inkonsequenten Entscheidung
des Souverins. Dass die Mitresse die Regierungsarbeit stort, weil sie den
Monarchen von den wichtigen und richtigen Dingen ablenkt, ihn unlauter be-
einflusst und letztendlich unberechenbar macht, ist ein haufiger, wenngleich
selten explizit formulierter Vorwurf. Erwerb und Erhalt ihrer einflussreichen
Position an der Seite des Konigs ist der Favoritin — so die einschlégige To-
pik — durch den manipulativen Einsatz betérender, wenngleich vielleicht nur
kiinstlicher, also falscher Schonheit und raffinierter Liebeskiinste moglich, au-
Berdem durch die arglistig betriebene Verdringung von Konkurrentinnen und
Nebenbuhlerinnen. Thre sexuelle Verfiigharkeit und Bereitschaft wird selbst-
verstdndlich vorausgesetzt und so auch Diane de Poitiers ohne Umschweife
zur ,,Geliebten zweier Konige“4® erklirt. Vor allem die angebliche Promis-
kuitdt der Métresse, also ihre griindliche Missachtung der herkémmlichen
Anforderungen an weibliche Tugendhaftigkeit, befliigelt und legitimiert die
iible Nachrede. Das lasterhafte Verhalten kann demnach nur selbstsiichtige
Ziele haben. Eitelkeit und Gier nach Luxus sind die meist genannten.*® Ein
von biirgerlichen Gliicksvorstellungen inspirierter Topos erst der modernen
Geschichtsschreibung ist die romantische Liebe, die den Fiirsten und sei-
ne Maétresse, beide ansonsten zu diplomatischen und ungewollten Heiraten
verpflichtet, verbindet.*” Auch in der Berichterstattung iiber die Beziehung
zwischen Prinz Charles und Camilla Parker-Bowles stand dieses Motiv im
Vordergrund.

45Ebd., S. 44.

46Zum Beispiel wurde iiber die Herzogin von Etampes, Favoritin von Franz I., kolpor-
tiert, sie sei zu einer begeisterten Anhéngerin der Kaisers, Karls V., geworden, nachdem
dieser ihr bei seinem Frankreich-Besuch 1539 einen grofien Diamanten geschenkt hatte.
Vgl. Knecht 1998, S. 562. — Eine interessante, aber aus geschlechtergeschichtlicher Per-
spektive fragwiirdige Studie zum Zusammenhang von ,Maitressenwirtschaft®, Luxus und
Kapitalismus stammt von Werner Sombart (1992).

47So argumentiert u.a. Helge Thoma: ,,Die Monarchen betrachteten ihre Ehen als Pflicht-
erfiillung [...] Ihr emotionelles Defizit, das dadurch zwangsldufig entstand, deckten sie bei
ihren Métressen. [...] Sie waren die frei gew&hlten Lebenspartnerinnen, die dem Kénig
das schenkten, was die Koniginnen nicht geben konnten, namlich Liebe, Sinnlichkeit,
Verstindnis und Vertrauen.“ (Thoma 1999, S. 7) — Fiir eine differenzierte Behandlung
der ,romantischen Liebe“ vgl. Luhmann 1998, S. 163-182.
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Polit- und sozialgeschichtliche Forschung

Die skizzierte Topik der gemeinen Mitressen-Historiographie findet sich nicht
nur in den einschlégigen Biographien und Anthologien, sondern auch in denje-
nigen Geschichtsdarstellungen, die die konigliche Geliebte als eine unter meh-
reren Randfiguren erwidhnen. Hierzu gehoren neben Gesamt- und Epochen-
darstellungen der franzosischen Geschichte*® vor allem die Biographien ein-
zelner Konige. Die éltere Literatur dieser Gattung, wie zum Beispiel die 1579
erschienene Geschichte Frankreichs von Francois de Belleforest, erweist sich
mitunter als aussagekréiftige Quelle. Einige neuere wissenschaftliche Biogra-
phien, die gesellschaftspolitische Verdnderungen im frithneuzeitlichen Frank-
reich beriicksichtigen und ihre ProtagonistInnen im Kontext dieser Entwick-
lung situieren, bieten eine angemessene, vom Anekdotischen weitgehend be-
freite Auseinandersetzung auch mit der Favoritin. Hierzu z&hlen neben an-
deren die Arbeiten von Robert Jean Knecht zu Franz I. und Katharina von
Medici, von Frederic J. Baumgartner zu Heinrich II. sowie, wenngleich mit
Einschrinkungen, Jean-Pierre Babelons Biographie Heinrichs IV.49
Womboéglich noch wichtiger fiir eine analytische Perspektive auf die Métresse
sind neuere struktur- und sozialgeschichtliche Forschungen zur Entwicklung
der franzosischen Monarchie im 16. und 17. Jahrhundert, die die sich wan-
delnden Beziehungen sowohl zwischen Kénig und Adel als auch innerhalb des
Adels untersuchen. Ausgangspunkt dieser Arbeiten ist die schon 1969 von
Norbert Elias in Die héfische Gesellschaft infrage gestellte Idee von absolu-
tistischer Herrschaft als einer exklusiv in der Person des Monarchen konzen-
trierten Macht.%° So wird auch das franzésische Koénigtum im 16. Jahrhundert
nicht mehr nur als Vorstufe der vermeintlichen Alleinherrschaft Ludwigs XIV.,
also als Etappe eines deterministischen Entwicklungsmodells vom mittelalter-
lichen Feudalstaat zum absolutistischen Nationalstaat betrachtet. Vielmehr
gilt es nun, die tatsichlichen Zentralisierungsbemiihungen der franzosischen
Krone, die sich vor allem in verwaltungstechnischen Veréinderungen insbeson-
dere in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts niederschlagen, sowie die in
der Formel primus inter pares angezeigte, fortdauernde Verbundenheit von
Konig und Adel gleichermaflen zu beriicksichtigen. Der Konig teilte mit dem
traditionsreichen franzosischen Schwertadel eine ;natiirliche‘ Legitimitat der
gesellschaftlichen Vorrangstellung, und nach wie vor bedurfte er dessen Loya-
litsit, um das Reich regieren zu kénnen.®' Bei der Analyse des angespannten

487ur Geschichte Frankreichs im 16. Jh. vgl. die Uberblicksdarstellungen von Jouanna 2006;
Jouanna et al. 2001; Baumgartner 1995.

49V gl. Knecht 1978, 1998 u. 2003; Baumgartner 1988; Babelon 1989/1. Zu Heinrich II. s.a.
Cloulas 1985.

50Vgl. Elias 1990. Fiir die Auseinandersetzung mit Elias’ Werk s. a. Duindam 1995; Rehberg
1996; Opitz 2005.

51 Arlette Jouanna prigte hierfiir und bezogen v.a. auf die erste Hélfte des 16. Jh. den
Begriff der ,,monarchie consultative.“ (Jouanna et al. 2001, S. 177)
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und im steten Wandel begriffenen Krifteverhéltnisses zwischen Krone und
Schwertadel einerseits, alteingesessener noblesse d’epée und relativ neu er-
nannter noblesse de robe andererseits kam Patronagebeziehungen eine grofie
Bedeutung zu. Fiir das 16. Jahrhundert haben neben anderen J. Russell Ma-
jor, Robert Harding, J.H.M. Salmon, Sharon Kettering, Kristen B. Neuschel
und Donna Bohanan sogenannte , patron-client-relationships® auf den ver-
schiedenen gesellschaftlichen Ebenen untersucht.?? Da in dieser frithen Zeit
die Beziehung zwischen Patron und Klient offenbar noch eher amorphen, we-
nig definierten Charakter hatte, spricht die Forschung hier von ,clientage®
(Klientel-Beziehung) und nennt erst das stérker formalisierte Patron-Klient-
Verhiltnis im 17. und 18. Jahrhundert ,, patronage“ (Patronagebeziehung).®

Nach der Definition von Barbara Stephenson basiert ,, clientage“ auf einer
wechselseitigen, aber vertikalen, also von sozialem Gefille gekennzeichneten
Beziehung zwischen einem Patron, der etwas zu vergeben oder zu verschen-
ken hat, und einem Klienten, der etwas als Gegenleistung anbietet. Diese
Beziehung muss nicht, kann aber exklusiv und von Dauer sein. Eine wichtige
Funktion kommt dabei dem sogenannten ,,broker® zu. Er oder sie vermittelt
potentielle Klientel-Beziehungen, bringt Patrone und Klienten aus verschiede-
nen Regionen und unterschiedlichen sozialen Schichten zusammen und tréigt
mitunter auch selbst etwas zu dem wechselseitigen Austausch bei.?*

Im System der Klientel-Beziehungen agiert der Konig als oberster Patron.
Seine Geschenke (dons, bienfaits du roi), die zum Teil auch iiber ,broker*
weiterverteilt werden koénnen, sind ein traditionelles Regierungsinstrument,
mit dem er Einzelpersonen, Familien und ganze Bevolkerungsteile an sich zu
binden und zu verpflichten sucht. Im 16. Jahrhundert wurden die von der
Ile-de-France in die Provinz beziehungsweise von der Krone zum niederen
Adel reichenden, in Geschenken und Gegengeschenken griindenden Klientel-
Beziehungen besonders wichtig.5® Der Konig ,schenkte‘ ausgewiihlten Vertre-

52Vgl. Major 1964 u. 1988; Harding 1978; Salmon 1975; Neuschel 1989; Kettering 2000;
Bohanan 2001. S. a. Baumgartner 1995; Jouanna, ,Le Pouvoir du Roi“, in: Jouanna
et al. 2001, S. 177-269, insb. S. 191-208. Zu Patronagebeziehungen im 17. u. 18. Jh. s.
Mousnier 1974; Kettering 1986.

53Vgl. Stephenson 2004, S. 16/ FN 4. Zu Problemen und Fragestellungen bei der Untersu-

chung von Patronagebeziehungen in der Frithen Neuzeit s. a. Droste 2003.

»|C]lientage is based on a vertical, unequal, and reciprocal relationship between a patron

who has something to bestow and a client who offers something in exchange, and may or

may not be exclusive or long-standing. [...] A broker is someone who brings a potential
patron and client together, and may or may not bring something to the exchange, and
because brokers often brought together clients and patrons from different geographical
places or who were of differing social status, brokers served an important function in the

exercise of clientage.“ (Stephenson 2004, S. 17)

55Vgl. Hamon 1994, S. 476ff.; Le Roux 2000, v.a. S. 22-25; Jouanna, ,,Le Pouvoir du Roi¥,
in: Jouanna et al. 2001, S. 195-208; Davis 2002. Fiir die Geschenkpraxis der kéniglichen
étrennes im franzosischen Spatmittelalter vgl. Buettner 2001. — Die Literatur zum Thema
Geschenk und Gabe ist inzwischen sehr umfangreich. Ich verweise hier lediglich auf die
grundlegende und impulsgebende Arbeit von Marcel Mauss (1990).

o
B
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tern des alt eingesessenen Hochadels ein Gouverneursamt, so dass jene in
ihren Provinzen wie Vize-Koénige regieren konnten. Die Gouverneure stamm-
ten zumeist aus in der REgion gut etablierten, anerkannten Familien, besa-
Ben also schon eine gewisse Hausmacht, die sie zur Dienstbarmachung ihres
Herrschaftsbereichs im Sinne der Krone nutzen konnten. Sie waren Klienten
des Konigs, agierten aber auch als Patrone gegeniiber dem mittleren und
niederen Adel und fungierten zudem als ,broker“ zwischen der Krone und
dem aufstrebenden Verwaltungsadel (noblesse de robe) in ihrer Provinz, der
sich Amter gegen Treue erkaufte.’> Wihrend die Ernennung zum Gouver-
neur und die Vergabe anderer Amter innerhalb des franzdsischen Staatsap-
parates einen offiziellen, mehr oder minder formalisierten Charakter hatten,
war das weit verzweigte Netz von mitunter auch nur kurzfristigen Klientel-
Beziehungen #uflerst informell und wenig transparent. Neuere Forschungen
haben aufgezeigt, dass es innerhalb dieser eher weichen, auf personlichen Ver-
bindungen beruhenden Machtstrukturen nicht geringe Einflussmoglichkeiten
auch fiir adelige Frauen gab, insbesondere wenn sie der koniglichen Familie
respektive dem engeren Umfeld des Konigs angehorten.®”

An diese Forschungen ist anzukniipfen bei der Frage, welche Machtposi-
tion die Favoritin am franzosischen Hof einnahm oder einnehmen konnte.
Wenn ,, clientage* auf personlichen, nicht oder nur wenig formalisierten Be-
ziehungen beruhte, so ldsst sich damit unter Umsténden das komplexe und
strukturell schwer beschreibbare Phéanomen des Giinstlings oder Favoriten —
mithin auch der Favoritin oder Métresse — besser fassen. Diesen nicht immer
iiber ein offizielles Amt institutionalisierten Randfiguren fiirstlicher und ins-
besondere absolutistischer Herrschaft widmeten sich in den letzten Jahren ei-
nige wissenschaftliche Tagungen und Publikationen.?® Die in dem Zusammen-
hang vorgestellten Definitions- und Differenzierungsversuche stimmen darin
iiberein, dass eine personliche, in der Regel affektive, mitunter sogar ero-
tisch gefirbte Beziehung zwischen Favorit und Herrscher die herausgehobene
Position des ersteren bedingt, welche in der Regel durch besonders umfang-
reiche fiirstliche Gunsterweise der Hofgesellschaft gegeniiber angezeigt wird.
Réumliche beziehungsweise korperliche Néhe und Freundschaft werden somit
zu politischen Kategorien und zur Grundlage fiir eine hohe Machtposition am

56Zum Posten des Gouverneurs im friihneuzeitlichen Frankreich vgl. Doucet 1948, I, S.
22ff.; Harding 1978; Jouanna, ,,Le Pouvoir du Roi“, in: Jouanna et al. 2001, S. 195ff., u.
Art. Gouverneurs, in: ebd. S. 855-857.

57Vgl. Stephenson 2004; Kettering 1989; Neuschel 1997.

58Vgl. Hirschbiegel/Paravicini 2004, dort v.a. die Beitrige von Jan Hirschbiegel und Ro-
nald G. Asch; Kaiser / Pecar 2003, dort neben der Einfithrung der Herausgeber insb.
der Kennzeichen des frithneuzeitlichen Giinstlings herausarbeitende Aufsatz von Asch,
S. 21-38; Asch 2005; Elliott/Brockliss 1999; Hamon 2001; Le Roux 2000 u. Jouanna 1992
zu der mignon-Politik von Heinrich III.; Moote 1992 zu Richelieu und anderen Favoriten
im frithen 17. Jh.; epocheniibergreifend Karsten/Thiessen 2006. — Fiir eine ,,psychopoli-
tische“ Perspektive auf den Favoriten vgl. Marvick 1983.
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Hofe. Diese bleibt allerdings ohne eindeutige Rechtsgrundlage, muss deshalb
durch ein geschickt gespanntes Netz von Klientel-Beziehungen stabilisiert wer-
den und ist trotzdem immer gefihrdet. Ein ausgeprigtes Favoritentum l&sst
sich in den européischen Monarchien und im Alten Reich mit seinen Terri-
torien fiir das 16. und 17. Jahrhundert ausmachen, wobei innerhalb dieses
Zeitraums regional unterschiedliche Verdichtungen des Phénomens auftreten.
Unter Umstédnden profitierten die frithneuzeitlichen Favoriten von Phasen,
in denen das Staats- beziehungsweise Regierungssystem relativ weniger fest-
gefiigt oder im Wandel begriffen war.

Die schon von den Zeitgenossen vorgebrachte Kritik des méannlichen Giinst-
lings bezichtigt ihn der Anmafiung und der Gier, wirft ihm bose Ratgeber-
schaft und mitunter sogar sexuelle Ausschweifungen vor.’® Die Analogien
zur Topik der Métressen-Schelte sind offensichtlich. Wiahrend die Forschung
gelegentlich den Versuch unternimmt, zwischen Typen von Giinstlingen so-
wie zwischen Giinstlingen und lediglich Begiinstigten zu unterscheiden,%°
wird eine geschlechtergeschichtliche Perspektive noch selten eingenommen.
Zu Recht merkt Sybille OSwald-Bargende an: ,,Das Zeitalter des Favoriten-
tums ist [...] nur unzureichend beschrieben, wenn sich der wissenschaftliche
Fokus auf den minnlichen Giinstling einengt.“%! Fiir die Favoritin als dem
weiblichen Giinstling par excellence haben — neben Ofiwald-Bargende (2000,
2003) und Andrea Weisbrod (2001) — zuletzt Frank Gése (2003) und Leon-
hard Horowski (2004) einschligige Arbeiten vorgelegt.%? Insbesondere die
iiber die iibliche Fallstudie weit hinausgehende Untersuchung Horowskis zur
Gunst-Umverteilung am franzosischen Hof nach 1661 legt, unter anderem,
geschlechtsspezifische Aspekte frithneuzeitlicher Favoritenkarrieren offen.

1.2.2 Maitresse und Giinstling in der kunstgeschichtlichen
Forschung

Forschungsdesiderat und Problemstellungen

Angesichts der Uberfiille allgemeinhistoriographischer, wenngleich aus wis-
senschaftlicher Perspektive héufig problematischer Literatur zur Métresse er-

59Vgl. Asch 2004, S. 525-528; Asch 2005, S. 63-64.

6080 7.B. im einleitenden Aufsatz von Kaiser/Pecar, in: dies. 2003, S. 9-19. S.a. Hirschbiegel
2004, insb. S. 30-31; Brockliss 1999; Moote 1992, S. 16.

610Bwald-Bargende 2003, S. 139. Der von Kaiser/Pecar (2003) fiir ihren Sammelband
gewdhlte Titel Der zweite Mann im Staat ist zumindest ungliicklich. — Das 8. Sym-
posium der Residenzenkommission der Akademie der Wissenschaften zu Gottingen, Der
Fall des Giinstlings, rubrizierte die weiblichen Giinstlinge unter die ,,Sonderfille* — ein
Etikett, das OBwald-Bargende (2003) zu Recht mit einem Fragezeichen versieht. Der
zugehorige Sammelband (Hirschbiegel/Paravicini 2004), sortiert die beiden Beitriige zu
Favoritinnen und Konkubinen in den arg hilflos ,Illegitime, Bilder, Kiinstler* betitelten
Teil.

625.a. Ruby 2004/1.
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staunt, dass sich die Kunstgeschichte des Themas bislang kaum angenommen
hat. Bis heute scheint es keine Gesamtdarstellung und auch keinen Sammel-
band zur Ikonographie oder Représentationskultur der Favoritin in Frankreich
oder an anderen europiischen Hofen zu geben.®® Dem stehen mehrheitlich
sehr differenzierte kunstgeschichtliche Forschungen zum Image du Roi und
zur Repréisentation der drei Kéniginnen und Regentinnen Katharina von Me-
dici, Maria von Medici und Anna von Osterreich gegeniiber,6* die hilfreich fiir
die Auseinandersetzung mit dem Phinomen Métresse sowohl in struktureller
und methodischer Hinsicht als auch mit Blick auf den historischen Einzelfall
sind.

Auch der Giinstling oder Favorit wurde seitens der Kunstgeschichte bis-
lang eher vernachléssigt. Einen Versuch ,to define the image of the favou-
rite as a category of court art“%> machte Jonathan Brown (1999), der sich
in seiner Analyse auf Portrits von drei im frithen 17. Jahrhundert in Eng-
land, Spanien und Frankreich agierenden , minister-favourites“ konzentriert:
Georges Villiers, Herzog von Buckingham, Gaspar de Guzmén, Graf von
Olivarez, und Armand-Jean du Plessis, Herzog von Richelieu. Brown kann
einige interessante Aspekte der Selbstinszenierung aufzeigen, so die geziel-
te Ubernahme tradierter visueller Codes zur Steigerung des eigenen Sta-
tus und die sinnfillige Anordnung von Monarch und Favorit im Bild oder
Raum. Allerdings wird deutlich, dass, obwohl Buckingham, Olivdrez und Ri-
chelieu Zeitgenossen waren, nicht nur die historischen Umstéinde ihres Agie-
rens, sondern auch die jeweils zur Verfiigung stehenden Medien und Modi
der Reprisentation sehr spezifisch und different waren.%6 Eigentlich wire
eine viel umfassendere Kontextualisierung jedes einzelnen der von Brown
vorgestellten Kunstwerke vonnéten. Ein solches Vorgehen wiirde aber unter
Umstédnden einen sinnvollen Vergleich und damit das Anliegen des Autors,

63Caroline Hanken (1996) geht in ihrer Studie zu den Miitressen Ludwigs XIV. und Lud-
wigs XV. nur bedingt auf kunsthistorische Aspekte ein, diskutiert aber die Zuweisung
von Rdumlichkeiten im koniglichen Palast und spricht die Bedeutung mézenatischer Ak-
tivitidten auf Seiten der Mitressen zumindest an. — Der von Andreas Tacke (2006) he-
rausgegebene Tagungsband zum Konkubinat an mitteldeutschen Fiirstenhéfen um 1500
wiederum ist interdisziplindr angelegt. Die kunstgeschichtlichen Beitrdge sind sehr un-
terschiedlich hinsichtlich Zuschnitt, Erkenntnisinteresse und Giite.

64Zum ,Bild‘ des oder eines bestimmten franzésischen Kénigs vgl. Lecoq 1987; Burke 2001;
Sabatier 1991; Thomas 1996; Ellenius 1998; Hochner 2006; Gaehtgens/Hochner 2006; zu
den Koniginnen bzw. Regentinnen vgl. ffolliott 1986, 1989, 1995 u. 2001; Gaehtgens 1995
u. 2006; Baumggrtel 1997; Ténnesmann 2004; Cosandey 2004; Crawford 2004; Hoogvliet
2003 u. 2006; Frommel /Wolf 2008 sowie mehrere Aufsitze in Wilson-Chevalier 2007. S.a.
Wilson-Chevalier 2002/2; Dixon 2002; Barker 2001.

65Brown 1999, S. 223.

66Brown sieht das Problem durchaus: ,,[...] I do not wish to suggest that a single template
will fit all. Distinctive visual codes were elaborated in London, Paris and Madrid before
Buckingham, Richelieu and Olivares arrived on the scene, and partly determined how
their approaches to representation were fashioned.“ (ebd., S. 224)
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,Grundziige einer Ikonographie des Favoriten sichtbar zu machen“%”, verei-

teln. Hier tritt ein Dilemma zu Tage, das nicht nur das ,Bild des Favoriten*
betrifft. Das Gebot und auch die Schwierigkeit der angemessenen Balance
zwischen Einzelfall- und Strukturanalyse gelten fiir alle etwas komplexeren
Forschungsfelder. Beim Giinstling und Personen von #hnlich prekdrem ge-
sellschaftlichem Status scheint allerdings besondere Vorsicht geboten, denn
hier ist, anders als zum Beispiel beim Konig, der historische Einzel- oder
Sonderfall das quasi systemimmanent Ubliche. In seiner Untersuchung zur
,kiinstlerischen Reprisentation eines Condottiere im Quattrocento®, also ei-
nes typischen Vertreters des frithneuzeitlichen Prekariats, entschied sich Diet-
rich Erben wohlweislich fiir die Fallstudie und das Beispiel Bartolomeo Col-
leoni. Zur Begriindung heiflt es in der Einleitung:

Es scheint, dafl sich die Frage nach einem eigenen Auftraggeber-
profil der italienischen Condottieri in dieser allgemeinen Form we-
der durch die Betrachtung eines ikonographischen Typus, noch
durch eine generalisierende, die vielféltigen Statusdifferenzen zwi-
schen den Condottieri nivellierende Sicht schliissig beantworten
158¢.58

Dem wire zugespitzt hinzuzufiigen, dass wir uns eine solche Frage vielleicht
gar nicht erst stellen und den Blick damit verstellen sollten. ,Das‘ dsthetische
Profil des Favoriten respektive der Favoritin diirfte in diachroner Perspektive
kaum serits zu bestimmen sein, und, wie der Artikel von Brown (1999) zeigt,
auch der synchrone Vergleich hat seine Tiicken.

Exkurs: Das ,,Métressenportrat

Ein genuin kunsthistorisches Interesse gilt seit lingerem dem irrefithrender-
weise so genannten ,Métressenportrit® — ein Phdnomen, das strukturelle
Analogien zu dem bereits geschilderten , Métressen-Sammelband® aufweist.
Weil ,Métressenportrits®, auch durch ihre illustrative Verwendung in histo-
riographischen und populdren Darstellungen, die gemeine Wahrnehmung der
Favoritin und den Diskurs dariiber nachhaltig préigen, seien sie hier zumindest
erwahnt und als Gattung problematisiert.

Nina Trauth hat das Forschungsfeld ebenso klug wie luzide dar-
gelegt und angelegentlich des ,Métressenportréats® die ,Interessen der
Mitressenforschung® herausgearbeitet.? Threr These, dass ,der Gegenstand
[i.e. das Métressenportrit] mit dem Willen zur Identifizierung der ,schénen
Frau’ konstruiert wird“7, stimme ich zu.

67 [...] to perceive the outlines of an iconography of the favourite.“ (ebd., S. 223)
68Erben 1996, S. 9.

69V gl. Trauth 2006.

T0Ebd., S. 128.
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Es existiert ein vergleichsweise umfangreicher frithneuzeitlicher Bilderkor-
pus von sinnlich akzentuierten Frauendarstellungen, die mehrheitlich in Ita-
lien, aber auch in Frankreich und im deutschen Raum entstanden. Wenn die
einzelnen Werke auch recht unterschiedlich sind und innerhalb des Korpus Un-
tergruppen markiert werden kénnen, so dhneln sie sich doch hinsichtlich des
Bildausschnitts, der latenten Bildnishaftigkeit und vor allem der (noch) nicht
moglichen Kontextualisierung in spezifischen historischen Entstehungs- und
Rezeptionszusammenhéngen. Trauth fiihrt als Beispiel das um 1535 datierte
Bildnis einer Frau mit entbliftem Oberkérper von Bartholomius Bruyn d.A.
an.”' Ohne iiberzeugende Beweisfithrung wird es gemeinhin als ein Portrit
der Kolner Biirgerin Katharina Jabach, der Konkubine von Johann Gebhard
von Mansfeld, angesehen. Den Willen zur Identifizierung der Dargestellten als
Katharina Jabach fiihrt Trauth zu Recht auf benennbare ,,Naturalisierungs-
effekte“ des nackten weiblichen Korpers zuriick. Die ,, Abweichung von einem
angenommenen Ideal [bringt] den Eindruck von Individualitéit hervor [...]“72.
Und ein solcherart erotisiertes weibliches ,Portrét‘, wie es auler Barthel Bruyn
zahlreiche andere Kiinstler vom spéten 15. bis ins 18. Jahrhundert entwarfen,
fiihrt in der einschlédgigen Forschung wie auch in der populdren Wahrnehmung
reflexartig zu einer Identifizierung als Mitresse, Kurtisane, Konkubine etc.”
Fraglich ist, ob dieser Reflex tatséchlich eine Grundlage in nachweislichen Dar-
stellungen historischer Métressen hat, wie Trauth zu vermuten scheint™, oder
ob sich hier nicht vielmehr eine in der biirgerlichen (Doppel-)Moral griindende
Vorstellung vom promiskuitiven Liebesleben in der Frithen Neuzeit — sei es
am Hof des franzosischen Konigs, im Rom der Pépste oder in Casanovas Ve-
nedig — Bahn bricht. Ein voyeuristischer Impuls, die entbloft sich darbietende
Geliebte eines ehemaligen Potentaten in Augenschein und damit auch den pri-
vilegierten Blick des fiirstlichen Liebhabers anzunehmen, ist wohl nicht von
der Hand zu weisen.

Trauth skizziert eine Typologie des ,,Métressenportrits“ und unterscheidet
dabei Bildnisse in eigener und in anderer Gestalt.”> Mit letzteren meint sie
historische, mythologische und sakrale Identifikationsfiguren, die typisch vor
allem fiir die italienischen Darstellungen ,schéner Frauen® aus dem 16. Jahr-
hundert sind. Méatressen oder Kurtisanen werden angeblich in Gestalt von
Lucretia, Kleopatra oder Maria Magdalena, als Flora, Venus, Diana, Danae,

lum 1535, O1 / Eichenholz, 71 x 53,8 cm (Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum,
Inv.-Nr. Gm 47)

"2Trauth 2006, S. 129.

73Zur undifferenzierten Handhabung der Begriffe Mitresse, Kurtisane, Konkubine vgl. S. 3-
7 (Kap. I.1.). Fiir einen regelrechten Katalog angeblicher ,,Kurtisanenportrits“ s. Lawner
1987.

74Trauth duBert sich dazu eigentiimlich vage: ,,Der Gegenstand Métressenportrit ist also
durch die Bilder dieser beiden Frauen [i.e. Diane de Poitiers und Madame de Pompadour]
stark beeinflufit.« (Trauth 2006, S. 133)

SEbd., S. 133ff.
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Leda oder Nymphe dargestellt. Hinzu kommt das im frithen 16. Jahrhun-
dert von Leonardo da Vinci in Mailand und von Tizian in Venedig geprigte
Bildformular der bella donna, ein ohne mythologische oder andere Maske-
raden auskommender Typus, an den sich auch Barthel Bruyns Gemiilde in
Niirnberg anzuschlieBen scheint.”®

Das Problem einer solchen ikonographisch ausgerichteten Typologie des
»,Maétressenportrits” besteht darin, dass implizit an der Annahme einer Rea-
litdt beziehungsweise historischen Identitdt hinter den Bildern festgehal-
ten wird, dass also ihre potentielle Referenz auf eine bestimmte Kurtisane,
Miitresse etc. weiterhin mitgedacht wird. Damit besteht die Gefahr, dass 1.)
andere, unter Umsténden viel interessantere Aspekte dieser Bilder nicht wahr-
genommen werden und dass 2.) Bilder oder Objekte, die nicht in den skiz-
zierten Bilderkorpus hineinpassen, gleichwohl aber zur Représentation einer
Favoritin oder Kurtisane gehorten und dafiir eventuell sogar aussagekréftiger
sind, gar nicht erst in den Blick geraten. Trauth ist sich dieser Problematik
bewusst und zeigt von der neueren Forschung bereits beschrittene Wege aus
dem Dilemma auf.”” Dabei stehen erneut vermeintliche , Métressen-“ respek-
tive ,Kurtisanenportrats* im Zentrum, deren Identifikation nun allerdings
zugunsten anderer Bildlektiiren vernachléssigt wird: In Abgrenzung von tra-
ditionellen, auf fragwiirdigen Quellen basierenden Deutungen insbesondere
der weiblichen Aktdarstellungen Tizians als Bildnisse venezianischer Kurti-
sanen™ werden vor allem die Modi des ,,Zu-Sehen-Gebens“ und die im Bild
angelegte Interaktion zwischen Kunstwerk und Betrachter untersucht.”™ Sig-
rid Schade verweist auf die Konstruiertheit nicht nur der Bilder, sondern auch
der von ihnen gezeigten ,,ganzen weiblichen Korper®. Naturalisierungseffek-
te verdecken die Konstruiertheit und den Herstellungsprozess der gemalten
Korper. Sie wirken mit an der Festschreibung von Geschlechterdifferenzen, so
Schade im Anschluss an Daniela Hammer-Tugendhat, und suggerieren Refe-
renz auf eine bestimmte Person, deren getreues Abbild angeblich vor Augen
steht. Fiir den angenommenen Bezug zum frithneuzeitlichen Kurtisanenwesen
— sei er tatsdchlich urspriinglich gegeben oder erst nachtréglich hineingese-

76 Anne Junkerman (1988) hat dieses Bildformular als ,sensuous female half-length image
or portrait“ charakterisiert und eingehend untersucht.

7TTrauth 2006, S. 143-154. Gleichwohl, und obwohl sie das , Miitressenportrit® als Kon-
strukt entlarvt, plddiert Trauth dafiir, vor allem angesichts des eher kleinen und etwas
isolierten Bestands an ,, Métressenportriats® aus dem deutschen Raum, an dem Begriff
und damit auch an der moéglichen Referenz festzuhalten — aus forschungsstrategischen
Griinden (ebd., S. 142). Die Logik einer solchen Strategie erschliet sich mir nicht. Eine
Beriicksichtigung des Gemaildes von Barthel Bruyn bei der Auseinandersetzung mit dem
Bild der ,schénen Frau‘ und dem weiblichen Portrit in der Frithen Neuzeit ist in jedem
Fall wiinschenswert. Aber es ist m.E. nicht einzusehen, warum dabei die frei erfundene
Identifikation als Konkubine Katharina Jabach mitgenommen werden muss.

78Vgl. Held 1961; Hope 1980; Ost 1981; Santore 1988 u. 1991; Borggrefe 2006.

79Vgl. Schade 1995; Schade/Wenk 1995; Hammer-Tugendhat 1989, 1994 u. 2000. S.a. Schu-
ler 1991; Go6tz-Mohr 1987; Bohde 2002, S. 99-126.
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hen - ist Hammer-Tugendhats Befund wichtig, dass im 16. Jahrhundert der
Mann aus dem erotischen Bild weitgehend verschwindet und statt dessen sei-
nen Ort als Betrachter vor dem Bild findet — ein Vorgang mit weitreichenden
Implikationen fiir eine geschlechtsspezifische Subjektkonstituierung. Die Kon-
frontation von dann eben keineswegs ,autonom‘ zu nennendem weiblichem
JAkt' und ménnlichem Betrachter scheint vordergriindig der Konfrontation
von Kurtisane und Liebhaber zu entsprechen. Tatséchlich stellt sie eine be-
stimmte, Praktiken des Kurtisanenwesens préjudizierende Gegeniiberstellung
aber erst her: eine hierarchisch strukturierte Konfrontation zwischen aktiv
schauendem Mann und passiv sich zu sehen gebender oder feil bietender
,schoner Frau‘ im/als Bild. Die dieser Anordnung, also dem ,weiblichen Akt¢,
inhérente Machtkonstellation bleibt auch dann bestehen, wenn die Dargestell-
te den Blick des Betrachters erwidert, ihre Passivitdt also als eine aktiv ein-
genommene, selbstbewusste Haltung erscheint, die dann als besonders frivol,
mithin typisch fiir die Situation der kiiuflichen Liebe wahrgenommen wird.%°

All dies sagt nichts dariiber aus, ob es sich bei dem jeweils zur Diskussi-
on stehenden Bild um die Selbst- oder Fremddarstellung einer bestimmten
Kurtisane, um eine erotische Ménnerphantasie oder um etwas noch ganz an-
deres handelt. Dariiber kann unter Umstédnden eine historische Kontextua-
lisierung des einzelnen Werks — auch und vor allem jenseits der vermeintli-
chen Gattung ,,Kurtisanenportrit® — Aufschluss geben. In vielen Féllen ist
aber wohl die Ambiguitit und Ortlosigkeit der ,schénen Frau‘ auszuhalten
und ihre ,,anonyme Referenz“®! als Gestaltungs- und Funktionsmerkmal of-
fen zu legen und zu analysieren, anstatt die Bilder mit einer Identifizierung
als namentlich nicht bekannte Métresse, Kurtisane oder Konkubine von ,Mr.
x‘ vordergriindig handhabbar zu machen und dann unweigerlich mehr {iber
den Mann respektive Liebhaber zu sprechen als iiber die dargestellte Frau.5?

Beim frithneuzeitlichen Bild der ,schénen Frau‘ mit zweifelhafter Identitat
geht es auch um die Analogisierung von Frau und Kunstwerk iiber das Ver-
gleichsmoment der Schonheit. Elizabeth Cropper, Mary Rogers und andere
haben diesen Zusammenhang und seine Implikationen fiir das weibliche Por-
trat am Beispiel ,anonymer* italienischer Frauendarstellungen aus dem frithen
16. Jahrhundert eingehend untersucht.3? Der topische Diskurs und die dar-
in vorgenommene Zuschreibung geschlechtsspezifischer Merkmale und Rollen
lassen sich sowohl in kunst- und literaturtheoretischen Schriften der Zeit als
auch in den bildkiinstlerischen und literarischen Werken selbst sowie in ihrer

80In den das Verhalten der Geschlechter normierenden Traktaten der Renaissance wurde

der gesenkte, abgewandte Blick als ein Zeichen der Keuschheit und Bescheidenheit be-

schrieben und insofern als angemessen fiir eine ehrbare Frau erachtet. — Zur Tradition

des ,weiblichen Aktes‘ und der Rolle des Betrachters s.a. Prange 1995 u. 2000.

yanonymous referentiality“ (Simons 1995, S. 283ff.)

82S.a. Trauth 2006, S. 142; Simons 1995.

83Vgl. Cropper 1976 u. 1986; Rogers 1986 u. 1988; Tinagli 1997, insb. S. 73-104; Pommier
1998, S. 55-103. S.a. Simons 1995.

81
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gesellschaftlichen Handhabung nachweisen. Gedichte, die ideale Weiblichkeit
zelebrieren und mit vollendeter Kunstausfiithrung parallel fithren, sind ins-
besondere von Petrarca und in dessen Nachfolge unter anderen von Pietro
Bembo und Pietro Aretino iiberliefert. Sie finden frappante Entsprechungen
in den zahlreichen belle donne Sandro Botticellis, Leonardos, Giovanni Bel-
linis, Tizians, Parmigianinos und anderer italienischer Kiinstler, aber auch
in den kunsttheoretischen Schriften Agnolo Firenzuolas und Giovanni Paolo
Lomazzos.®* Cropper schlussfolgert:

In this context distinctions between the representation of beauty
and beauty represented are often elided, and, as a result, peculiar
problems of identity and efficacy are attached to the interpretation
of female portraiture.®

Es gehort zu diesem Kunst und Leben verspinnenden Schénheitsdikurs,
dass das reale oder auch fiktive Modell hiufig zur Geliebten stilisiert wird,
die aufgrund ihrer besonderen korperlichen Reize den kiinstlerischen Schaf-
fensdrang auslost und den kreativen Akt erst gelingen lidsst. Der grofie Stel-
lenwert, der der Liebe und dem ménnlichen Begehren in diesem von antiken
Anekdoten angereicherten Diskurs zukommt, befliigelt die Identifizierung der
anonymen bella donna als Geliebte einer sozial hochgestellten Personlichkeit,
also als Kurtisane.

In der historischen Portratforschung wird das mimetische Konzept der
Ahnlichkeit seit lingerem problematisiert und inzwischen als nur ein, wenn-
gleich wichtiger Aspekt des Darstellungsmodus ,Portrit® erachtet.®6 Patricia
Simons nennt das Portritieren ,a fictive, rhetorical device“®”, dessen Mecha-
nismen und Wirkungszusammenhénge zu untersuchen sind, auch und gera-
de aus geschlechtergeschichtlicher Perspektive. In ihrer dichten Analyse von
Leonardos Dame mit dem Hermelin arbeitet Simons den komplexen Zusam-
menhang ambivalenter Darstellungsabsichten, kiinstlerischem Diskurs und fle-
xibler Rezeptionsanordnungen heraus.®® Dieses Bildnis der Cecilia Gallerani
war vermutlich von ihrem Geliebten Ludovico Sforza, dem Herzog von Mai-
land, in Auftrag gegeben worden, und zwar anlésslich der strategisch moti-
vierten Verheiratung, also ,Weitergabe‘ Cecilias an einen anderen Mann. Es
verkniipft iiber das von der jungen Frau auf dem Arm gehaltene Tier, aber
auch iiber ihre zwischen Zu- und Abwendung oszillierende Korperhaltung se-
xuelle Anspielungen mit Hinweisen auf weibliche Keuschheit. Das Bild galt

84vgl. Roggendorf/Ruby 2004/2.

85Cropper 1986, S. 176.

86Fiir eine zusammenfassende Darstellung zum Stand der Portritforschung vgl. Roggen-
dorf/Ruby 2004/2.

87Simons 1995, S. 268.

88um 1490, O1 / Holz, 54,8 x 40,3 cm (Nationalmuseum Krakau). Vgl. Simons 1995, S.
277-283. Zu dem Gemilde s.a. Shell/Sironi 1992.
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schon zur Zeit seiner Entstehung als ein Meisterwerk Leonardos, der es hierin
vermocht habe, die Schénheit von Kunst und Natur auf eine Weise verewigt
zu haben, wie es dem Modell, der leibhaftigen Cecilia Gallerani, nicht moglich
gewesen sei. Die Dame mit dem Hermelin bot somit auf mindestens zwei, als
separat benennbaren, aber zusammenwirkenden Ebenen Anlass fiir ,,homoso-
cial bonding“: Das Bildnis war eine Projektionsfliche fiir ménnliches sexuelles
Begehren, das durch das Wissen um die Identitédt der Dargestellten, die ehe-
malige Geliebte des Herzogs, noch legitimiert und unter Umsténden gesteigert
wurde. Anlésslich des Geméldes trafen sich aber auch die ménnlich diskursi-
vierten Sphéren kiinstlerisch-kreativer Genialitéit und deren kennerschaftliche
Betrachtung®® — eine Begegnung also, die die Kunstgeschichtsschreibung bis
heute pragt.

In Frankreich entstand im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts eine groflere
Anzahl anonymer Frauendarstellungen, die dem hier problematisierten
Phénomen , Métressenportrat” zugeordnet werden koénnen. Die fraglichen
Gemailde und unter ihnen vor allem diejenigen, die eine oder zwei gar nicht
oder nur wenig bekleidete Frauen im Badezuber oder aber bei der Toilet-
te zeigen (Abb. 1 u. 2), wurden in der einschligigen Forschung wiederholt
als ,,Métressenportrits® gedeutet, ohne dass diese Referenz auch nur fiir
ein einziges Bild hitte serids nachgewiesen werden kénnen.?? Die Identifi-
zierung als Diane de Poitiers, Marie Touchet, Gabrielle d’Estrées etc. da-
tiert in der Regel aus dem 19. Jahrhundert, wurde in der Folgezeit un-
kritisch iibernommen und dann auch auf andere &hnlich aussehende Bilder
iibertragen.?! Wihrend in einigen jiingeren Publikationen die Lektiire dieser
Gemilde als ,, Métressenportrits® durchaus in Frage gestellt wird®?, so bleibt
die diffuse Vermutung eines Zusammenhangs mit der Rolle der Favoritin am

89Vgl. Simons 1995, insb. S. 283. Eine bessere Kenntnis der Auftragslage und der ur-
spriinglichen Bestimmung der Dame mit dem Hermelin konnte weitere Kommunikati-
onsebenen aufzeigen.

90Vgl. hierzu den ausfithrlichen Katalog in Plogsterth 1991, S. 223-329. — Varianten des
Bildformulars Dame au bain befinden sich in der National Gallery in Washington (Abb.
1), im Musée Condé in Chantilly (Ol/Lw., 115 x 103 cm), im Musée des Arts décoratifs
in Paris (Ol/Lw., 110 x 86,5 cm). Eine ehemals im Schloss von Chenonceau verwahrte
Version ist seit 1888 verschollen. 1982 tauchte eine Dame au bain (C')I/Holz7 92,5 x 69,5
cm) im Kunsthandel bei Sotheby’s auf. Neben dem bekannten Gemélde im Louvre (Abb.
2) gibt es Darstellungen von zwei Dames au bain im Musée national du chéateau de
Fontainebleau (Ol/Lw., 96 x 125 cm), im Musée Languedocien in Montpellier (Ol/Lw.,
62,5 x 84 cm), im Musée des Beaux-Arts in Lyon (Ol / Lw., 96 x 120 cm) und im Palazzo
Vecchio in Florenz (O1/Holz, 129 x 97 cm). Gemiilde einer Dame d sa toilette befinden
sich im Musée des Beaux-Arts in Dijon (Ol/Lw., 105 x 76 cm), im Kunstmusem Basel
(Ol/Holz, 112 x 98,7 cm) und im Worcester Art Museum in Worcester, Connecticut
(Ol/Holz, 135,9 x 108,2 cm).

91Vgl. Trinquet 1966, 1967 u. 1968; Bertrand 1993.

92Vgl. Zerner 1990, 1996, S. 189ff., u. 2002, S. 336-338; Plogsterth 1991; La dame & sa
toilette 1988.
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koniglichen Hof bestehen.?? Literarische und populirwissenschaftliche Dar-
stellungen befordern diesen Kurzschluss.”* Angelehnt an die Uberlegungen
Patricia Simons’ (1995) einerseits und Victor J. Stoichitas (1998) andererseits
habe ich zuletzt versucht, am Beispiel der Dame au bain von Francois Clouet
(Abb. 1) den Portratmodus des Gemildes als gezielt eingesetzte Komponente
eines ,selbstbewuiten Kunstwerks® zu lesen und so mogliche Funktionszu-
sammenhinge des Bildformulars aufzuzeigen.”®

Franzo6sische Kunstgeschichte im 16. Jahrhundert

Die Varianten der Dame(s) au bain und der Dame & sa toilette gehdren aus
methodischen Griinden, und auch weil sie erst spéiter entstanden sind, nicht in
den engeren Zusammenhang dieser Studie, die sich auf die franzosische Hof-
kultur wahrend der Regentschaften Franz’ I. und Heinrichs II. konzentriert.
Die Forschungslage zu den hier behandelten Werken und ihrem qua Medium
oder Gattung gegebenen kunsthistorischen Kontext wird in den einzelnen Ka-
piteln referiert. Neuere Uberblicksdarstellungen iiber die gesamte Epoche der
franzosischen Renaissancekunst stammen von André Chastel (1994) und Hen-
ri Zerner (1996).%¢ Fiir die sogenannte ,,Schule von Fontainebleau® sind neben
Monographien zum Werk herausragender Kiinstler®” und diversen Einzeldar-
stellungen der Katalog zur Ausstellung L’Ecole de Fontainebleau (1972) und
der zugehorige, 1975 von André Chastel herausgegebene Tagungsband wei-
terhin grundlegend.”® Fiir das , franzosische Schloss der Renaissance®, fiir die
Geschichte seiner seit dem spéaten 15. Jahrhundert sich entwickelnden Aus-
richtung und Struktur, die Herleitung und Funktionsbestimmung einzelner
Bauteile und die Analyse der Raumdisposition ist nach wie vor das Buch von
Wolfram Prinz und Ronald Kecks (1985) das unverzichtbare Standardwerk.
Hinzu kommen die Sozial- und Architekturgeschichte verbindenden Studien
von Monique Chatenet (v.a. 2002), Jean Guillaume (v.a. 1993, 1994) und
Bertrand Jestaz (1988). Einen guten, auch vergleichenden Uberblick iiber die
franzosischen Schlosser und ihre Geschichte liefert Jean Babelon (1989/2).9
Vertiefte Studien zu einzelnen Schlssern und Architekten stammen von An-

93Dies ist vor allem bei der Arbeit von Ann Plogsterth (1991) gegeben, die, obwohl sie
das Gros der vermeintlichen Mitressenbilder als nicht identifizierbar erachtet, gleichwohl
daran festhilt, dass das Phéanomen mit der Institution der Favoritin eng verbunden sei,
weil diese dhnlich wie die ,nude portraits“ eine Realitit 6ffentlich gemacht habe, ,,that
had previously existed in more private and hidden forms.“ (Plogsterth 1991, S. 217).

94Eine literarische Auseinandersetzung mit der Gemildegruppe hat z. B. Wolfram Fleisch-
hauer mit dem Roman Die Purpurlinie (1996) vorgelegt.

95Vgl. Ruby 2004/2. S.a. Zerner 1996, S. 193-194.

965.a. Roy 1929 u. 1934; Blunt 1953; Prinz 1970; und den Sammelband von Zerner/Bayard
2009.

97Primatice 2004; Frommel 2005; Scailliérez 2004; Carroll 1987.

983 a. Béguin 1960; Ruby 2000.

99S.a. Gebelin 1927.
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thony Blunt (1958), Volker Hoffmann (1970, 1973-74), Jean Guillaume (1969,
2003, 2006), Dorothee Herrig (1992), Chantal Eschenfelder (1991), Monique
Chatenet (1987, 1988), Francoise Boudon und Jean Blécon (1985, 1998), Jean-
Marie Pérouse de Montclos (2000) und Sabine Frommel (2001, 2005). Wich-
tige geschlechtergeschichtlich akzentuierte Analysen zur franzosischen Kunst
und Architektur des 16. Jahrhunderts haben Sara F. Matthews Grieco (1991)
und Kathleen Wilson-Chevalier (1993, 1999) vorgelegt.'®® Die neueste For-
schung zu weiblichem Méizenatentum im Frankreich der Renaissance findet
sich in dem von Wilson-Chevalier (2007) herausgegebenen Sammelband.!0!

Dem Bild und der Reprisentation Franz‘ I. gelten eine profunde Studie
von Anne-Marie Lecoq (1987) sowie die jiingst erschienene Arbeit von Chris-
tine Tauber (2008). Eine gute Ergiinzung ist das Ausstellungsdossier von
Cécile Scailliérez (1996), das Jean Clouets Portriat des Konigs umkreist. Das
Profil Franz’ 1. als Sammler und Méizen hat Janet Cox-Rearick (1995) in-
tensiv erforscht.!%? Heinrich II., Franz‘ I. Nachfolger auf dem franzosischen
Thron, wurde von der kunstgeschichtlichen Forschung bis vor kurzem eher
vernachléssigt. Neuere Publikationen wie die von Catherine Grodecki (2000)
untersuchen die unter diesem Konig wachsende Bedeutung der Architektur
und des Stédtebaus. Der von Hervé Oursel und Julia Fritsch (2003) heraus-
gegebene Tagungsband trigt wesentlich dazu bei, das dsthetische Profil Hein-
richs II. und seiner Regentschaft kenntlich zu machen.

Bei den Favoritinnen dieser beiden Valois-Konige verhélt es sich forschungs-
technisch genau umgekehrt.!%3 Dass Anne de Pisseleu, die Geliebte Franz’ 1.,
bislang mit nur wenigen Kunstwerken in Verbindung gebracht werden konn-
te, fithrte wohl dazu, dass die Kunstgeschichte ihre visibilité am franzosischen
Hof noch nie systematisch untersucht hat — auch nicht mit Blick auf die Re-
présentation des Monarchen.!* Anders verhilt es sich mit Diane de Poitiers,
der Favoritin Heinrichs II. Francoise Bardon widmete ihr schon 1963 eine um-
fangreiche Studie, in der sie sich aber ausschlieBlich mit der Tkonographie der
antiken Gottin Diana und deren Bedeutung fiir die Représentation Dianes
beschiftigt. Die Arbeit liefert eine Fiille von Informationen und klugen Beob-
achtungen, bleibt aber durch den Fokus auf das Diana-Thema argumentativ
eindimensional. Neuere Forschungen zu den von Bardon besprochenen Kunst-
werken haben einige ihrer Deutungen obsolet gemacht. Jenseits kleinerer Bei-

1008 a. Zorach 2005.

1018 a. Frommel 2009.

1023 a. Scailliérez 1992.

103 Kunsthistorische Studien zu spiteren Favoritinnen am franzosischen Hof gelten v.a. Ma-
dame de Pompadour. Hier positiv hervorzuheben sind: Goodman 2000; Weisbrod 2000;
Lajer-Burcharth 2001. Der Katalog zur Ausstellung Madame de Pompadour und die
Kiinste (Salmon /Hohenzollern 2002) ist aus Perspektive der ,, Métressenforschung® nicht
gelungen (vgl. Ruby 2003), gibt aber einen guten Uberblick iiber das Material.

1043, aber die Einzeluntersuchungen von Vickers (1986, 1995) und Wilson-Chevalier (1993,
1999).
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trage zu Einzelaspekten der Kunstproduktion um und fiir Diane de Poitiers
hat zuletzt Henri Zerner (2002) das ,Bild* dieser Favoritin einer Bestandsauf-
nahme unterzogen. Nach der Diskussion diverser Objektgruppen, deren Bezug
zu Diane de Poitiers zumeist fragwiirdig ist, kommt Zerner zu dem Schluss,
dass die Favoritin durch die von ihr selbst beforderte Ambiguitéit der visuel-
len Inszenierung nicht ,maitresse de son image* geblieben sei. Schiebt man
die Verwirrungen der einschlégigen Forschung und das bei Zerner anklingen-
de Moment der Resignation einmal beiseite, so harren die Komponenten und
Mechanismen dieser mehrdeutigen Inszenierung von Diane de Poitiers nach
wie vor der Untersuchung.

1.3 Methodische Uberlegungen, Vorannahmen, Aufbau

Der Korpus

Diese Studie fragt nach den visuellen Manifestationen einer gesellschaftlichen
Rolle, ,der Favoritin‘, und nach der diskursiv-medialen Konstruktion dieser
Rolle. Es handelt sich also um eine kunsthistorische Untersuchung, die sozial-
und politikgeschichtliche Fragestellungen miteinbezieht und insofern inter-
disziplinir angelegt ist.'%% Die relevanten Objekte beziehungsweise Quellen
werden deshalb nicht — oder nicht vorrangig — auf der Grundlage ikonographi-
scher, stilistischer, medialer oder anderer genuin kunsthistorischer Kriterien
ausgewiihlt. Wie der Forschungsiiberblick gezeigt hat, liefert die Auseinander-
setzung mit den sogenannten ,Métressenportrits“ interessante Erkenntnisse
und auch spannende Fragen, erlaubt aber keine seriésen Riickschliisse auf die
Selbst- respektive Fremddarstellung einer historischen Einzelperson oder ,der
Favoritin® als sozio-politische Rolle. Ein solches Verfahren, selbstkritisch ge-
brochen, kann im besten Fall dazu fiihren, dass wir uns unserer eigenen, stark
im Denken des 19. Jahrhunderts verhafteten Idee von ,der Métresse‘ als eines
Konstrukts bewusst werden.

Ich will mich hier aber nicht der Dekonstruktion des biirgerlichen
Mitressenbildes zuwenden, wenngleich das ein hochst interessantes und bis-
lang kaum bearbeitetes Thema wiére. Vielmehr geht es mir darum, das
dsthetische Profil einzelner Favoritinnen mdoglichst umfassend und préizise
herauszuarbeiten, um dariiber sowohl ihre jeweils besondere Position am
franzosischen Konigshof zu beschreiben als auch, und sofern moglich, fiir diese
Position typische, also an der Konstruktion der Rolle mitwirkende Merkmale
der medialen beziehungsweise kiinstlerischen Inszenierung zu markieren. Aus-
gangspunkt sind demnach die historischen Frauenfiguren, ihr soziales Umfeld,

105Zum mitunter problematischen Verhiltnis von Kunstgeschichte und Geschichte vgl. die
Beitrédge von Klaus Kriiger und Jean-Claude Schmitt in: Oexle 1997.
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das heifit der Hof und die franzosische Adelsgesellschaft, und die mit diesen
Frauen seri6s, also nachweislich in Verbindung zu bringenden Artefakte.!%

Diese ,Verbindung' muss erldutert werden, denn gemeint ist eine relativ
weit gefasste Korrelation zwischen historischer Person und Kunstwerk. In
den Blick kommen von der Favoritin selbst in Auftrag gegebene Artefakte
und Bauwerke sowie solche, die zwar von anderen Personen aus ihrem Um-
kreis initiiert, aber fiir sie geschaffen, ihr geschenkt oder dediziert wurden. Es
gibt Kunstwerke, die die Protagonistin zum Beispiel im Modus eines identi-
fizierenden Portrits darstellen und deshalb mit ihr in Verbindung gebracht
werden konnen, und Objekte oder Phidnomene, die sich ohne eine der Darstel-
lung immanente Referenz, sondern lediglich iiber ihre Préasentation — in einem
bestimmten raumlichen oder situativen Kontext — auf sie beziehen lassen.!0”

Eine personenzentrierte, also auflerkiinstlerisch begriindete Quellenkompi-
lation empfiehlt sich, weil sie Aufschluss sowohl iiber das historische Individu-
um, sei es als Subjekt oder Objekt greifbar, als auch iiber dessen Eingebun-
densein in milieu-, geschlechts- oder rollenspezifische Szenarien und Praktiken
im Umgang mit Kunstwerken und visueller Kultur verspricht.!%® Dabei ist vor
allem — aber nicht ausschliellich — zu fragen, ob und wie das Verhiltnis von
Favoritin und Ko6nig zum Ausdruck kommt, ob es auf der Ebene der Dar-
stellung, im Akt ihrer Présentation oder auf vielleicht noch ganz andere Art
und Weise erfahrbar wird, und wer es wie fiir wen formuliert beziehungs-
weise inszeniert. Die Frage nach der Bildwiirdigkeit der historischen Person
als Favoritin oder in anderer, womdoglich konkurrierender Rolle beriihrt die
hermeneutische Dimension: Welche Bedeutungen wurden dem fraglichen In-
dividuum und seiner Position als Giinstling in der historischen Situation bei-
gemessen? Darstellungen der Favoritin als Favoritin kénnen sowohl auf eine
besondere Wertschitzung der Rolle als auch auf ihre soziale Brisanz, also auf
eine historische Problemstellung, hinweisen.

Der mit einer bestimmten Favoritin ,in Verbindung zu bringende* Objekt-
und Textkorpus ist zwangslaufig fragmentarisch und heterogen. Die Objekte

106Ein solches Vorgehen liegt auch der Arbeit von Andrea Weisbrod (2000) zugrunde, die
sich allerdings fiir die Marquise de Pompadour auf einen wesentlichen grofleren Bestand
an Quellen, insbesondere an Schriftzeugnissen, stiitzen und daraus medial homogene
Gruppen zur Analyse bilden kann.

107Wolfgang Kemp unterscheidet bei seiner Analyse der Rezeptionsvorgaben eines Kunst-
werks zwischen der inneren Einheit eines Bildes, die er Darstellung nennt, und der &ufleren
Einheit ihrer Pridsentation: , Fiir unsere Zwecke miissen Darstellung und Prisentation
schon deshalb unterschieden werden, weil letztere die angestammte Doméne der Dar-
stellung, den Innenbezirk des Werkes, sagen wir: die Bildfliche iiberschreitet, und den
Rahmen und vieles, was auflerhalb des Rahmens auf das Werk verweist, mit umgreift:
eben die dufleren Zugangsbedingungen. [...] Die Présentation beteiligt den Betrachter am
Werk, indem sie ihn in einen zweiten Kommunikationsvorgang hineinnimmt, an dem er
nicht beteiligt ist: die Darstellung. (Kemp 1983, S. 35)

108Fjir eine problematisierende Darstellung zum Verhéltnis Kunst und visuelle Kultur bzw.
visual culture vgl. Cherry 2004; Corbett 2005.
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vertreten unterschiedliche Medien und Gattungen. Zur Diskussion stehen Ar-
chitektur (sakral und profan) und Gartenbaukunst, Tafel-, Wand-, Miniatur-,
Glas-, Email- und Buchmalerei, die graphischen Kiinste, Tapisserie und an-
dere Textilien, Brunnenskulptur und Grabplastik, Medaillen, Wappen, Si-
gel und andere emblematische Zeichen, Briefe, Widmungstexte, Inschriften
und Gedichte. Auch der Bezug auf die Favoritin ist hochst unterschiedlich,
denn es handelt sich ja nicht nur um reprisentative Bilder oder Bildnisse,
sondern die Referenz auf die historische Person ist vielgestaltig, medial ver-
schieden, ambivalent und mitunter auch versteckt. Sie ist nicht nur im Arte-
fakt selbst, sondern auch in den Umsténden seiner Herstellung, Weitergabe
und Rezeption aufgehoben, also auch im Performativen und Situativen an-
gesiedelt. Ein semiotischer, aus der Analyse des zweidimensionalen Bildes
entwickelter Repriisentationsbegriff stofit hier an seine Grenzen und erweist
sich als nur bedingt brauchbar.'®® Sowohl der Modus der Referenz als auch
das Objekt respektive Kunstwerk, an dem sie sich materialisiert, sind zu be-
schreiben, um Aussagen iiber das Bezeichnete — die historische Person und
ihren sozialen Status — treffen zu kénnen. Die Gesamtheit der Beobachtungen
bezeichne ich, in Anlehnung an eine Formulierung von Marcia Pointon, als
,Re-Priisentationskultur.*'? Dabei gehe ich nicht davon aus, dass es sich bei
der Re-Prisentationskultur einer einzelnen Favoritin um ein abgeschlossenes
System handelt, aus dem ein intentional generiertes, fiir einen bestimmten
Rezipientenkreis entworfenes und entsprechend funktionierendes ,, Image* her-
vorgeht. 11

1097y semiotischer oder dsthetischer Reprisentation vgl. die von Elizabeth Bronfen in An-
lehnung an W.J.T. Mitchell formulierte Definition: ,,[D]er dsthetische Représentant stellt
ein nicht présentes Objekt oder eine abstrakte Vorstellung dar. [...] Das représentatorische
Zeichen ist jedoch nicht nur immer auf einen Rezipienten gerichtet, es entsteht auch nie
in Isolation, sondern als Teil eines ganzen semiotischen Netzwerkes, eines kulturell ge-
regelten Kodes.“ (Bronfen 1995, S. 422) W.J.T. Mitchell unterscheidet, wiederum in
Anlehnung an Charles Sanders Peirce, bei literarischen Texten zwischen ,ikonischer Re-
priisentation®, welche die formale Ahnlichkeit zwischen Signifikant und Signifikat betont,
»Symbolischer Reprisentation“, die auf einer willkiirlichen, kulturell tradierten Bezie-
hung basiert, und ,indexikalischer Reprisentation®, die auf dem Verhéltnis von Ursache
und Wirkung beruht. Vgl. Bronfen 1995, S. 422.

10Pointon prigte den Terminus ,portraiture® — zu iibersetzen mit ,,Portrikultur® — ,to
denote all those practices connected with the depiction of human subjects and the theo-
rization, conceptualisation and apprehension of portrait representations.* (Pointon 1993,
S. 1)

111ch verwende den aus dem Englischen entlehnten, in den 1950er Jahren erst von der
deutschen Soziologie und Wirtschaftpsychologie aufgegriffenen Begriff ,, Image® dhnlich
wie Andreas Kostler (1998, S. 14): Gemeint ist die ,,Ganzheit aus Informationen,
Vorstellungen und Wertungen, die mit einem Gegenstand oder eine Person verkniipft
werden“, um damit einen bestimmten Adressatenkreis anzusprechen. ,,Image* betont also
die intentionale kommunikative Funktion eines Bilder- bzw. medial vermittelten Aussa-
genkorpus. — Fiir eine Problematisierung des ,, Image“-Begriffs angesichts eines disparaten
und polysemantischen Bildkorpus in der franzésischen Renaissance s.a. den Beitrag von
Hochner in: Gaehtgens/Hochner 2006, S. 21-32.
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Die Kontexte

Will man die Modi der Referenz und ihre bedeutungsstiftenden Funktionswei-
sen differenziert beschreiben, so miissen die mit Blick auf die Fragestellung
relevanten Objekte, Objekt-Ensembles oder Texte kontextualisiert, also in
ihrem dynamischen Bezug zu ihrer spezifischen Umwelt analysiert werden.
Wolfgang Kemp (1986, 1991) hat eindringlich darauf hingewiesen, dass es
sich bei der Beziehung zwischen Werk und Kontext nicht um eine einseitige
Determiniertheit, also nicht um ein hierarchisches Verhéltnis handelt, sondern
um eine Interaktion, kraft derer sich beide ihren strukturellen Eigenschaften
entsprechend verindern.''? Beide wirken aufeinander ein und sind existentiell
aufeinander angewiesen: Der Kontext beeinflusst die Gestaltung und Rezep-
tion eines Werkes ebenso wie dieses auf seinen Kontext einwirkt und ein Teil
von ihm wird. Diese Macht- oder Kraftzuweisung an das Kunstwerk ist wich-
tig, weil es damit moglich wird — und zwar systematisch — von Funktionen des
Werks zu sprechen, die unabhiingig von einer Absicht, seitens des Auftragge-
bers, der Kiinstlerin, des Rezipienten etc., existiert. Kemp hebt hervor, dass es
sehr wohl integrale oder intentionale Kontexte gibt, dass der Regelfall aber ein
nicht programmatischer, von ihm ,;wild“ genannter Kontext sein diirfte, eine
mehr oder minder offene, wachsende Gemengelage, mit der auch das einzelne
Werk sich wandelt, neue Sinnschichten anreichert, alte verliert und dies im
fortwédhrenden Austausch mit seinem Umfeld. In der von Natalie Zemon Davis
(2002) als ,schenkende Gesellschaft“ bezeichneten Kultur der franzosischen
Renaissance und insbesondere mit Blick auf die {iber konigliche Gunsterweise
ausgezeichneten und Gegengaben offerierenden Favoriten und Favoritinnen
sind ,,wild“ wachsende Kontexte bedeutsam und sorgfiltig zu analysieren.
Die geschenkten oder angenommenen Objekte, hdufig Kunstwerke, wechseln
ihren origindren Bezugsrahmen, aber dieser bleibt ihnen eingeschrieben und
pragt ihr Wirken im neuen gewandelten Kontext.

Kemp unterscheidet zwischen ,primiren“ und ,,sekundéren“ Kontexten.
Letztere sind die ,,von Gnaden der Kunstgeschichte“. Sie werden seitens der
akademischen Disziplin ,, gebildet“!13, also erst nachtriglich an das Kunstwerk
herangetragen, folgen methodologischen Vorannahmen und sind entsprechend
selektiv respektive willkiirlich. Demgegeniiber scheint Kemp den ,,priméren*
Kontext als einen urspriinglich gegebenen, vollstéindigen zu erachten. Ich bin
mir nicht sicher, ob es ihm vor allem um eine Kritik am selbstgerechten Ha-
bitus des ,,Kontext-Bildens“ geht, ob Kemp den ,priméren Kontext“ also
aus rhetorischen Griinden und im Sinne der Dialektik einfiihrt, oder ob er
tatséchlich davon ausgeht, dass ein solcher , primérer Kontext“ zu rekonstru-
ieren wiére, ohne dabei notwendigerweise schon einen , sekundéiren Kontext*

11274 Kunst und Kontext s.a. Bryson 1994; Held/Schneider 2007, S. 380-400.
H3Kemp 1991, S. 93.
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zu bemiihen.'!'* Ich mochte auf diese Unterscheidung verzichten und statt
dessen, den Hinweisen von Jonathan Culler, Norman Bryson und anderen
folgend,''® deutlich machen, welche Dimensionen oder Aspekte des Kontexts,
welchen Rahmen ich relevant mit Blick auf das vorliegende Erkenntnisinte-
resse erachte und insofern setze. Das bedeutet einen Abbau von Komplexitét
eingedenk einer ,, Kunstgeschichte der Komplexitéit®, wie Kemp sie vollig zu
Recht einfordert. Dabei bleibt genug zu tun und zu beachten. Meine Frage-
stellung und das damit einhergehende Insistieren auf einem auflerbildlichen
Referenzsystem, mit dem die Objekte in Verbindung stehen respektive ge-
bracht werden, bedeuten, dass ein sozialer oder politischer Kontext den grofien
Rahmen abgibt.!!6

Mit der Re-Présentationskultur einer bestimmten Favoritin ist der wichtig-
ste oder dominante Kontext gegeben, der die Auswahl der Objekte und Texte
bestimmt und zugleich von diesen gebildet wird. Hier tritt ein grundsétzliches
Problem der Werk-Kontext-Relation und der Praxis ihrer Analyse offen zu-
tage. Norman Bryson hat es prdgnant formuliert. Das Werk oder der Text
wird zuerst von seinem Kontext abgetrennt, um dann in einem Akt der Ve-
rifizierung diesem wieder zugefiihrt zu werden: ,the double action of sepa-
rating text from context, followed by the two coming together in a veridical
fit (the account must be true; the paintings prove it).“17 Dieses Problem
wird kaum zu beseitigen, deshalb aber umso sorgféltiger im Blick zu be-
halten sein. Kontinuierliche Aufmerksamkeit fiir das dynamische Miteinan-
der von Werk und Kontext beziehungsweise Bezugsrahmen ist geboten. Die
Beriicksichtigung weiterer, ausgewihlter Kontexte fiir das einzelne Objekt
oder Phénomen relativiert das Problem. Eindimensionale Kausalitdten und
Schlussfolgerungen kénnen dadurch reduziert, wenn auch nicht ausgeschlos-
sen werden. Ich werde genuin kunsthistorische Kontexte hinzuziehen, also
immer — soweit jeweils moglich — nach den Umstédnden von Produktion und
Rezeption, nach dem Auftraggeber, dem Bestimmungsort, der Tradition und
den Moglichkeiten des Mediums und der Gattung, nach ikonographischen An-
schliissen, paradigmatischen ,Verwandtschaften‘ und nach den Modi der Re-
ferenz fragen und dabei auch etwaige Verédnderungen innerhalb der einzelnen
Rahmen beriicksichtigen. Aus diesem, das engere Umfeld des Werks befra-

114 eld/Schneider (2007, S. 386f.) sprechen mit Bezug auf Kemp von ,riumlichen Kon-
texten, die als ein ,erster empirischer Kontext* genommen werden kénnen. Sie meinen
damit die konkreten rdumlichen Zusammenhénge, in denen und mit denen ein Kunstwerk
priasentiert wird. Dazu gehoren auch Nutzungszusammenhénge kultischer und anderer
Art, also performative Kontexte.

115ygl. Bryson 1994, v.a. S. 67-68. ,[Clontext is not given but produced; what belongs to
a context is determined by interpretive strategies; contexts are just as much in need of
elucidation as events; and the meaning of a context is determined by events.“ (Jonathan
Culler 1988, zit. nach: Bryson 1994, S. 67)

116Zum sozialen oder politischen Kontext s.a. Held/Schneider 2007, S. 390-393.

H7Bryson 1994, S. 73.
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genden Vorgehen ergeben sich zwangslaufig der Vergleich und die iiber den
Vergleich geschaffene Verbindung mit anderen Werken und Kontexten. Dabei
beschrianke ich mich, von Ausnahmen abgesehen, hinsichtlich der Objekte,
Texte und anderer Phdnomene auf historisch Naheliegendes. Der vorrangige
Bezugsrahmen ist die franzosische Hofkultur der Frithen Neuzeit, vom ausge-
henden 15. Jahrhundert bis in die zweite Hélfte des 16. Jahrhunderts. Damit
ist nicht nur eine raum-zeitliche Begrenzung vorgenommen, sondern auch ei-
ne Einschrinkung auf ein bestimmtes soziales Milieu, auf die Hofgesellschaft,
die wiederum als Kommunikationsgemeinschaft einen eigenen Kontext dar-
stellt.!'® Innerhalb dessen werden vor allem die Re-Priisentationskulturen der
Favoriten, also die mit diesen und mittelbar auch mit dem Kénig ,in Verbin-
dung zu bringenden‘ Artefakte und Texte zum Vergleich beziehungsweise als
Kontext herangezogen. Da das Erkenntnisinteresse der Favoritin, also einem
weiblichen Giinstling gilt, tritt gender als Analysekriterium hervor. Damit ist
ein Kontext eigener Art — auch auf theoretischer Ebene — angesprochen.

Gender

Ausgangspunkt dieser Untersuchung sind historische Frauen, die fiir eine be-
stimmte Zeit die Favoritin eines franzosischen Konigs waren. Gender ist somit
in zweifacher Hinsicht zu problematisieren: mit Blick 1.) auf das leibhaftige
Individuum und 2.) auf die soziale Rolle, die es einnahm, zugewiesen bekam,
selbst ausgestaltete oder in der es in Erscheinung trat. Ich folge der Positi-
on von Joan W. Scott, die die Dialektik oder wechselseitige Bedingtheit von
Ménnlichkeit und Mannsein einerseits und Weiblichkeit und Frausein ande-
rerseits als relative, historisch zu kontextualisierende Konstruktionen begreift.
Gender bezeichnet fiir Scott das historisch variable Wissen iiber und die da-
mit einhergehende Organisation von ,sexueller Differenz*:

Gender [...] means knowledge about sexual difference [...] Know-
ledge refers not only to ideas but to institutions and structures,
everyday practices as well as specialized rituals, all of which con-
stitute social relationships. Knowledge is a way of ordering the
world; as such it is not prior to social organization, it is insepara-
ble from social organization.

It follows then that gender is the social organisation of sexual
difference [...] gender is the knowledge that establishes meanings
for bodily differences.!?

1187u , Kommunikationsgemeinschaften als Kontexte“ vgl. Held /Schneider 2007, S. 385-386.

119Gcott 1988, S. 2. Scott bezieht sich explizit auf Michel Foucault: ,,I use knowledge, follo-
wing Michel Foucault, to mean the understanding produced by cultures and societies of
human relationships, in this case of those between men and women.“ (ebd.)
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Wenn ,Mann‘ und ,Frau‘, ,M&annlichkeit' und ,Weiblichkeit‘ demnach {iber
Diskurse und Praktiken hervorgebrachte und in einem sténdigen Wandel be-
griffene Konstrukte mit handfesten Implikationen fiir die Organisation der
Gesellschaft sind, so kann gleichwohl, und das ist fiir diese Studie wesentlich,
die leibhaftige Existenz historischer Frauen und Méanner nicht geleugnet wer-
den. Teresa De Lauretis hat diesen auf den ersten Blick vielleicht paradox
anmutenden Sachverhalt trefflich formuliert:

By ,woman’ I mean a fictional construct, a distillate from diverse
but congruent discourses dominant in Western cultures (critical
and scientific, literary or juridical discourses), which works as both
their vanishing point and their specific condition of existence [...]
By women, on the other hand, I will mean the real historical
beings who cannot as yet be defined outside of those discursive
formations, but whose material existence is nonetheless certain.

]

The relation between women as historical subjects and the noti-
on of woman as it is produced by hegemonic discourse is neither
a direct relation of identity, a one-to-one correspondence, nor a
relation of simple indication. Like all other relations expressed
in language, it is an arbitrary and symbolic one, that is to say,
culturally set up.'2°

Im Folgenden wird an der Existenz historischer und benennbarer Einzelper-
sonen ménnlichen und weiblichen Geschlechts als Voraussetzung fiir das, was
wir Gesellschaft nennen, festgehalten. Zugleich gehe ich davon aus, dass die
schriftlichen und visuellen Zeugnisse, die wir von diesen Personen oder iiber
sie haben, immer — wenngleich auf unterschiedliche Weise und Intensitit —
beteiligt sind an einem Diskurs des gendering, also an der Zuschreibung von
geschlechtsspezifischen, die Dialektik von Mann und Frau gestaltenden Merk-
malen, Rollen und Normen, die wiederum Auswirkungen auf das gelebte Le-
ben von leibhaftigen M:innern und Frauen haben.'?! Um letzteres an einem
fiir den behandelten Zeitraum wichtigen Thema deutlich zu machen: Wenn
die Frauen im Frankreich der Frithen Neuzeit faktisch von der Erbfolge aus-
geschlossen waren, wenn das biologische Geschlecht also einen Parameter fiir
das genealogische und dynastische Denken der Epoche darstellte, so ist es ei-
nes, hierfiir den Wortlaut des ,,Salischen Gesetzes“ oder anderer Rechtstexte

120De Lauretis 1984, S. 5-6. S.a. Bronfen 1995.

1211ch verwende einen an Foucault orientierten dynamischen Diskurs-Begriff. ,, Diskurs“ be-
zeichnet nach Foucault die Summe der Praktiken, die ,systematisch die Dinge bilden,
von denen sie sprechen. Zwar bestehen diese Diskurse aus Zeichen; aber sie benutzen
diese Zeichen fiir mehr als nur zur Bezeichnung der Sachen. Dieses mehr macht sie irre-
duzibel auf das Sprechen und die Sprache. Dieses mehr mufl man ans Licht bringen und
beschreiben.“ (Foucault 1981, S. 74).
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als Begriindung heranzuziehen. Ein anderes ist es zu untersuchen, wie sich
der Anspruch auf Erbfolge an sichtbare Manifestationen ,des Mannes* heftet,
dadurch zu ihm gehort und, im Zweifelsfall variierend, aber immer wieder aufs
Neue bekriftigt wird, wiahrend die Rolle ,der Frau‘ im Familienverband glei-
chermaflen diskursiv konstruiert wird: durch andere, komplementére Zeichen,
Texte und Bilder — oder auch durch das Ausschweigen oder die Nichtsicht-
barmachung einer weiblichen Rolle in diesem Kontext.

Die Annahme eines grundséitzlichen Konstruiertseins von ,Mann‘ und
JFrau‘ bedeutet, dass es Texte, Darstellungen, Medien, Modi der Referenz,
Prisentation und Rezeption gibt, die in der historischen Situation ihres Zu-
tagetretens geschlechtsspezifisch konnotiert (gendered) sind. Vor dem Hin-
tergrund ist der Giinstling des Konigs ein interessanter Untersuchungsge-
genstand. Auch bei dieser Rolle handelt es sich um ein Konstrukt, dessen
tatsdchliche und potentielle Erscheinungsformen — jenseits des begriffsge-
schichtlichen Befundes'?? — noch n#her zu beschreiben sind. Definiert man den
Giinstling sehr allgemein als eine Person, die mit dem Monarchen durch ein
besonders enges, vor allem {iber Gunsterweise kenntlich gemachtes Verhéltnis
verbunden ist, dann ist diese Rolle nicht per se gendered und dadurch in ihren
dsthetischen Manifestationen schon partiell vorbestimmt. Im 16. Jahrhundert
besetzten in Frankreich sowohl Ménner als auch Frauen Favoriten-Positionen,
und so ist zu fragen, wie sich bei der Re-Présentationskultur eines einzelnen
oder eben ,des Giinstlings® die soziale Rolle und das Geschlecht zueinander
verhielten — ob das eine das andere dominierte oder neutralisierte, ob sie sich
wechselseitig verstarkten oder schwichten, oder ob hier vielleicht auch gar
keine GesetzméBigkeit markiert werden kann. Eine Antwort auf diese Frage
konnte erhellend auch fiir die Auseinandersetzung mit der im 17. Jahrhun-
dert voranschreitenden Institutionalisierung der maitresse en titre sein, denn
spédtestens dann fungierte gender als ein Kriterium zur nun offenbar wich-
tig(er) gewordenen Distinktion der Giinstlinge untereinander.

Individuum und Rolle, Einzelfall und Struktur

Im Forschungsiiberblick habe ich darauf hingewiesen, dass die Suche nach ei-
nem ,, Métressenportrit® oder nach einer ,,Ikonographie des Favoriten® in die
Irre, im schlimmsten Fall zu gar nichts fithren kann.'?? Umgekehrt lauft eine
mikrohistorische Analyse singuldrer Phidnomene Gefahr, ohne Aussagewert
fiir ibergreifende Fragestellungen und uninteressant fiir ein breiter angeleg-
tes Erkenntnisinteresse zu sein. Eingedenk dieser Problematik beschreite ich
einen Mittelweg. Mit der rdumlichen und zeitlichen Einschrinkung auf die

122vgl. S. 6-7 (Kap. L.1).

12310 der Geschichtswissenschaft trigt die in den 1980er/90er Jahren vollzogene sog. , kul-
turalistische Wende“, also die Abkehr von einer strukturfunktionalistischen Sozialtheorie
(,,Bielefelder Schule“), dieser Art von Dilemma Rechnung. Vgl. hierzu Daniel 2001.
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franzosische Hofkultur wihrend der Regierungszeiten Franz’ I. (1515-1547)
und Heinrichs II. (1547-1559) ist eine diachrone Perspektive gegeben, die
iiberschaubar bleibt und nicht dazu verleitet, vermeintliche Entwicklungsli-
nien aufzuzeigen und damit den Blick auf spétere oder andernorts auftre-
tende Phénomene zu verengen. Der relativ kleine raum-zeitliche Ausschnitt
und die Konzentration auf die Epoche der sogenannten ,, franzosischen Renais-
sance* haben zudem den Vorteil, dass ein gewisses Mafl an kulturgeschichtli-
cher Homogenitét, also anndhernd konstante Rahmenbedingungen fiir kultu-
relle Sinnstiftung vorausgesetzt werden konnen. Das dsthetische Profil zweier
Favoritinnen, Anne de Pisseleu und Diane de Poitiers, wird separat unter-
sucht und — sofern moglich und sinnvoll — im Vergleich mit dem Erschei-
nungsbild, den Erscheinungsformen zeitgleich agierender ménnlicher Favori-
ten analysiert. Auf der Grundlage dieser synchron angelegten Fallstudien, die
sich mitunter zeitlich itiberschneiden, kénnen die Re-Prisentationskulturen
der beiden Favoritinnen zusammen betrachtet werden. Dies soll weniger im
Sinne eines Vergleichs geschehen. Vielmehr ermoglicht es die Kompilation
einer kritischen Masse an Beobachtungen und Ergebnissen, sowohl Aspekte
einer Re-Prisentationskultur der koniglichen Favoritin in der franzosischen
Renaissance aufzuzeigen als auch das historisch Spezifische und Singulére im
Blick zu behalten. Die beiden Fallstudien sind sich somit gegenseitig und
mit Blick auf das Ganze Ergédnzung und Korrektiv zugleich. In der soziale
Strukturen heraus préparierenden Zusammenschau sollen die Individualitat
der historischen Akteure, die distinkten Moglichkeiten, die sie hatten, und die
unterschiedlichen Situationen, die sie vorfanden, priisent beziehungsweise in
Erinnerung bleiben. Der strukturell schwer fassbare Status des Favoriten/der
Favoritin legt eine solche quasi bifokale, diachron und synchron argumentie-
rende Herangehensweise nahe. Sie entspricht aber auch einem feministischen
Forschungsanliegen, das Frauen nicht auf ihr Geschlecht reduzieren und die
mit dieser Reduktion einhergehende Gefahr der Enthistorisierung und Ontolo-
gisierung unterlaufen will.'?* Eine Epochen umspannende ,,Ikonographie der
Mitresse® stellte das typische Ergebnis derart enthistorisierender ,Frauenfor-
schung‘ dar, um die es mir dezidiert nicht geht. Statt dessen sollen historische
Frauen, die bedeutend waren — darauf, dass sie bedeutend waren, verweist
unter anderem ihre Sichtbarkeit —, in ihrer Zeit und in ihren vielgestalti-
gen Beziehungen zu anderen, ménnlichen wie weiblichen Akteuren betrachtet
werden.

Zeichen der Gunst — Nihe, Intimitit, Liebe

Was konnte fiir eine Favoritin wichtig gewesen sein bei der (un)mittelbaren
Zurschaustellung ihrer Person? Wie trug der Konig zur Inszenierung sei-

1247um problematischen ,,Sonderfall Frau“ s.a. Schade/Wenk 1995, S. 350f.
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nes Giinstlings bei? Die Beantwortung dieser und verwandter Fragen bleibt
mangels einschligiger Arbeiten zur Re-Préasentationskultur von Giinstlingen
noch sehr spekulativ. In dieser Studie will ich das Thema fiir die Epoche der
franzosischen Renaissance umkreisen, gehe dabei aber von einigen allgemei-
neren Vorannahmen aus, die sich an die Definition des Giinstlings kniipfen,
also mit dessen besonders enger, in der Regel affektiv geprégter Beziehung
zum Monarchen zu tun haben und eine gerichtete Befragung der relevanten
Objekte zulassen.

In seiner Studie zur Gunst des Konigs in der zweiten Hélfte des 16. Jahr-
hunderts hat Nicolas Le Roux das Verhiltnis von Fiirst (prince) und Favo-
riten (favoris, entourage) und die Bedeutung der Symbole und symbolischer
Handlungen fiir die Konstitution und Vermittlung dieses Verhéltnisses nach
innen wie nach auffen prignant geschildert. Le Roux sei hier deshalb etwas
ausfiihrlicher zitiert:

Situé au coeur de la cour, a la fois instrument et reflet de sa puis-
sance, l'entourage du prince apparait comme une configuration
numériquement limitée dans laquelle évoluent des individus en si-
tuation de proximité physique avec la personne du souverain. Il
offre une zone de contact entre la société de cour, le royaume et
le prince. Mais il forme également un écran qui masque ou met
ce dernier en représentation. Rétribués de leur fidélité par ’octroi
ostentatoire d’honneurs symboliques ou matériels, les favoris con-
centrent et monopolisent la grace du prince, c’est-a-dire le don
gratuit du regard et de la bienveillance exprimant sa liberté sou-
veraine. |...]

Dans le systeme de concurrence et d’exclusions que constitue la
cour, le favori apparalt comme le personnage qui se caractérise a
un moment donné par la plus grande capitalisation de signes de
I’exception, qu’il s’agisse de prérogatives symboliques, de dignités
ou de récompenses. Ces signes exprimant sa position privilégiée
dans I'entourage du prince sont autant de formes de sublimation
du rapport de dépendance qui manifestent 'efficacité créatrice et
légitimante du pouvoir souverain.!2®

Mehrere Aspekte werden hier angesprochen, die fiir das Bild des Favo-
riten/der Favoritin von Belang sind und im Auge behalten werden sollen.
Offensichtlich und zu erwarten waren konigliche Geschenke als Zeichen der
Gunst wichtig, und es ist anzunehmen, dass solche Gunstbeweise auch zur
Schau gestellt wurden. Je grofler die Auszeichnungen und Geschenke, umso

125Le Roux 2000, S. 11-12. Le Roux scheint sich fiir Favoritinnen und geschlechtergeschicht-
liche Aspekte nicht zu interessieren und spricht nur von ménnlichen Akteuren.
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grofler die Gunst, umso ausgeprigter aber auch die Abhéngigkeit des Favori-
ten vom Konig und umso prekiirer seine Situation. Beide, der Schenkende und
der Beschenkte, diirften ein Interesse an der Inszenierung gehabt haben. Hin-
zu trat der unter Umstanden ostentativ betriebene Wettstreit der tatsdchlich
oder auch nur angeblich Beschenkten, also der Giinstlinge, untereinander.

Interessant ist Le Roux’ Hinweis, dass die Favoriten um den Konig eine Art
Schutzschild bildeten, der verdeckend oder verschleiernd, aber auch als Mitt-
ler fiirstlicher Reprisentation wirken konnte. Fraglich ist, ob und inwiefern
sich diese Funktion in der Re-Prisentationskultur der Giinstlinge bemerk-
bar machte. Le Roux erwéhnt die , proximité physique®, also die korperliche
oder rdumliche Ndhe zwischen Favorit und Herrscher. Ndhe konnte ein
Schliisselbegriff sein, ein vielleicht weit iiber die Betrachtung der Geschen-
kepraxis hinaus hilfreiches Analysekriterium. Wie werden sonst noch N#he
und Intimitét zum Ausdruck gebracht, zu sehen oder erfahren gegeben? Vor-
stellbar sind bestimmte rdumliche Dispositionen, zum Beispiel die Lage oder
Ausrichtung eines Favoriten-appartement in Relation zu dem des Konigs. Viel-
leicht lassen sich auch Strategien der Imitatio oder gar der Aemulatio, also
der Nachahmung oder nacheifernden ,Einverleibung‘ des kéniglichen Vorbil-
des aufzeigen.!'?® Nihe signalisierende Elemente koénnen auch innerhalb der
Darstellung und/oder im Rahmen ihrer Préisentation eine Rolle spielen. Zu
fragen ist dann auch nach den Moglichkeiten der Vermeidung oder Leugnung
von Néhe, also ein vielleicht nicht nur von Seiten des Herrschers angestrengtes
Bemiihen um sichtbare Distinktion.

Gunst, Ndhe und Liebe scheinen auf den ersten Blick zusammenzugehéoren,
sind im historischen Kontext aber differenziert zu betrachten. Niklas Luh-
mann hat in Liebe als Passion (1998 [1982]) eindringlich und iiberzeugend
darauf hingewiesen, dass Liebe ein Kommunikationsmedium ist, dessen Code
sich im historischen Verlauf wandelt.'?” Er erkennt eine deutliche Schwer-
punktverschiebung in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts, in der sich
die Form des Codes von der Idealisierung zur Paradoxierung #ndere.!?®
Kennzeichnend fiir die frithere, in der ,hofischen Liebe‘ des Mittelalters und
noch in der Liebeslyrik der Frithen Neuzeit anzutreffende Form sei, so Luh-
mann, ihr marginalisierter Bezug zur Sinnlichkeit, den er mit dem aristokrati-
schen Verlangen nach Abgrenzung von einer vulgéiren Befriedigung sinnlicher
Bediirfnisse, also mit gesellschaftliche Distinktionsbemiihungen erklirt.!2?

12674 Imitatio und Aemulatio vgl. Bauer 1992.

127 D]as Medium Liebe selbst [ist] kein Gefiihl, sondern ein Kommunikationscode, nach
dessen Regeln man Gefiihle ausdriicken, bilden, simulieren, anderen unterstellen, leugnen
und sich mit all dem auf die Konsequenzen einstellen kann, die es hat, wenn entsprechende
Kommunikation realisiert wird.“ (Luhmann 1998, S. 23)

1281nteressanterweise fillt die von Luhmann diagnostizierte Akzentverschiebung zeitlich
mit der auch begriffsgeschichtlich nachweisbaren Institutionalisierung der koniglichen
maitresse in Frankreich zusammen. Vgl. S. 4-5 (Kap. I.1.).

129Vgl. Luhmann 1998, S. 50-51.
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Das habe zu einer ,,Verlagerung der Liebe ins Ideale, ins Unwahrscheinli-
che, ins nur durch besondere Verdienste (nicht durch Ehe!) Erreichbare“13°
gefiihrt. Als Begriindung fiir die in der Regel von ménnlicher Seite im Medium
der Dichtung formulierte Liebe brauchte es ,eine Kenntnis der Eigenschaften
des Objekts“!3!, also der Geliebten, die in jeder Hinsicht vollkommen zu sein
hatte. ,,Liebe ist demnach eine Perfektionsidee, die sich von der Perfektion
ihres Gegenstandes herleitet, durch sie nahezu erzwungen wird und insofern
,Passion’ ist.“!32 Zu diesem Leiden an der Liebe zu weiblicher Vollkommen-
heit, also zur Schonheit, gehort die Unerreichbarkeit der angebeteten Frau.
Die von Luhmann beschriebenen Topoi der idealisierten heterosexuellen Liebe
sind typisch fiir die européische Liebesdichtung in der Nachfolge von Petrarca
und prigen auch die franzosische Literatur der Renaissance.'®® Fiir den Zu-
sammenhang dieser Studie entscheidend ist die Frage, inwieweit das seinerzeit
als Ideal kodierte Medium Liebe auch das Verhiltnis von Konig und Favo-
ritin kommunizierte beziehungsweise ob darauf fiir dessen Zurschaustellung
zuriickgegriffen oder auch nur angespielt wurde. Denn das auf eine heterose-
xuelle Beziehung bezogene, den weiblichen Giinstling also privilegierende Lie-
besideal der Zeit konnte fiir die dsthetische Profilierung der Favoritin nur von
Vorteil sein, zumal es als ein Distinktionsmerkmal der hofischen Oberschicht
positiv besetzt war. Liebe und Néhe erscheinen hier als zwei Seiten einer
Miinze. Das Sinnlichkeit sublimierende Liebesideal strebt nach Vereinigung,
zugleich sind die Unerreichbarkeit dieses Ziels und das dadurch begriindete
Leiden seine markantesten Topoi. Zu fragen ist, ob dieses ambivalente Span-
nungsverhéltnis in der Re-Préisentationskultur einer Favoritin — oder auch
eines Favoriten — (sinnlichen) Ausdruck fand.

Aufbau

Die beiden Hauptkapitel dieser Untersuchung (IT und ITI) sind als Fallstudien
zur Re-Présentationskultur von Anne de Pisseleu, der Favoritin Franz’ 1., und
von Diane de Poitiers, der Favoritin Heinrichs II., angelegt. Diese Reihenfolge
ist chronologisch begriindet. Zunéchst wird jeweils das Verhéltnis der Herr-
schers zu seinen Giinstlingen, wie es sich iiber Texte, Bilder und Raumanord-
nungen mitteilt, geschildert. Darauf folgt in beiden Kapiteln ein biographi-
scher Abriss zur Person der Favoritin, der niichterne und literarische Quellen
miteinbezieht. In den Zusammenhang gehoren auch die Beziehung zum Mo-
narchen und die sich zum Teil daraus ergebenden Einflussmoglichkeiten am
franzosischen Hof. Auf die Bestandsaufnahme der iiberlieferten Portréits und
eine allgemeine Einschéitzung der Re-Prasentationskultur von Anne de Pisse-

130Fbd., S. 51.

131 Ebd.

132Fhd., S. 57 [Hervorhebung Luhmann]
1333 a. Ruby 2004/2.
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leu respektive Diane de Poitiers folgen vertiefte, kontextualisierende Studien
einzelner Objekte, Texte oder Ensembles. Sofern méglich und sinnvoll wer-
den die zur Diskussion stehenden Artefakte und Inszenierungen in Relation
zur Représentation ménnlicher Konkurrenten um die Gunst des Monarchen
gebracht.

Der quantitative Umfang der beiden Kapitel divergiert erheblich, was an
dem unterschiedlich dimensionierten Quellenkorpus zu den beiden Frauen
liegt. Diese Tatsache wird im Schlusskapitel (IV) noch einmal reflektiert.

Fiir Anne de Pisseleu (Kapitel II) betrachte ich zwei Arbeiten intensiv:
Zum einen die mit einem Alexander-Zyklus ausgestattete, sogenannte cham-
bre de la Duchesse d’Etampes im koniglichen Schloss von Fontainebleau; und
zum anderen die im Auftrag der Konigsschwester und Dichterin Marguerite
d‘Angouléme entstandene illuminierte Handschrift La Coche, also ein Text
und Bild kombinierendes Werk. In beiden Féllen handelt es sich um nicht
von der Favoritin selbst betriebene, aber durch ihre Person motivierte Insze-
nierungen. IThnen gegeniiber steht ein verhaltenes, nur eingeschrinkt rekon-
struierbares Engagement Annes de Pisseleu als Bauherrin, das ich in einem
weiteren Unterkapitel erortere.

Bei Diane de Poitiers (Kapitel III) verhilt es sich genau umgekehrt. Hier do-
miniert der von der Favoritin betriebene Aufwand zur Selbstdarstellung, wie
er insbesondere in ihrer von dem Hofarchitekten Philibert De I’Orme errich-
teten Residenz in Anet greifbar wird. Dieses Schloss, seine Architektur und
Ausstattung stehen im Zentrum der Diane de Poitiers geltenden Analysen.
Sie werden ausfiihrlich vorgestellt und mit Blick auf das zur Schau gestellte
Verhéltnis von Favoritin und Monarch betrachtet. Ich untersuche Aspekte der
Topographie, der Bautypologie und der Raumdisposition, der ikonologischen
Dimension architektonischer Formen und des Dekoreinsatzes im Kontext des
franzosischen Schlossbaus in der Renaissance und im Vergleich mit Bauvor-
haben sowohl des Konigs als auch anderer Giinstlinge.

Ein besonderes Augenmerk gilt zudem den emblematischen Zeichen Dianes
de Poitiers, ihrer Bezugnahme auf die symbolische Reprisentation Heinrichs
II. und ihren vielfiltigen Einsatzmoglichkeiten sowohl am und im Schloss von
Anet als auch an mobilen Objekten und in performativen Zusammenhéngen.
Ein weiteres Unterkapitel behandelt die Adaption der antiken Gottin Diana
fiir die Inszenierung der Favoritin. Die Mechanismen und Implikationen dieser
offenbar gezielten Aneignung einer mythologischen Identitdt werden an zwei
besonders signifikanten Kunstwerken herausgearbeitet: An der Diane d’Anet
genannten Brunnenanlage aus Anet und an der fiir die Favoritin gewirkten
Tapisserie-Folge mit Darstellungen von Diana-Episoden. Sowohl das Schloss
von Anet als auch die Anspielung auf die antike Gottin sind wiederkehren-
de Themen oder Motive auch der Diane de Poitiers gewidmeten Hofliteratur.
Anhand einiger ausgewéhlter Beispiele stelle ich die in diesemm Medium formu-



1.3 Methodische Uberlegungen, Vorannahmen, Aufbau 43

lierten ,Bilder‘ und die daraus von den Literaten abgeleiteten Anforderungen
an die Favoritin vor.

Die Re-Présentationskultur Dianes de Poitiers semantisiert nicht nur ihre
Rolle als Giinstling des Konigs. Daneben gibt es die der treuen Witwe, die
auch in Anet manifest ist. Besonders eindringlich und zugleich klassisch tritt
die Inszenierung Dianes de Poitiers als Witwe an dem fiir ihren Gemahl in
der Kathedrale von Rouen errichteten Grabmal zutage. Dem pomposen Mo-
nument ist ein groferes Unterkapitel gewidmet. In die Analyse der Memoria
Dianes gehort zudem das von ihr verfiigte, aber postum errichtete eigene
Grabmal in Anet.

Im letzten Kapitel (IV) werden die systematisch verwertbaren Ergebnis-
se der beiden Fallstudien zusammengefiihrt und auswertend diskutiert. Mit
Blick auf die eingangs aufgestellten Fragen gilt das Augenmerk insbesonde-
re der Angemessenheit und Produktivitit einer die Favoritin als weiblichen
Giinstling — und nicht (nur) als Geliebte des Konigs — begreifenden Analy-
se. Neben die Bilanzierung aus geschlechtergeschichtlicher Perspektive tritt
die Erorterung des Verhéltnisses von Einzelfall und Struktur beziehungsweise
Individuum und Rolle. Aulerdem diskutiere ich auf der Grundlage der hier
ausgebreiteten Betrachtungen, wie leistungsfihig die Kiinste fiir die diskursi-
ve Konstruktion einer weiblichen Rolle, der Favoritin, in der Frithen Neuzeit
waren oder hétten sein konnen und welche Schlussfolgerungen sich daraus fiir
eine weitere Auseinandersetzung mit diesem und verwandten Themen erge-
ben.
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I1.1 Franz I. — ,,pere des arts et des lettres*“ und
samateur des femmes*

Kunst- und Frauenliebe

Franz I. von Frankreich galt schon zu Lebzeiten als ein herausragender
Forderer der Kiinste und ging als ,,pere des arts et des lettres” in die Ge-
schichtsschreibung ein.! Baldassare Castigliones 11 libro del Cortegiano (1528),
dessen erste franzosische Ausgabe von spétestens 1537 dem Ko6nig personlich
zugedacht war, présentiert Franz I. als einen strahlenden Hoffnungstrager,
dem es gegeben sei, Frankreich zu einer kulturellen Bliite ungeahnten Aus-
mafes zu fithren.? Ein markantes Sinnbild dieses auch fiir des Koénigs Selbst-
darstellung so eminent wichtigen Topos der Kunstfoérderung ist das Fresko
L’ignorance chassée in der Grande Galerie im Schloss von Fontainebleau.? Die
Komposition von Rosso Fiorentino zeigt im Hintergrund Franz I. in Riistung,
auf dem Haupt ein Lorbeerkranz und ,bewaffnet’ mit Schwert und Buch, wie
er die Treppen zu einem Jupiter-Tempel hinaufsteigt und in den hell erleuch-
teten Innenraum tritt. Das strahlende Licht, das aus dem Tempel dringt,
fallt auf eine wild bewegte Menge mit verbundenen Augen. Franz I. lasst die-
se Ignoranten hinter sich und wendet sich statt dessen, Kriegsherr und Mézen
gleichermaflen (arma et litterae), den Wissenschaften und den Kiinsten zu.
Entsprechend preist der franzosische Dichter Joachim Du Bellay den Monar-
chen:

Comment te peut assez chanter la France / O grand Francois, des
neufs sceurs adoré?

Tu as défaict ce vil monstre Ignorance, / Tu as refaicte le bel aage
doré.*

L Aus der umfangreichen Literatur zu Franz I. als Férderer der Kiinste vgl. Scailliérez 1992;
Cox-Rearick 1995. Zu Franz I. in der Historiographie vgl. Girault 2006, zum Topos der
Kunstférderung ebd., S. 32-36.

2Vgl. die entsprechenden Stellen in den Editionen Castiglione 1901 u. 1996. Der Cor-
tegiano wurde zwischen 1513 und 1517 geschrieben, aber erst 1528 verdffentlicht. Zu
Castiglione und Franz I. vgl. Castiglione 1901, S. 315; Clough 1978, S. 23. Franz I. und
Castiglione kannten sich von zwei personlichen Treffen, im Dezember 1515 in Bologna
und im Dezember 1524 bei Pavia. Zur Rezeption und Editionsgeschichte des Cortegiano
s. Burke 1996. Burke widmet sich leider ausgerechnet der frithen franzosischen Rezeption
kaum. — Zu Castigliones Hofmann in Bezug auf Franz L. s.a. S. 81-82 (Kap. 11.3.2.).

3Rosso Fiorentino, L’Ignorance chassée, 1532-38, Fresko und Stuck (Schloss Fontaine-
bleau, Grande Galerie; Abb. in: Pérouse de Montclos 1998, S. 59). Zur Ikonographie vgl.
Panofsky 1958, S. 119-120.

4Du Bellay 1908-31, III, S. 70.
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»1l aymoit les sciences et les bastiments®, heifit es in den Mémoires von Gas-
pard de Saulx-Tavannes.> Aber Franz 1. liebte offenbar noch mehr. Francois
de Belleforest, Hofhistoriograph Heinrichs III., wollte an dem Punkt nicht
liigen. Dieses Berufsethos vorausgeschickt, urteilte er in seinem umfangrei-
chen, erstmals 1579 publizierten Werk Les grandes annales et histoire générale
de France iiber Konig Franz I. :

[O]r est il vray qu’il n’a esté cogneu rien en ce grand Roy qui
ne fut rare, excellent & heroyque, si ’amour des femmes n’eut
aucunement denigré ce lustre & splendeur des vertus de Roy qui
n’avoit que soy-mesme de semblable: mais quoy? les plus parfaicts
ne sont sans default. Et le Prince qui n’est addonné aux plaisirs,
sera souvent cruel.’

Die ,Liebe zu den Frauen“ war demnach Franz’ I. einziger Makel, und
dieser Makel war angeblich so stark ausgeprigt, dass er von dem ehrenhaft
sich gebenden Belleforest nicht nur nicht unterschlagen werden konnte, son-
dern als ein Markenzeichen des Konigs nachgerade erwdahnt werden musste.
Das bedeutet aber auch, dass die Promiskuitéit des franzdsischen Monarchen
schon frithzeitig der Geschichtsschreibung wiirdig befunden, also als ein Merk-
mal des Fiirstenbildes erkannt und wichtig genommen wurde.” Die moralische
Grofiziigigkeit, mit der Belleforest ein wenig zu kokettieren scheint, verweist
auf eine tiblicherweise eher negative Beurteilung des koniglichen Liebesle-
bens. In den Mémoires von Gaspard de Saulx-Tavannes wird sogar der Tod
Franz‘ I. auf seine Lustbarkeit und — vor allem — auf sein weibliches Umfeld
zuriickgefiihrt:

L’aage attiedit le sang, les adversitez 'esprit, les hazards le cou-
rage et la monarchie desespérée n’espere que volupté. Tel estoit le
roy Francois, blessé des dames au corps et en esprit [...] les dames
plus que les ans luy causerent la mort.®

Nicht erst spétere Historiographen und Memoirenschreiber, sondern schon
Zeitgenossen berichten von der Ziigellosigkeit und dem sexuell ausschweifen-

5Saulx-Tavannes 1881, S. 136. Die Memoiren von Gaspard de Saulx-Tavannes (gest. 1575),
der sowohl Franz I. als auch Heinrich II. diente, wurden allerdings retrospektiv von seinem
Sohn Jean de Saulx (geb. 1555) geschrieben und waren Ludwig XIII. gewidmet. Der Text
kursierte in einer ersten Ausgabe schon in den 1620er Jahren, wurde aber erst 1657 in
Lyon von der Librairie Fourny richtig verlegt.

6Belleforest 1579, 1455 r° [meine Hervorhebung]. Der Autor leitet sein Urteil folgender-
maflen ein: ,[...] & ne faut couvrir le dé avec un fard, & couleur d’hipocrisie, car on
blasmeroit nostre histoire de mensonge, & on feroit tort & la verité [...]“ (ebd.)

7Seit dem spiten 17. Jh. gehorte die Frauenliebe zum Standard der Geschichtsschreibung
iiber Franz I., und sie wurde in der Regel negativ bewertet. Vgl. Girault 2006, S. 30 u.
36-38.

8Saulx-Tavannes 1881, S. 75 u. 136.
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den Leben Franz I., von seinen amourdsen Abenteuern und seinem nie nach-
lassenden Interesse am anderen Geschlecht.? Den frithesten Hinweis liefert das
sogenannte Journal d’un bourgeois de Paris. Demnach habe sich der junge
Konig im April 1515, also nur wenige Monate nach seinem Regierungsantritt,
mit der Frau eines Pariser Advokaten namens Jacques Dishomme vergniigt,
was Anlass fiir ein auf der Place Maubert offentlich vorgetragenes Possen-
spiel gewesen sei.'® Antonio de Beatis, der im Sommer 1517 Kardinal Luigi
d‘Aragona auf dessen Reise durch Frankreich begleitete, notierte in seinem
umfangreichen Bericht, der Konig sei ,,dedito ad lascivia et volintieri intra in
zardini de altri et beve acqua de diversi fonti“!!.

Der weibliche Hof

Franz‘ 1. ,Liebe zu den Frauen* ging mit der Auspridgung neuer Formen
von Geselligkeit am franzosischen Hof einher. Brantome erwéhnt ,la petite
bande“, eine Gruppe ausgewéhlter weiblicher Hofangehoriger, die in der be-
sonderen Gunst des Konigs standen und ihn regelméflig bei der Jagd und
anderen Geselligkeiten begleiteten.!? Berichte italienischer Botschafter vom
franzosischen Hof der 1540er Jahre bestéitigen Brantomes Schilderung,'® und

9Vgl. zusammenfassend Knecht 1998, S. 119f., 481 u. 5591F..

10Vgl. Bourrilly 1910, S. 14 f. Der von Bourrilly herausgegebene Text basiert auf einem
Manuskript, das die BnF (Fonds Dupuy, vol. 743) verwahrt. Dabei handelt es sich offen-
bar um eine Kopie, denn die Handschrift stammt aus der zweiten Hilfte des 16. Jh. Uber
das vermutlich deutlich umfangreichere Original und seinen Autor ist nichts bekannt. Es
ist wahrscheinlich, dass er in Paris und dort zu der Zeit lebte, von der er berichtet. Das
Journal hat den Charakter einer Chronik und ist eine bisweilen sehr eklektisch anmuten-
de Textkompilation. Vgl. dazu Bourrilly 1910, S. vff. — Auf diese frithe Affare Franz‘ I.
spielt auch eine Geschichte des Héptameron (1558/59), der von der Schwester des Kénigs
verfassten Novellensammlung, eindeutig an. Vgl. Marguerite de Navarre 2000, S. 306-12.
Die 25. Novelle wird eingangs so zusammengefasst: ,,Subtil moyen dont usoit un grand
prince, pour jouyr de la femme d’un Advocat de Paris.*

HDe Beatis 1905, S. 125. Der Kardinal wurde zweimal, am 14. und am 16. August 1517,
von Franz I., der damals mit seinem Hof in Rouen weilte, empfangen.

12Vgl. Brantéome 1991, S. 35 (Second discours sur la Reyne, mere de nos Roys derniers,
Catherine de Medicis). In Les Dames galantes, erstmalig 1665/66 in Leiden publiziert,
schildert Brantome zudem diverse Liebesabenteuer Franz‘ I. S. Brantéme 1991, S. 246-
247, 552, 575-576, 623ff. u. 649-650. Zu Pierre de Bourdeille de Brantome s.a. S. 14-15
(Kap. 1.2.1.). — Zur ,petite bande® s.a. Saulx-Tavannes 1881, S. 75: ,la petite bande de
madame d’Estampes gouverne*.

13Giovan Battista Gambara, der Botschafter des Herzogs von Ferrara, berichtet in einem
Brief vom 16. Mai 1543 aus Saint-Germain-en-Laye (Modena, Archivio di Stato), dass
Franz I. sich ,colla piccola banda delle dame® an einen Ort in der Nihe des Schlosses,
vielleicht La Muette, vom Hofe zuriickgezogen habe. In einem Brief Giulio Alvarottis ,
gleichfalls Botschafter des Herzogs von Ferrara, vom 17. Januar 1546 aus Paris (Modena,
Archivio di Stato) ist von ,tutto il piccolo trayno“ die Rede, zu dem u.a. der Thronfolger,
Madame d’Etampes und Madame de Massy gehorten, die demnach den Koénig bei einem
Ausflug nach La Muette begleiteten (Zitate nach: Chatenet 2002, S. 51 u. 52). S.a. den
Brief des Botschafters Carlo Sacrati an den Herzog von Ferrara vom 1. Juli 1540 aus Paris



48 II Anne de Pisseleu — Favoritin Franz’ I.

auch in einem relativ frithen Brief des englischen Botschafters Sir Anthony
Browne an Heinrich VIII. wird das Freizeitverhalten Franz‘ I. entsprechend
dargestellt:

Furdermore the Kinges bed is alwys caried with Hym, whan He
hunteth; and anon, after that the deir is killed, He repaireth to sum
hous nere hand, where the same is set up, and there reposeth Hym
self three or four houres, and ayenst his return there is provided for
Him a souper by sum noble man [...]; wheunto a great nomber
of ladys and gentilwomen used to be in his company, be
sent for, and there He passeth his tyme unto ten or elevyn of the
clock. [...]*4

Claude Goulffier, seigneur de Boisy, wiederum schreibt im August 1543 an
den vom franzosischen Hof verbannten Anne de Montmorency :

Asseurez-vous que nostre mestre est en la sorte que m’avez tous-
jours dit: plus y va avant, plus se prant avecque les fames
et en a perdu toute honte.'®

Im Jahr 1547 schliellich berichtet Jean de Saint-Mauris, der Botschafter
Karls V., in einer ausfiihrlichen Depesche an Maria von Ungarn von den
letzten Stunden Franz’ I. — und dies sicherlich mit einiger Fantasie. Demnach
habe der sterbende Konig in einer Unterredung mit dem Thronfolger auch
um Gnade fiir seine Favoritin gebeten, weil sie eben eine Frau sei: ,, Aussi
luy parla de madame d’Estampes, le priant qu’il ne la voulist maltraiter et

(Modena, Archivio di Stato, in: Occhipinti 2001, S. 47-48). — Auch Marguerite de Navarre
akzentuiert im Héptameron den kleinen, ausgewihlten Charakter einer fiir die Jagd oder
zur Erholung zusammen gekommenen Gesellschaft: ,Le roy Frangois, premier de ce nom,
estant en un chasteau fort plaisant, ou il estoit allé, avecques petite compaignie, tant
pour la chasse, que pour y prendre quelques repos, [...].“ (Marguerite de Navarre 2000,
S. 478f. / 53. Novelle).

1Gir Anthony Browne an Heinrich VIII. von England, August 1527 (zit. nach: Chatenet
2002, S. 128; meine Hervorhebung). — Eintriige im Catalogue des actes de Frangois Ier
bezeugen Geschenke u.a. Gunsterweise fiir ausgewédhlte Damen des Hofes.

15Brief von Claude Gouffier an Anne de Montmorency, 18.08.1543 (Paris, BnF; zit. nach:
Decrue de Stoutz 1978, S. 431; meine Hervorhebung). S.a. Knecht 1998, S. 562. — Claude
Gouffier (gest. 1570) war der Sohn von Artus Gouffier (1474-1519), le grand maitre de
Boisy, einem engen Vertrauter und Kriegsgefihrten sowohl Karls VIII. als auch Ludwigs
XII., dem 1506 der Zugang zum Hof der Louise de Savoie gelang. Artus Gouffier wurde
Erzieher von Francgois d’Angouléme, dem spiteren Konig Franz I. Dieser ernannte ihn
gleich bei Amtsantritt 1515 zum grand maitre de France. Gouflier fungierte als einer
der engsten Berater und wichtigsten Diplomaten Franz’ I. und begleitete ihn auf seinen
Italienfeldziigen. Nach der Schlacht von Marignan im September 1515 erhielt er mehrere
Lehensgiiter aus dem Herzogtum Mailand und den Titel Graf von Caravas. Sein Sohn
Claude war auf der politischen Biithne weniger aktiv. Das einzige grolere Amt, das Franz
I. ihm verlieh, war das des kéniglichen Stallmeisters (grand écuyer de France) 1546.
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avoir pitié d’elle, autant que c¢’estoit une femme [...].“ Aulerdem habe Franz
I. seinem Nachfolger geraten, sich nicht dem Willen anderer zu unterwerfen,
wie er es gegeniiber der Herzogin von Etampes getan habe, ,,de non tant se
soubmettre a la voulunté d’aultres, comme il avoit fait & celle de lad. dame
d’Estampes“!6.

Wenngleich der Wahrheitsgehalt all dieser Berichte mit Blick auf die Ab-
sichten der einzelnen Schreiber kritisch zu hinterfragen und zu relativieren
ist, so machen sie in ihrer Gesamtheit doch deutlich, dass die ,,Liebe zu den
Frauen® eine weithin wahrgenommene, weil auf ,performativer Ebene‘ offen-
bar sichtbare Eigenschaft des franzosischen Monarchen war und schon zu
dessen Lebzeiten hinreichend Gespréchsstoff bot.

Das von den Zeitzeugen iiberlieferte Bild eines regelméflig von Frauen um-
gebenen Herrschers korrespondiert mit einem faktischen Anwachsen der weib-
lichen Hofmitglieder in der Regierungszeit Franz‘ I. Eine diesbeziiglich mar-
kante Verdnderung hatte sich schon im ausgehenden 15. Jahrhundert abge-
zeichnet, als Anne de Bretagne (1477-1514) eine erheblich vergrélerte maison
de la reine mit mehreren dames et demoiselles d’honneur begriindete. Sie war
die erste franzosische Konigin, die eine weibliche Entourage als einen wich-
tigen Bestandteil ihres Reprasentationsaufgebots erachtete. Fiir die Folgezeit
ist eine stetige Zunahme des weiblichen Hofstaates zu verzeichnen. Wihrend
Claude de France (1499-1524), die erste Gemahlin Franz‘ 1., noch eine relativ
kleine maison — 209 Personen, davon nur 12 Frauen — hatte, unterhielt die
Kéniginmutter Louise de Savoie (1476-1531) im Jahr 1531 einen personlichen
Hausstand von 295 Personen, davon 31 Frauen, die zum Teil als Hofdamen
oder Hoffriulein relativ hohe Positionen einnahmen.!” Die weiblichen Mit-
glieder der ,petite bande“ um Franz I., darunter Anne de Pisseleu, Marie
de Canaples und Diane de Poitiers, rekrutierten sich vornehmlich aus diesem
Kreis.

Brantoéme bewertet die zunehmende , Verweiblichung” des franzosischen
Hofes positiv und verharmlosend zugleich. Er verwendet das Bild des Gar-
tens als Vergleichsmoment:

[Un grand prince blama fort Frangois Ier sur deux choses] qui
avoient rapporté plusieurs maux en la court et en la France, non
seulement pour son regne, mais pour celui des autres roys ses
successeurs: 1‘une pour avoir introduict en sa court les grandes as-

167it. nach: Paillard 1877, S. 101. Das originale Schriftstiick datiert vom 20. April 1547
(Briissel, Archives du royaume de Belgique, Papiers d’Etat, Nég. de France, 11, S. 77-84).

"Die maison der Eleonore von Osterreich, ab 1530 Kénigin von Frankreich, umfasste 348
Personen, davon 50 Frauen. Zu Ende der Regierungszeit Franz‘ I. waren es 391 Personen,
davon 98 Frauen. Ahnliche Zahlenverhéltnisse gelten fiir die maison Katharinas von
Medici. Vgl. Chatenet 2002, S. 27-28 u. dies. 2000, insb. S. 176-178; Solnon 1987, S.
21-27. S.a. Brantéme 1991, S. 13f. (Discours premier des Dames sur la Reyne Anne de
Bretaigne).
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semblées, abordz et residences ordinaires de dames; 'autres pour
de mesmes y avoir appelé, installé et arresté si grande affluence
de gens d’eglise. Pour le regard des dames, certes, il faut advouer
qu’avant luy, elles n’y abordoient et n’y fréquentoient que peu, et
en petit nombre. Il est vray que la reine Anne commenca a faire
sa cour des dames plus grande que les autres reynes précédentes;
et sans elle, le roy son mari ne s’en fust guere soucié. Mais le roy
Francois, venant a son regne, considérait que toute la décoration
d’une court estoit des dames, ’en voulut peupler plus que la cou-
stume ancienne. Comme de vray une cour sans dames c’est
un jardin sans aucunes belles fleurs.'®

Ahnlich argumentiert Claude Chappuys, valet de chambre und Privatbiblio-
thekar des Konigs, der in seinem Discours de la Court (1543) die zahlreichen
Damen des Hofes namentlich erwdhnt und eine Analogie zum Bild der Sterne
am Himmel bemiiht:

[...] Qui sont en court ce qu’au ciel les estoilles,
Nymphes de corps, deesses du maintien.'”

Die merklich gestiegene weibliche Préisenz wird auch in der zeitgenossischen
Dichtung und Portréatkultur greifbar und, wie es auch bei Chappuys auf-
scheint, zu einem Thema der Hofdarstellung gemacht. Der Hofdichter Clément
Marot verfasste zum Neujahrstag 1541 insgesamt 41 kurze Gedichte, soge-
nannte étrennes, die ausgewihlten Damen des franzdsischen Hofes gewidmet
waren. Jedes dieser poetischen ,Neujahrsgeschenke® — ein zu dem Zeitpunkt
etabliertes Genre, fiir das Marot eine eigene, regelhafte Versform entwarf
— charakterisiert die angesprochene Dame iiber eine zumeist lobende Be-
schreibung ihrer markantesten Eigenschaften, wobei das Attribut korperlicher
Schénheit die herausragende Rolle spielt.?? Uberproportional stark vertreten
sind Frauen zudem in der Gesamtheit der naturalistisch aufgefassten Einzel-
bildnisse, die von den Hofmalern Jean und Francois Clouet geschaffen wurden
beziehungsweise iiberliefert sind. Die mit Kreide gezeichneten und zum Teil
danach in Ol gemalten Portrits der Clouets vermitteln eine anschauliche Vor-
stellung von den ranghtchsten Mitgliedern der franzosischen Hofgesellschaft.

18Brantéme 1864-1882, TI1, S. 127 [meine Hervorhebung]

19Chappuys 1543, 0.S. [meine Hervorhebung]

20Marots étrennes bestehen aus je fiinf Versen und haben das Reimschema , aabba“. Schon
im Februar 1541 wurden diese kurzen Gedichte bei J. Dupré in Paris unter dem Titel Les
estreines de Clement Marot publiziert. Zu den étrennes von Marot vgl. die Ausfithrungen
von C.A. Mayer in: Marot 1966, S. 15ff. Zur Tradition der Neujahrsgeschenke (étrennes)
im spétmittelalterlichen Frankreich s. Buettner 2001; ebd. S. 618/ FN 127 zum Genre
étrenne: ,poems that made gifts out of words“. Fiir den deutschen Kontext s. Holtorf
1973.
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Offenbar ging mit der Zugehorigkeit zu dieser besonders privilegierten sozia-
len Gruppe eine fiir beide Geschlechter geltende Bildniswiirdigkeit einher, von
der die Frauen relativ mehr profitierten.?!

In der Regierungszeit Franz’ I. wuchs also nicht nur der weibliche Hofstaat
nachweislich weiter an, sondern er geriet auch zu einem in verschiedenen Me-
dien formulierten Thema oder Motiv der héfischen Représentation und blieb
als solches stets ambivalent. Die panegyrisch besungenen oder in prunkvol-
len Gewéndern dargestellten historischen Frauen verwiesen zum einen auf die
Kultiviertheit, Eleganz und Schonheit, die unter Franz I. am franzosischen Hof
Einzug gehalten hatten. Thre gewachsene Sichtbarkeit signalisierte aber auch
einen Machtzuwachs des weiblichen Hofstaates, und dieser wiederum wur-
de mit der ,petite bande“ und dem ungeziigelten Liebesleben eines Frauen
gegeniiber besonders spendierfreudigen Monarchen in Verbindung gebracht.

Das Bild des Konigs

Allerdings fanden weder der weibliche Hofstaat noch die Mitglieder der privile-
gierten ,,petite bande® unmittelbar Eingang in bildliche Darstellungen Franz’
I. Wihrend seine weibliche Entourage in der den Monarchen zelebrierenden
Dichtung durchaus zur Sprache kommt,?? existiert kein ,Gruppenbildnis des
Konigs mit Hofdamen‘.2? Fiir eine solche Bildidee gab es kein Vorbild, und
sie wurde meines Wissens auch in der Hofkunst spéterer Epochen nicht um-
gesetzt, sondern erst in der Salonmalerei des 19. Jahrhundert erfunden.?*
Frithneuzeitliche Darstellungen des franzosischen Konigs im Kreis der
ménnlichen Hocharistokratie respektive des ménnlichen Hofstaats sind hin-
gegen aus der Buchmalerei {iberliefert. In den 1470 von Jean Fouquet illu-
minierten Statuten des Ordens vom Heiligen Michael ist auf einem Blatt
Konig Ludwig XI. im Spalier des Kapitels, also der von ihm zu Ordensmitglie-
dern ernannten Adeligen zu sehen.?® Die einmal gefundene Bildformel wurde

21ygl. Jollet 1997, S. 96ff. Die von Raoul de Broglie und Jean Adhémar katalogisierten
crayons des Musée Condé in Chantilly und der BnF in Paris dokumentieren die wach-
sende Bedeutung, die den hochrangigen Frauen in der Selbstdarstellung der franzdésischen
Hofgesellschaft seit Franz‘ I. zukam. Vgl. Broglie 1971; Adhémar 1973. S.a. den Katalog
der Clouet-Bildnisse in Chantilly von Alexandra Zvereva (2002).

22Vgl. z.B. Chappuys 1543, 0.S.

23In dem Zusammenhang erwihnenswert ist allerdings die 1518 von der Maildinder Obrig-
keit Franz I. geschenkte Handschrift Tutte le dame del re (Mailand, Biblioteca Trivul-
ziana, n° 2159) mit Illuminationen von Giovanni Ambrogio Noceto. Darin findet sich das
Portrit des franzosischen Konigs gefolgt von 27 Einzelbildnissen lombardischer Damen
in Medaillons, die iiber die Beschriftung identifiziert sind. Das Werk soll die Verbunden-
heit der fithrenden Mailénder Familien mit Frankreich bzw. Franz I. bezeugen. Vgl. De
I'Italie & Chambord 2004, S. 115-116; Buck 2008.

24Vgl. die Beispiele in: Girault 2006.

25 Jean Fouquet, Statuts de lordre de Saint-Michel, 1470 (Paris, BnF, Dépt. des manuscrits,
Ms. Fr. 19819, fol. 1; Abb. in: Chastel 1994, S. 70).
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fiir die Bebilderung weiterer Statuten-Handschriften {ibernommen?® und fiir

andere Anlisse adaptiert. Ein markantes Beispiel ist das Widmungsbild in
Antoine Macaults Teiliibersetzung der Bibliotheca historica von Diodorus Si-
culus (Abb. 4). Es gewihrt Einblick in einen mit Textilien und Holzmobiliar
reich ausgestatteten Innenraum. Vorne links steht der ganz in schwarz geklei-
dete Macault. Er liest dem in der Mitte des Geschehens sitzenden Kénig Franz
1., seinen drei S6hnen und einer gréfieren Anzahl ménnlicher Hofangehoriger,
die mehrheitlich identifiziert werden konnen, aus dem zu iiberreichenden Buch
vor.2”

Jenseits der Clouetschen Bildnisse, die als eine in ihrer Binnenstruktur und
auch in ihrem Gebrauchswert sehr flexible Sammlung autonom entworfener
und rezipierbarer Einzelwerke anzusehen sind, war in den unmittelbar auf die
Person Franz’ I. bezogenen, ihn charakterisierenden und als Herrscher entwer-
fenden Bildern das weibliche Element zwar relativ prominent. Doch handelte
es sich hierbei nicht um Darstellungen historischer Frauengestalten aus dem
hofischen Umfeld, sondern um allegorische oder mythologische Figuren, die
der panegyrischen Inszenierung des Monarchen dienten. So zeigt eine rela-
tiv grofie und vielleicht als Tapisserie-Entwurf entstandene Zeichnung Franz
I., wie er an der Spitze eines exklusiv ménnlichen Gefolges die sogenannte
»Nymphe von Fontainebleau® in ihrem arkadischen Reich aufsucht (Abb. 6).
Zwei antikisch gekleidete Frauen schicken sich an, den Koénig zu der idyl-
lischen Landschaft zu geleiten, deren Gewésser und baumbestandene Ufer
von zahlreichen weiblichen Akten bevolkert sind. In der Bildmitte lagert die
Quellnymphe neben einem bauchigen GefiB, aus dessen Offnung sich Was-
ser ergiefit. Thre Kopf- und Korperhaltung unterstreicht die Erzéhlrichtung
und das prospektive Voranschreiten des koniglichen Zuges von links nach
rechts. Die anekdotische Konfrontation des Realen mit dem als Ideal insze-
nierten Fiktiven scheint die Legende von der Entdeckung des Ortes und von
der Bestimmung Fontainebleaus als vorrangigem Schauplatz monarchischer
Prachtentfaltung zu veranschaulichen.?® Antikische Gewandung beziehungs-
weise Nacktheit einerseits und zeitgenossische Kleidung andererseits markie-

26Vgl. hierzu S. 132-133 (Kap. III.1.).

277u erkennen sind rechts vom Kénig der Kanzler Antoine Duprat sowie Guillaume Budé
und Florimond Robertet, links Anne de Montmorency, Claude d’Urfé, Philippe Chabot
de Brion und Mellin de Saint-Gelais. Vgl. Cécile Scailliérez, in: L’art du manuscrit de la
Renaissance en France 2001, S. 46-49. — Sehr #hnlich ist das Dedikationsbild in einem
Anne de Montmorency gewidmeten und 1531 datierten Cicero-Manuskript (Sankt Pe-
tersburg, Russische Nationalbibliothek). Vgl. Livres du connétable 1991, S. 9 (Abb. in:
Campbell 2002, S. 272).

28Die Zeichnung wird traditionell Francois Ier visitant la nymphe de Fontainebleau beti-
telt. Der Titel bezieht sich auf die Legende von Fontainebleau, der gemafl ein Jagdhund
namens ,,Bliaud“ die Quelle des Ortes entdeckt habe, der fortan ,Fontaine-Bliaud“ ge-
nannt wurde. Vgl. Scailliérez 1992, S. 62-63; Dan 1990, S. 10-11 (Origine du nom de
Fontainebleau). S.a. meine Ausfithrungen zu Cellinis Nymphe de Fontainebleau in S.
160-169 (Kap. IIL.3.).
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ren die beiden Geschlechter, die hier unterschiedliche Wirklichkeitsanspriiche
vertreten. Vermutlich auch dem Medium Tapisserie geschuldet ist der narra-
tive Zusammenhang zwischen den Nymphen, die die Schoénheit und Frucht-
barkeit des Ortes verkoérpern, und der Person des Konigs, der samt Gefolge
gekommen ist, um diese fantastische Schonheit zu betrachten, zu erkennen
und auf sie mit Taten zu reagieren — unter anderem als Bauherr des Schlosses
von Fontainebleau.

Anders verhilt es sich mit einer Zeichnung Francesco Primaticcios, die den
Entwurf fiir einen Dreiecksgiebel mit plastischem Figurenschmuck zeigt.’
Dreizehn weibliche Gestalten sollten um eine grofie Biiste Franz‘ 1. gruppiert
werden: drei Tugendpersonifikationen und die Géttin Diana, die die Biiste
bekronen respektive stiitzen, und die neun Musen, die sich auf die beiden
spitzen Winkel des Giebels verteilen. Die allegorischen und mythologischen
Frauengestalten verkorpern die lobenswerten Eigenschaften des Monarchen,
insbesondere sein mézenatisches Engagement, und sind seinem Bildnis attri-
butiv zugeordnet. Thr geschlechtlicher Status ist konventionell, deshalb wenig
bedeutsam und sicherlich ohne abbildenden Bezug zu den gesellschaftlichen
Strukturen des Hofes.?°

Auch bei dem vielbeachteten, um 1545 datierten Kompositbildnis Frangois
Ier en allégorie divine, das den Konig als eine iiber Attribute und
Korpersprache kenntlich gemachte Synthese von insgesamt fiinf Gottern und
Gottinnen prisentiert, geht es vorrangig um eine Veranschaulichung der den
Souverén auszeichnenden Eigenschaften und nicht um eine Konfrontation der
Geschlechter.3! Kraft der in seiner Person angehiuften Qualititen ,,iibertrifft
der grofie Konig die Natur® (,ton grand Roy qui surpasse Nature®). Die
natiirliche’ Geschlechterdifferenz ist in der Androgynitidt des Korpers auf-
gehoben. Im Sinne der Darstellungsabsicht entscheidend ist nicht die kon-

29Feder und Tusche, 212 x 680 mm (Sankt Petersburg, Eremitage). Der Giebelentwurf be-
zieht sich vielleicht auf den Eingangspavillon des Schlosses von Saint-Maur-des-Fossés,
den Philibert De I’Orme fiir Kardinal Du Bellay errichtete und in seinem Architektur-
traktat schildert. Vgl. Scailliérez 1992, S. 52-53 (Abb.); L‘Ecole de Fontainebleau 1972,
S. 144-145/ n° 154. S.a. S. 164 (Kap. IIL.3.).

30Kathleen Wilson-Chevaliers Bemerkung, in dieser Zeichnung ,scheine der Kénig wahr-
haftig in seinem Element“, ndmlich ,;in der Mitte seines umfangreichen weiblichen Hofes
zu sein“ ist problematisch, da in der Darstellung iiberhaupt nicht angelegt und als eine
Assoziation der Zeitgenossen schwerlich verifizierbar. Wilson-Chevalier, in: Fontainebleau
et I'estampe 1985, S. 108 [meine Ubersetzung).

31 Francois Ier en allégorie divine, llumination auf Pergament, auf Eichenholz geklebt,
234 x 134 mm (Paris, BnF; Abb. in: Creating French Culture 1995, S. 184). Die in der
Figur iiber ihre Attribute und ihr Geschlecht zusammengefiihrten und in dem beige-
gebenen Achtzeiler auch explizit genannten Gotter und Géttinnen sind Minerva, Mars,
Diana, Amor und Merkur. Zu der Darstellung vgl. Warnke 1998; Orgel 1996; Meyer 1995;
Creating French Culture 1995, S. 184; Crépin-Leblond, in: Livres d’heures royaux 1993,
S. 30/ n° 2; Waddington 1991; Walbe 1974, S. 82-91; L‘Ecole de Fontainebleau 1972,
S. 27/ n° 27. Aufgrund des Formats und der Bild-Text-Kombination stellt das Blatt
wahrscheinlich ein Dedikationsbild im Rahmen einer Buchpublikation dar.
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ventionelle Weiblichkeit der Gottin Diana, sondern ihre Meisterschaft in der
Jagd und des Konigs Féhigkeit, es ihr darin gleich zu tun und dann Diana zu
»sein“.32 Das neuplatonische Ideal des Androgynen mag die bildliche Formu-
lierung beeinflusst, vielleicht sogar motiviert haben. Doch Barbara Hochstet-
ler Meyers Deutung des Kompositbildnisses als Ausdruck einer inzestudsen
Beziehung zwischen der mit der neuplatonischen Liebestheorie bestens ver-
trauten Marguerite de Navarre und ihrem Bruder Franz I. scheint in der
Tat eine unnétig ,kryptische Verritselung“33. Auch Raymond B. Wadding-
tons These, bei dem Kompositbildnis handele es sich um ein mit sexueller
Ambiguitat spielendes und daraus satirischen Charakter gewinnendes Por-
trat des derartigen Scherzen vorgeblich zugeneigten Monarchen, iiberzeugt
nicht. Heinrich II. lief sich in einer vielleicht von Marc Bechot entworfe-
nen Silbermedaille auf &hnliche Weise wie sein Vater und Vorgéinger auf dem
franzosischen Thron darstellen.?* Die von Waddington angefiihrten, vor allem
die Korpersprache betreffenden Unterschiede zwischen dem Kompositbildnis
Franz‘ I. und dem Heinrichs II. sind nicht derart ausgeprégt, als dass eine
gemeinsame Darstellungsabsicht nicht nach wie vor und als ein Grundzug
des frithneuzeitlichen Herrscherbildnisses erkennbar bliebe: die panegyrisch
motivierte Anhdufung gottlicher Merkmale und Eigenschaften nach dem Vor-
bild der Rhetorik und das Ignorieren eventueller Inkompatibilitdten aufgrund
von ,natiirlicher* Geschlechterdifferenz.3®> Zumindest in dem Zusammenhang

32In der Bildinschrift heiBt es: ,, Francoys en guerre est un Mars furieux / En paix Minerve
& diane a la chasse [...].“ [meine Hervorhebung].

33Warnke 1998, S. 146.

34Die beiden bekannten Exemplare befinden sich in Paris (58 mm Durchm., BnF, Cab.
des Médailles, Inv.-Nr. 124) und in London (59 mm Durchm., British Museum, Inv.-
Nr. M 2175). Vgl. Meyer 1995, S. 316-317; Waddington 1991, S. 102-104 (FN 9 mit
bibl. Hinweisen); Jones 1982, S. 80-82; Walbe 1974, S. 90-91 u. 112. S. a. McAllister
Johnson 1968. Marc Jones (1982) bezweifelt die Zuschreibung der Medaille an Marc
Bechot aus stilistischen und technischen Griinden. In der Regierungszeit Heinrichs II. war
man eigentlich noch nicht in der Lage Medaillen mit einem derart groflen Durchmesser
herzustellen. Jones pléddiert fiir eine historisierende Medaille aus dem frithen 17. Jh., deren
Avers-Darstellung sich an dem Kompositbildnis Franz I. orientiert. Zur franzdsischen
Medaillenkunst im 16. Jh. s.a. S. 262-266 (Kap. II1.5.).

35Martin Warnke verweist zu Recht auf die hier wegweisenden, aber bislang nicht ange-
messen rezipierten Ausfiihrungen von Brigitte Walbe (vgl. Warnke 1998, S. 147). In ihrer
Untersuchung zum allegorischen Portrit in Frankreich arbeitet Walbe die Parallelen, Un-
terschiede und Wechselwirkungen zwischen Rhetorik, Dichtung und bildenden Kiinsten
heraus und kennzeichnet das Kompositbildnis Franz‘ I. als eine noch stark der rheto-
rischen Technik verpflichtete Darstellung, in der sich die Allegorie iiber Attribute und
Inschriften ausspricht, ,,d.h. mit Mitteln, die der kiinstlerischen Form &uBerlich bleiben*
(Walbe 1974, S. 48). Vgl. Walbe 1974, S. 82ff., insb. S. 89-91. Hierzu s.a. Schild 1998, S.
73.
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gilt das Diktum Stephen Orgels: ,,[G]ender is subordinate to the purposes of
royalty.“36

I1.2 Anne de Pisseleu

Zur Biographie

Anne de Pisseleu (1508-15807) stammte aus einer der vornehmsten Adelsfami-
lien der Picardie. Die Loyalitdt dieser Provinz war angesichts der fortgesetzten
englischen Bedrohung von grofier Bedeutung fiir die franzosische Krone. Anne
wurde in der politisch relativ unsicheren Zeit geboren, als die Picardie sich
aus der Verbindung mit dem Herzogtum Burgund l6ste, um stattdessen ei-
ne Allianz mit dem franzosischen Konig einzugehen. An diesem strategischen
Seitenwechsel war die Familie Pisseleu aktiv beteiligt.?” Um 1522 kam Anne
als demoiselle d’honneur an den Hof der Koniginmutter Louise de Savoie.
Thr Vater Guillaume wurde 1524 zum maitre d’hétel du roi a la cour ernannt.
Der Beginn einer engeren Beziehung zwischen Anne und Franz I. wird gemein-
hin auf das Friihjahr 1526 datiert.?® Wie der franzosische Chronist Francois
FEudes de Mézeray gut hundert Jahre spédter zu wissen glaubt, begab sich der
aus der Tristesse seines Madrider Gefangnisses entlassene Monarch sogleich
in die niichste Gefangenschaft: ,,[I]] se remit lui-méme dans une captivité bien
plus préjudiciable & son bonheur; car il s’ésprit des graces et de la gentilles-
se d’Anne de Pisseleu [...].“3? Von einem Beginn der Liebschaft unmittelbar
nach der spanischen Gefangenschaft berichten auch Francois de Belleforest
und Brantéme.*? Ein vergleichsweise sicheres Zeugnis ist mit dem Brief Sir

360rgel 1996, S. 138. — Zu androgynen Jupiter-Diana-Gestalten im appartement des bains
im Schloss von Fontainebleau, die ebenfalls auf die Allmacht des franzdsischen Koénigs
anspielen, s. Béguin 1999.

37 Anne de Pisseleu war eine Tochter von Guillaume de Pisseleu, sieur de Heilly et Fontaine-
Lavaganne, und von Anne Sanguin de Meudon. Ihr Vater konnte sich koniglicher Ab-
stammung rithmen, denn seine Mutter, Jeanne de Dreux, war eine direkte Nachfahrin
von Robert, Graf von Dreux, dem fiinften Sohn von Ludwig VI. (reg. 1108-1137). Vgl.
Paris 1885, II, S. 205. Annes Mutter stammte aus einer renommierten Familie des Pariser
Grof3biirgertums. Zur Familie Heilly und ihrer Bedeutung innerhalb der gesellschaftlichen
Eliten der Picardie sowie zum Verhéltnis zwischen dieser Provinz und der franzdsischen
Krone siehe Potter 1993, insb. S. 134ff.; Wilson-Chevalier 2002/3. Die bislang einzige
Biographie zu Anne de Pisseleu, auf die nach wie vor und in der Regel unkritisch ver-
wiesen wird, legte 1904 E. Desgardins vor. Sie spiegelt die damaligen Erwartungen an
die Gattung und geniigt heutigen wissenschaftlichen Anspriichen in keiner Hinsicht. Die
hier angefiihrten Daten zu Anne de Pisseleu nach: Paris 1885, v.a. I, S. 204ff.; Knecht
1998; Wilson-Chevalier 2002/3.

38Vgl. Knecht 1998, S. 249.

39Mézeray 1839, S. 370. Francois Eudes de Mézeray (1610-83) wurde durch die Protektion
Kardinal Richelieus historiographe du roi. Er war als Chronist der franzésischen Geschich-
te schon zu Lebzeiten umstritten und wurde zahlreicher ,Recherchefehler‘ tiberfithrt. Vgl.
Evans 1930. S.a. Grell 1998, S. 539ff.

40V gl. Belleforest 1579, 1455 r° ; Brantéme 1991, S. 649.
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Anthony Brownes an den englischen Koénig vom August 1527 gegeben. Unter
den Franz I. umgebenden Damen und ,,gentilwomen* favorisiere der Kénig
»a maiden of Madam de Vandom [i.e. Louise de Savoie] called Hely*“. Deren
Schoénheit, so der Engliinder, sei allerdings ,,not highly to be praysed“*!. Nach
dem Tod der Koéniginmutter im September 1531 blieb Anne de Pisseleu am
koniglichen Hof, nun als Gouvernante der Konigstochter Madeleine und Mar-
guerite.*? Spitestens 1534 wurde sie mit Jean IV de Brosse (gest. 1564), Graf
von Penthievre, verheiratet, was eine durchaus ebenbiirtige Verbindung zwei-
er hochgestellter franzosischer Adelsfamilien darstellte.*3 Im Juni des glei-
chen Jahres machte der Konig dem jungen Paar die Grafschaft Etampes zum
Geschenk. Wenig spéter, im Januar 1537, erhob Franz I. Etampes in den
Rang eines Herzogtums.** Vermutlich in dieser Zeit, in der zweiten Hélfte der
1530er Jahre, entstanden die von oder nach Jean Clouet gearbeiteten Por-
tratzeichnungen der ,Madame d’estampes®, die die Zugehorigkeit der Darge-
stellten nicht nur zum franzosischen Hochadel, sondern auch zur Entourage
der koniglichen Familie bezeugen (Abb. 3).4°

41Sir Anthony Browne an Heinrich VIII. von England, August 1527 (zit. nach: Chatenet
2002, S. 128).

42 Son [i.e. Annes] nom figure sur I’état de la dauphine et de Marguerite de France du ler
juillet 1536 & décembre 1540.“ Marot 1966, S. 244/FN 1 (Verweis auf: Paris, BnF, Ms.
Fr. 7856, p. 1085).

43Vgl. Knecht 1998, S. 287. Abweichend von den Angaben in der iibrigen Sekundérliteratur
behauptet Francis Decrue de Stoutz, die Hochzeit habe bereits am 25. August 1532 in
Nantes stattgefunden. Vgl. Decrue de Stoutz 1978, S. 192-193. — Zu Jean de Brosse,
seiner Herkunft und seiner Situation zum Zeitpunkt der Heirat vgl. Paris 1885, II, S.
244ff. Jean de Brosse wurde im Februar 1543 zum Gouverneur der Bretagne ernannt und
hielt dieses Amt bis zu seinem Tod 1565 inne.

447u der Schenkung der Grafschaft vgl. Catalogue des actes de Francois Ier, IT, 1888, S.
707/ n° 7189 u. S. 722/ n°7256; Paris 1885, II, S. 250-251. Die Grafschaft Etampes
war nach dem Tod von Jean de La Barre, Graf von Etampes, im Jahr 1532 wieder an
die franzosische Krone zuriickgefallen und somit erneut verfiigbar fiir eine koénigliche
Schenkung. Zur Errichtung des Herzogtums Etampes7 mit der eine ,incorporation [...]
des chatellainies de Dourdan et de la Ferté-Alais* einherging, vgl. Catalogue des actes de
Francois Ier, III, 1889, S. 271/ n° 8768. Zur Geschichte von Etampes s. Fritsch/Hervier
1999. — Etampes war ein regelrechtes ,,FavoritInnen-Lehen“. 1553 erwarb Diane de Poi-
tiers die Doméne, 1598 ging sie, als ein Hochzeitgeschenk der Konigin Margot, an Ga-
brielle d’Estrées, die Favoritin Heinrichs IV. Nach Gabrielles Tod 1599 iibernahm ihr
Bastard-Sohn César das Herzogtum.

45Vgl. Broglie 1971, n® 219; Dimier 1913/14, S. 93; Dimier 1924-26, II, n ° 94; Moreau-
Nélaton 1924, III, n°® 274; Frangois ler et ’art renouvele o.J., n°® 88; Wilson-Chevalier
2002/2. Dimier hilt die Zeichnung fiir eine Darstellung Dianes de Poitiers und datiert
sie auf ,um 1535“, Moreau-Nélaton auf ,um 1540“. Die schriftliche Identifikation der
Dargestellten auf dem Blatt als ,,Madame d’estampes“ wurde spéter, allerdings noch im
16. Jh., hinzugefiigt. Von einer in Ol ausgefiihrten bzw. gemalten Fassung gibt es kein
Zeugnis. Aufler dieser Zeichnung befinden sich in Chantilly vier weitere von oder nach
den Clouets gearbeitete crayons, die vielleicht Anne de Pisseleu darstellen. Vgl. Broglie
1971, n° 218, 220, 224 u. 260.
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Gunsterweise des Konigs

Bis zum Tod des Monarchen im Friihjahr 1547 empfing Anne de Pisseleu,
nunmehr Herzogin von Etampes, zahlreiche Geschenke und Vergiinstigungen.
Zu den ihr vom Konig iiberlassenen Besitztiimern gehorten terre et seigneu-
rie von Limours sowie die regelméfligen Einkiinfte aus den seigneuries von
Bréthencourt und Orlu (1537/38). Dazu kamen im Herbst 1545 baronnie,
chatellenie, terre et seigneurie von Beynes und die Lehensgiiter unter ande-
ren von Carcassonne und Petit-Mesnil.*6 Auflerdem profitierte die Favoritin
von koniglich verordneten Abgabenerldssen, wie im Fall von Challeau und
Brannay, sowie von mehreren Sonderzuwendungen in Form von Geld und
Sachgiitern, darunter auch kostbare Kleidung.*” Anfang 1546 schenkte Franz
I. seiner Favoritin ,,una tapezzaria di dodici pezzi con li dodici pianeti, com-
prata per settemila scudi.“48

Aufgrund ihrer familiiren Herkunft und ihrer Verbindung mit Jean de
Brosse muss Anne de Pisseleu auch iiber ein betréichtliches Eigenvermogen
verfiigt haben. Hier sind insbesondere die terres et seigneurie von Meudon an-
zufithren, Giiter in der unmittelbaren Umgebung von Paris, die sich seit dem
frithen 15. Jahrhundert im Besitz der Sanguin, also der Familie von Annes
Mutter befanden. Seit 1520 gehorte das Lehensgut ihrem Onkel Antoine San-
guin, der als Geistlicher und Kirchenmann unter Franz I. Karriere machte

46 Alle diese Giiter waren von der franzosischen Krone konfiszierter und anschlieBend neu
verteilter Besitz. Zu Limours, Bréthencourt und Orlu vgl. Catalogue des actes de Frangois
Ter, III, 1889, S. 274/ n° 8782, S. 561/ n° 10094, S. 562/ n° 10095, S. 568/ n° 10119;
Catalogue des actes de Francois Ier, IV, 1890, S. 81/ n° 11372; Hamon 1994, S. 477ff. —
Zu Beynes, Carcassonne etc. vgl. Catalogue des actes de Francois Ier, IV, 1890, S. 772/
n°® 14593 [Sept. 1545]; Catalogue des actes de Frangois Ier, VI, 1894, S. 797/ n° 23038
[15.10.1545]; Catalogue des actes de Henri II, II, 1986, S. 407/ n°® 3809 [23.10.1548];
Dufay 2002, S. 276. — Auch Limours entwickelte sich — wie Etampes — im 16. Jh. zu
einer regelrechten ,,Giinstlingsgratifikation“. Anne de Pisseleu verkaufte Limours 1552
an Diane de Poitiers. 1582 machte Heinrich III. das Lehensgut seinem mignon Anne de
Joyeuse zum Geschenk. 1623 erwarb Kardinal Richelieu die Doméne von Limours und
wurde bei diesem Kauf von der Koniginmutter Maria von Medici unterstiitzt. Vgl. Le
Roux 2000, S. 474; Caldicott 1992, S. 206. — Zu den Schléssern von Limours und Beynes
s.a. S. 114-120 (Kap. IL.5.) u. S. 238-240 (Kap. II1.4.7.).

47Zu Challeau bzw. Brannay vgl. Catalogue des actes de Frangois Ter, ITI, 1889, S. 352/
n° 9140, S. 562/ n° 10096, S. 652/ n° 10498 bzw. S. 765/ n° 11004. Zu den Sonderzuwen-
dungen gehéren z.B. die Subventionierung der Mitgift ihrer Schwester mit 20.000 livres
im April 1538, das Geschenk von Goldbidndern und ,,robes de drap gris“, das der Kénig
ihr und anderen Damen des Hofes im September 1538 machte, sowie die 11.000 lzvres, die
er ihr im Mé&rz 1539 fir ihre Dienste am koniglichen Hof zukommen lief. Vgl. Catalogue
des actes de Frangois Ier, VIII, 1905, S. 231/ n° 31414 u. S. 162/ n° 30761; Catalogue
des actes de Francois Ier, III, 1889, S. 609/ n° 10301.

48Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 7.02.1546, Paris (Mo-
dena, Archivio di Stato, zit. nach: Occipinti 2001, S. 126). In dem Brief heifit es unmit-
telbar weiter: ,Ma non so da chi. So bene che fu fatta far a posta dell’Almiraglio morto,
e costd dieci mila scudi. [...]“ Der erwidhnte Admiral diirfte der 1543 gestorbene Philippe
Chabot gewesen sein.



58 II Anne de Pisseleu — Favoritin Franz’ I.

und Meudon 1527 seiner Nichte {iberschrieb. Wahrend Sanguin sich zunéchst
ein Nutzungsrecht vorbehielt, iiberliefl er ihr spéiter simtliche Einkiinfte, die
das Lehensgut abwarf, immerhin 12.000 livres pro Jahr.*® Fiir Anne de Pis-
seleu war Meudon nicht nur als Einnahmequelle wertvoll. Vielmehr scheint
sie den von ihrem Onkel errichteten und von ihr wahrscheinlich durch zwei
Fliigelbauten erweiterten Wohnsitz als représentative Residenz genutzt zu
haben, in der sie auch regelmiBig Franz I. empfing.’® Die geringe Entfer-
nung zu wichtigen Konigsschlossern, insbesondere zum Pariser Louvre-Palast,
zu Saint-Germain-en-Laye und Madrid, sprach fiir Meudon als bevorzugtem
Wohunsitz der Favoritin. Im Jahr 1537 erwarb die Herzogin von Etampes zu-
dem das unweit von Fontainebleau gelegene Lehensgut Challeau, wo ebenfalls
eine Residenz fiir sie errichtet wurde.?!

In den Schreiben der auswértigen Botschafter am franzosischen Hof wer-
den gemeinsame Auftritte und die kérperliche Ndhe von Konig und Favoritin
wiederholt hervorgehoben, so unter anderem in vier aus dem ersten Halbjahr
1546 datierenden Briefen des ferraresischen Gesandten Giulio Alvarotti.’? Die
Hofgesellschaft habe sich in ,,Chiario“, einem heute nicht mehr bestimmba-
ren Ort aufgehalten, und Franz I. habe mitten im Schlosshof mit ,,madama
di Bonpensiero e madama d’Estampes“ zusammengestanden. Nach Aussage
Alvarottis begleiteten die beiden Damen den Koénig zu seinem Gemach, um
sich dann in ihre eigenen Riumlichkeiten zuriickzuziehen (,,dopoi andorno alle

49 Antoine Sanguin (gest. 1559) wurde 1522 chanoine de la Sainte-Chapelle und 1523 vom
Konig mit der Aufsicht iiber die Abtei Fleury-sur-Loire betraut. 1534 wurde Sanguin zum
Bischof von Orléans ernannt, 1539 in den Kardinalsrang erhoben (cardinal de Meudon),
1543 zum grand aumonier du roi ernannt, 1544 Gouverneur von Paris und 1550 Erzbi-
schof von Toulouse. Zu Meudon und Antoine Sanguin vgl. Biver 1923; Babelon 1989/2,
S. 439ft.

50Ein Aufenthalt Franz‘ I. in Meudon ist erstmalig fiir den Sommer 1537 bezeugt. Danach,
in den verbleibenden zehn Regierungsjahren, ist der Kénig regelmiflig ein- oder zweimal
pro Jahr in Meudon. Zum Itinerar der koniglichen Kanzlei vgl. Catalogue des actes de
Francois Ier, VIII, 1905, S. 411ff. In Monique Chatenets (2002, S. 321-322) Systematik
zum Itinerar Franz’ I. taucht Meudon erstaunlicherweise nicht auf. — Der ferraresische
Botschafter Alberto Turco berichtet von dem Aufenthalt Franz’ I. in Meudon in einem
Brief vom 19. April 1537 aus Paris: ,,[...] E cosi ognun credeva che dovesse arrivarvi, ma
si & fermato in un loco di madama di Tampes, chiamato Medun, lontano di qua due
leghe, dove ha ritrovata la sopradetta Madama, la quale, accompagnata da quattro o
cinque damiselle delle piu favorite della corte, si parti da Fontanabelleo dopoi la partita
di Sua Maesta Cristianissima di 14, dicendo che voleva andare a casa sua [...]“ (Modena,
Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001, S. 21). In einem Brief des Nuntius Ferrerio
an Kardinal Farnese vom 14. Januar 1540 aus Paris heifit es: ,,S.M. se ne & andata fora

a sollarzo a Medone, loco di Madama di Tampes [...]“ (Neapel, Archivio di Stato, zit.
nach: Lestocquoy, I, 1969, S. 434-435) — Zum Schloss von Meudon vgl. S. 114-116 (Kap.
IL5.).

51Zum Schloss von Challeau vgl. S. 116-119 (Kap. I1.5.).

528.a. den Bericht des englischen Botschafters Sir Francis Bryan an Heinrich VIII. aus dem
Jahr 1531 (zit. in: Knecht 1998, S. 285-286). Bryan schildert, dass sich der Kénig am Tag
seiner entrée in Paris an einem offenen Fenster mit ,Hely“, d. h. mit Anne de Pisseleu,
gezeigt und mit ihr dort gut zwei Stunden fiir alle sichtbar gesprochen habe.
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loro*). In dem gleichen Brief wird eine Zusammenkunft erwiihnt, zu der der
Ko6nig und die Herzogin von Etampes Arm in Arm erschienen seien (,, Vennegli
Sua Maesta, abbraccio con madama d’Etampes®).>3

Wenig spéter notierte Alvarotti eine #hnliche Begebenheit:

[...] il Re, partendo dalle sue stanzie che sono da un lato del cor-
tile, venne alla sala dove si ceno, posta dall’altro lato a terreno,
abbraccio con Madama d’Etampes |...]5*

Im Mai 1546 hielt sich der Hof in Fontainebleau auf, und Alvarotti berichtet,
dass der Konig linger als eine Stunde im Garten spazieren gegangen sei — mit
der Herzogin von Etampes an seinem Arm.%° Bei einem Hoffest im Juli 1546
schlieBlich habe Franz I. wie ein junger Mann mit seiner Favoritin getanzt.?®

Macht und Einfluss

Ob Anne de Pisseleu durch ihre besonderen Nihe zum Monarchen lukrative
Amter und andere Vergiinstigungen auch fiir ihre Familienangehdrigen erwirk-
te, ist im Einzelfall ebenso schwierig nachzuweisen wie der ihr sowohl von den
Zeitgenossen als auch und vor allem postum konzedierte politische Einfluss.?”
Dass Giinstlingswirtschaft und Politik komplex und kaum durchschaubar mit-
einander verwoben waren, befliigelte die Phantasie der 6ffentlichen Meinung
und berufener Interpreten. Beispielhaft zeigt dies der spatere Umgang mit ei-
nem Brief des Kardinals von Bologna an den franzosischen Konig vom April
1539, in dem Zweifel an der bevorstehenden Erhebung Antoine Sanguins in
den Kardinalsrang angemeldet werden. Das in der Korrespondenz angedeute-
te Unbehagen seitens des Papstes deutet der Herausgeber und Kommentator

53Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 3.01.1546, Paris (Mo-
dena, Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001, S. 121).

54Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 4.01.1546, Paris (Mo-
dena, Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001, S. 122).

55 [...] Sua Maesta inanzi cena stete piti di un’ora passeggiando nel giardino abbraccio con
madama d’Estampes, et altri signori con altri damme [...].“ Brief des Botschafters Giulio
Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 17.05.1546, Melun (Modena, Archivio di Stato, zit.
nach: Occhipinti 2001, S. 133-135, hier S. 134).

56 [..] danzando a suono di tamburo e pifaro, teneva a mano madame d’Estampes, e danzava
Sua Maesta cosi a tempo e su la vita, come se fosse strato uno giovine di diciotto o venti
anni.“ Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 6.07.1546,
Fontainebleau (Modena, Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001, S. 146-148, hier S.
147).

57Zu den von Annes Verwandten eingenommenen gesellschaftlichen Positionen s. Paris
1885, II, S. 206f.; Potter 1993, S. 135ff.; Wilson-Chevalier 2002/3; L. Martel, Art.
Etampes, in: Amat 1975, S. 166-168. Nach Aussage von Martel hielten drei Briider
von Anne de Pisseleu hochrangige geistige Amter inne, zwei ihrer Schwestern wurden
zu Abtissinnen ernannt, andere mit groBen franzdsischen Adelshiusern verheiratet. Aus
zwei Briefen des Nuntius Ferrerio an Kardinal Farnese, geschrieben im September 1538
aus Poissy, geht hervor, dass die Herzogin von Etampes die Einsetzung ihres Bruders
Charles als Bischof von ,Mende“ (?) betrieb (vgl. Lestocquoy, I, 1969, S. 399 u. 400).
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Guillaume Ribier 1677 als einzig auf die ehrgeizige Favoritin bezogen, die auf
dem Kardinalat ihres Onkels erfolgreich insistiert habe:

Tout ce que l'on peut dire en sa faveur [i.e. bezogen auf Antoine
Sanguin], c’est que laversion de S.S. ne regardoit pas sa personne,
mais celle de Madame d’Estampes, qui entreprenoit cet affaire.?®

Die zugespitzte Auslegung des Briefes mag dem Wissen um die ,wahren‘ his-
torischen Umsténde oder aber auch nur der misogynen Voreingenommenheit
des Kommentators zu schulden sein. Sie ist typisch fiir das Schreiben iiber
innere Machtzirkel und Giinstlingswirtschaft, das diffuse Vermutungen gerne
als Faktenwissen ausgibt.

Schriftlich fixierte Beobachtungen hinsichtlich einer politischen FEin-
flussnahme der Favoritin sind vor allem von den auswiirtigen Gesandten am
franzosischen Hof {iberliefert. Dass man ihr die Aufwartung machte und auch
Geschenke iiberreichte, verweist auf eine herausgehobene Position.?® Ver-
gleichsweise ausfiihrlich tiber die Quellen dokumentiert ist ihre anhaltende
Konkurrenz mit dem Konnetabel Anne de Montmorency, die 1540/41 einen
Hohepunkt erreichte und sich schliellich zugunsten der Herzogin von Etampes
entschied: Im Sommer 1540 stand die franzosische Strategie gegeniiber Kai-
ser Karl V. erneut zur Disposition. Hauptstreitpunkte waren der franzosische
Besitzanspruch auf das Herzogtum Mailand und die geopolitisch bedeutsame
Verheiratung von Jeanne d’Albret, der Prinzessin von Navarra. Die Entwick-
lung hing mafigeblich vom Verhandlungsgeschick des Konnetabels ab. Der
zuvor nahezu allméchtige Montmorency scheiterte an dieser Aufgabe und fiel
im Juni 1541 in Ungnade — ein Fall, der von einer Gruppe ihm schon ldnger
feindlich gesinnter Hofmitglieder, darunter die Herzogin von Etampes, tat-
kriftig vorangetrieben worden war.® So wusste der Abt von Saint-Vincent
im September 1540 an Karl V. zu berichten, dass die Favoritin den Konneta-
bel 6ffentlich beleidigt und der Téuschung bezichtigt habe.b' Ein Informant

58Ribier 1677, I, S. 446.

59Der Botschafter von Ferrara, Carlo Sacrati, berichtete am 28. April 1539 aus Sens, dass
der Botschafter von Mantua Geschenke an Hofangehorige verteilte, unter anderem an
den Konnetabel, die Kénigin und auch an die Herzogin von Etampes, die ,,quattri para
di calcete d’oro e di setta“ erhielt. (Modena, Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001,
S. 28-29, hier S. 29).

60Vgl. Knecht 1998, S. 397ff., insb. S. 407-410; Francois 1951, S. 175ff.; Decrue de Stoutz
1978, S. 383ff., insb. S. 398-401; s.a. Potter 1993, S. 76-77. — Zu Anne de Montmorency
und seiner Hofkarriere s. S. 124-126 (Kap. III.1).

61Dije Herzogin von Etampes habe von Anne de Montmorency gesagt: ,,C’est un grand
coquin: il a trompé le roi en disant que I’empereur lui donnerait tout de suite le Milanais
quand il savait le contraire.“ Brief des Abtes von Saint-Vincent an Karl V., 4.09.1540
(Paris, Archives Nationales, zit. nach: Frangois 1951, S. 179 / FN 1). — In einem Brief, den
Karl V. im Sommer 1540 von seinem Botschafter am franzésischen Hof erhalten hatte,
heifit es, dass die Herzogin von Etampes ,le veritable président du conseil le plus privé
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Marias von Ungarn beschrieb die Lage am franzosischen Hof im April 1541
S0:

Quant au gouvernement de la Cour, Mme d’Etampes a plus de
crédit que jamais. M. le Connestable [...] luy faict la cour; son
crédit diminue de jour en jour. [...]%2

Der ferraresische Botschafter Lodovico da Thiene berichtete am 20. Juni
1541 iiber die soeben erlebten Hochzeitsfeierlichkeiten des Herzogs von Kleve
mit Jeanne d’Albret in Chatellerault. Demnach waren die Damen der Ho-
fes aufwendig gekleidet und die Herzogin von Etampes besonders kostbar
geschmiickt:

[...] e cost madama d’Etampes la quale, oltre lo copiosissimo nume-
ro di perle e gioglie di grandissimo precio, avea in petto quello ovo
che era della serenissima Regina de Napoli, lo quale fu comprato
da Sua Maesta quarantamilio scudi d’oro [...].%3

Noch vor der Messe und in der Gegenwart der versammelten Hofgesellschaft
habe der Konig nicht aufgehért mit der Herzogin von Etampes zu sprechen:

E cosi, 'nanzi che se principiasse la messa, Sua Maesta se misse a
raggionare in piedi con la predetta madame de Etampes, e non fi-
nirno gli raggionamenti che era detta per sino allo Evangelio, favor
che a me parve grando, per esser al cospetto di tanta nobilita.5

Auch die folgenden Regierungsjahre blieben von Machtkdmpfen zwischen ri-
valisierenden Hoffraktionen bestimmt, wobei einerseits der dauphin Heinrich,
andererseits der jiingste Konigssohn Karl eine Anhéngerschaft um sich ver-
sammelte. Die Herzogin von Etampes gehorte ebenso wie die Konigsschwester
Marguerite de Navarre und Philippe Chabot, der Admiral von Brion, dem
zweiten Lager an.%° Der zuvor in Ungnade gefallene Chabot de Brion hatte

et le plus intime du roi“ sei und einen nicht zu besénftigenden Groll gegen den Kaiser
hege, weil dieser ihr bei seiner Reise durch Frankreich nicht geniigend Aufmerksamkeit
geschenkt habe. Zit. und referiert nach Knecht 1998, S. 408.

627it. nach: Knecht 1998, S. 409. Mit verbliiffend dhnlichen Worten #uBert sich Carlo
Sacrati, der Botschafter des Herzogs von Ferrara, in einem Brief vom 17. Marz 1541 aus
Blois. Sacrati schildert ein Fest am Hof Franz‘ I, bei dem die Herzogin von Etampes sehr
priisent war: ,,[...] e con esso bevve ancor madama di Tampes, la quale & piu in favor che
mai. [...]* (Modena, Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001, S. 60).

63Modena, Archivio di Stato, zit. nach: Occhipinti 2001, S. 63-65, hier S. 64.

64Ebd.

65V gl. Baumgartner 1988, S. 34-41; Knecht 1998, S. 482; Le Roux 2000, S. 34-36. — Philippe
Chabot (1492-1543) war, wie Anne de Montmorency, ein Jugendfreund Franz’ I. Er ent-
stammte einer renommierten Adelsfamilie aus der Saintonge und wuchs mit dem jungen
Thronfolger auf, zuerst in Cognac, dann in Amboise. Bei Regierungsantritt 1515 ernannte
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von dem Fall Annes de Montmorency im Sommer 1541 profitiert. Seine Re-
habilitation war wiederum mit der Entlassung des Kanzlers Guillaume Poyet
einhergegangen, worauf angeblich die Favoritin hingewirkt hatte.%¢ Im Herbst
1545 machte Franz I. dem Herzogspaar von Etampes einen ansehnlichen Teil
der von der Krone konfiszierten Besitztiimer Poyets zum Geschenk.57

Re-Priasentationskultur

Trotz ihrer offenbar recht machtvollen, als solche von den Zeitzeugen auch
vielfach beachteten und demnach sichtbaren Position als Favoritin Franz’ I.
sind nur wenige Anne de Pisseleu darstellende oder eindeutig auf ihre Person
zu beziehende Werke iiberliefert.

Im Portrétfach hat sich — neben mehreren, zum Teil hinsichtlich der Iden-
tifikation zweifelhaften Zeichnungen der Clouet-Werkstatt — ein kleinformati-
ges gemaltes Bildnis von Corneille de Lyon erhalten, das die Forschung mit
Anne de Pisseleu in Verbindung bringt.%® Die junge Hofdame ist in Drei-
viertelansicht vor monochrom griinem Hintergrund gegeben. Das im Bild-
ausschnitt bis zur Taille erfasste Kleid mit grofien Halsausschnitt, die auf-
wendig verzierte Haube und der Schmuck entsprechen der hofischen Damen-

Franz I. ihn zum gentilhomme de la Chambre und zum Biirgermeister von Bordeaux auf
Lebenszeit. Chabot schlug eine militidrische Laufbahn ein und wurde zusammen mit dem
Konig und anderen nach der Schlacht von Pavia 1525 gefangen genommen. 1526 folgte
er Gouffier de Bonnivet als amiral de France und iibernahm zudem das Gouverneur-
samt im Burgund. Weitere prestigetrichtige Amter und Auszeichnungen folgten. In den
1530er Jahren verstérkte sich die Konkurrenz mit Montmorency. Anders als dieser vertrat
Chabot in der franzosischen Politik gegeniiber dem Kaiser einen harten, konfrontativen
Kurs. 1536 wurde ihm kurzfristig der Oberbefehl iiber die kénigliche Armee iibertragen,
doch Montmorency erwies sich als der bessere Militdr und triumphierte zunéchst. Chabot
wurde wegen Veruntreuung und zweifelhafter Amtsfiihrung verurteilt, all seiner Amter
und Besitztiimer beraubt und Anfang 1541 inhaftiert. Der bald darauf erfolgte Riickzug
Montmorencys vom Hof hatte die Freilassung und Wiedereinsetzung Chabots zur Folge.
Er stieg zum ersten Berater Franz’ I. und zum einflussreichen Mitglied von dessen conseil
étroit auf. 1542 starb Chabot an den Folgen eines Schlaganfalls, und der Konig veranlass-
te ein aufwendiges Begridbniszeremoniell. Von seinem hohen Rang zeugen die Bestattung
in der Pariser Célestinerkonvent-Kirche sowie das ihm dort errichtete, sehr anspruchs-
volle Grabmal, dessen gisant noch erhalten ist (heute Louvre). Zu Philippe Chabot vgl.
P. Hamon, Art. Chabot, in: Jouanna et al. 2001, S. 685-687. Zur Colestiner-Kirche in
Paris als Bestattungsort s.a. S. 349-350 (Kap. IIL.9.).

66V g]. Knecht 1998, S. 482-483; Decrue de Stoutz 1978, S. 406-407; Belleforest 1579, 1511
v° ; Mézéray 1839, S. 394.

67Vgl. Catalogue des actes de Francois Ter, IV, 1890, S. 772/ n° 14593 u. S. 797/ n° 23038.

68 Corneille de Lyon, Portrit Anne de Pisseleu?, 15367, Ol/Holz, 17,8 x 14,3 cm (New York,
The Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 29.100.197; Abb. in: Groér 1996, S. 28). Vgl.
Groér 1996, S. 131-133/ n° 28; Wilson-Chevalier 2002/1, S. 505. — Die meisten Clouet-
Zeichnungen, die vielleicht Anne de Pisseleu darstellen, befinden sich im Musée Condé
in Chantilly. Vgl. Broglie 1971, n® 218-20, 224 u. 260. Einige weitere Portratzeichnungen
der Herzogin von Etampes in anderen Sammlungen, die in der Mehrzahl spétere Kopien
sind, fithrt Moreau-Nélaton an. Vgl. Moreau-Nélaton 1924, III, n° 5, 16, 34 u. 45.
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mode in der zweiten Hélfte der 1530er Jahre. Die Identifikation der Dar-
gestellten als Anne de Pisseleu basiert auf dem an der goldenen Halsket-
te erkennbaren Schmuckanhénger in der Form des Buchstaben ,A“ und der
oberflichlichen Ahnlichkeit des Bildnisses mit zwei der in Chantilly verwahr-
ten Clouet-Zeichnungen. Ein vermutlich in den 1580er Jahren entstandenes
weibliches Portrit aus der ehemaligen Kleinbildnis-Sammlung des Erzherzogs
Ferdinand von Tirol, vielleicht eine Kopie nach dem Gemélde von Corneille,
scheint diese Identifikation zu bestétigen. Es zeigt eine franzosische Hofdame
mit dhnlichem Halsschmuck (,,A“) und die Inschrift ,, Principessa Stampis*.%”
Allerdings hat Germain Bapst schon 1889 darauf hingewiesen, dass in In-
ventaren aus den 1530er und 1540er Jahren zahlreiche Schmuckanhénger in
»A“-Form aufgefithrt werden und dass dieser Buchstabe nicht aufgrund sei-
ner Funktion als Initiale, sondern wegen seiner eleganten Gestalt bevorzugt
hergestellt und getragen wurde.”

Da sowohl die Zeichnungen aus der Clouet-Werkstatt als auch die Por-
trattafeln Corneilles der Vorstellung und Erinnerung der franzosischen Hof-
gesellschaft in Gestalt ihrer prominentesten Mitglieder dienten, sind die ge-
nannten Bildnisse der Anne de Pisseleu — sofern diese Identifikation auf-
rechtzuerhalten ist — vor allem als anschauliche Zeugnisse ihrer Zugehorigkeit
anzusehen. Wenngleich beide Werkgruppen einen veristischen Portratmodus
vertreten, bleibt diese Tendenz zur Individualisierung doch iibergreifenden
Représentationsanforderungen verpflichtet, die durch das einheitliche For-
mat, den immer gleichen Bildausschnitt, die standardisierte Wendung von
Oberkorper und Blick und die Kleidung in der aktuellen hofischen Mode ge-
kennzeichnet sind. Die vermeintlichen Portrits der Anne de Pisseleu bezeugen
somit ihre Identitdt als Hofdame, geben dariiber hinaus aber keinerlei Aus-
kunft iiber andere Identitéten oder gesellschaftliche Rollen der Dargestellten.

Inwiefern Anne de Pisseleu als Bauherrin agierte, ist noch zu erértern.” Un-
klar bleibt, ob sie in dem Zusammenhang — oder auch jenseits davon — als
Auftraggeberin in eigener Sache hervortrat. Zumindest nach aktuellem Kennt-
nisstand scheint es, dass die Inszenierung ihrer Person und Rolle(n) auf den
koniglichen Hof als Ort und Drehscheibe des Geschehens konzentriert war und
dass diese Inszenierung vornehmlich von anderen Akteuren, vor allem vom
Konig selbst, ausging. Diesbeziiglich herausragend ist die sogenannte Cham-
bre de la Duchesse d ’E‘tampes im Schloss von Fontainebleau. Es ist fraglich,
welchen Einfluss die Favoritin auf die opulente Ausstattung dieses ihr zuge-
dachten oder doch mit ihr unmittelbar in Verbindung zu bringenden Raumes

69('jl/l:’apier7 auf Fichtenholz gezogen, ca. 13 x 10 cm (Wien, Kunsthistorisches Museum,
Inv.-Nr. GG Tafel D 211). Vgl. Kenner 1898, S. 34 u. 70f.; Dimier 1924-26, III, S. 210.

70vgl. Bapst 1889, S. 14.

1Vgl. S. 114-120 (Kap. IL.5.).
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nahm. Dass sie sich gelegentlich in die Kunstpatronage Franz’ I. einmischte,
bezeugt die folgende Geschichte mit Benvenuto Cellini.

I1.3 Die Chambre de la Duchesse d’E’tampes im Schloss
von Fontainebleau

I1.3.1 Die Herzogin von Etampes und Benvenuto Cellini

Wer in den 1540er Jahren die Gunst Franz’ I. erlangen und behalten wollte,
hatte es auch mit der Favoritin zu tun. Der italienische Goldschmied und Bild-
hauer Benvenuto Cellini, dessen Selbstiiberschitzung als genialischer Kiinstler
mit den am franzosischen Hof gepflegten Verhaltensregeln mehrfach in Kon-
flikt geriet, bekam das deutlich zu spiiren.

In der zwischen 1558 und 1566 von ihm selbst verfassten Vita nimmt
Cellinis zweiter Frankreich-Aufenthalt im Dienste Franz‘ I. (1540-45) rela-
tiv breiten Raum ein.” Neben dem Konig selbst wird vor allem die ,,Madame
d’Etampes” als eine am Hof eminent einflussreiche Person geschildert. Cel-
lini berichtet von einem zunéichst guten Auskommen mit der Favoritin, die
den Konig sogar dazu iiberredet habe, den Kiinstler mit einer oder mehre-
ren Arbeiten fiir das Schloss von Fontainebleau zu beauftragen.” Das dar-
aufhin entworfene Modell fiir die Nymphe de Fontainebleau habe er Franz
I. eingeladen zu besichtigen. Dieser sei sehr zufrieden gewesen, habe Celli-
ni in den hochsten Tonen gelobt und ihn ,seinen Freund“ genannt. Doch:
»Mein schlimmes Schicksal wollte es, dafl man mich [i.e. Cellini] nicht da-
von unterrichtet hatte, dafl ich das dasselbe Schauspiel auch vor Madame
d’Etampes zu geben hitte.“”* Das Zerwiirfnis zwischen Kiinstler und Favo-
ritin entziindete sich wohl an dieser Unachtsamkeit Cellinis, der den Erfolg
einer gelungenen Protektion einstrich, ohne seiner Génnerin die gebiihrende
Reverenz zu erweisen. Der exzentrische Florentiner scheint auch in der Fol-
gezeit uneinsichtig geblieben zu sein, denn der Konflikt verstetigte sich. In
seiner Autobiographie schildert Cellini zahlreiche Auseinandersetzungen mit
der Herzogin von Etampes, die er seine ,,grofle Feindin“, eine ,,grausame Frau*
und ein ,verfluchtes Weib“ nennt. Offenbar war der Italiener nicht bereit, die
Machtposition der Favoritin anzuerkennen, und diese Verweigerungshaltung
bereitete ihm wiederholt Schwierigkeiten. Ein diesbeziiglich wichtiges, wenn
nicht gar Cellinis Riickkehr nach Italien entscheidend vorantreibendes Er-
eignis trug sich Ende 1544 oder Anfang 1545 im Schloss von Fontainebleau

72Vgl. Cellini 2000, S. 422fF. (2. Buch, 9.-50. Kap.)

73Vgl. ebd., S. 455f. (2. Buch, 20. Kap.). In dem Zusammenhang entstanden vermutlich
auch Cellinis Idee und Modell fiir einen Mars-Brunnen in Fontainebleau. Vgl. Jestaz
2003, S. 99-123.

74 Cellini 2000, S. 460 (2. Buch, 22. u. 23. Kap.). Zur Cellini-Nymphe s.a. S. 160-169 (Kap.
I11.3.).
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zu. Der Kiinstler présentierte dem Konig und seinem Gefolge in der Grande
Galerie eine silberne Jupiter-Statue, die erste vollendete Arbeit einer Serie
von zwolf Gotterstatuen, die bereits 1540 in Auftrag gegeben worden war.
Die Szene wird sowohl in der Vita Cellinis geschildert”™ als auch in einem
auf den 29. Januar 1545 datierten Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an
Ercole II d’Este, den Herzog von Ferrara.”® Die beiden Berichte derselben
Begebenheit weisen einige markante Unterschiede auf. Cellinis Erzdhlung ist
vor allem ein Eigenlob. Aus dem in der Galerie gefiihrten Wortgefecht mit der
koniglichen Favoritin ging der Bildhauer demnach als triumphierender Sieger
hervor. Alvarottis Bericht scheint glaubwiirdiger, da weniger parteiisch und
eher niichtern im Stil. Nach seiner Aussage agierte der Konig als Schlichter
zwischen Cellini und der Herzogin von Etampes, die dem Kiinstler erst sei-
ne kostspielige Sdumigkeit vorgeworfen und ihn dann auch der Vertuschung
von Arbeitsfehlern bezichtigt habe. In der Darstellung Alvarottis erreichte der
Disput seinen Hohepunkt, als Cellini darauf bestand, dass er niemand ande-
rem als ausschliellich Seiner Majestit dem Konig Rechenschaft iiber seine
Arbeit schuldig sei. Darauf habe die Herzogin von Etampes gefragt, was er,
Cellini, denn sagen wiirde, wenn er auch gegeniiber jemand anderem Rechen-
schaft ablegen miisste, worauf der Kiinstler geantwortet habe, dass er dann
nicht bleiben wiirde. Die Favoritin habe nun konkret wissen wollen, was Cel-
lini sagen wiirde, wenn er auch ihr gegeniiber rechenschaftspflichtig wére. Der
Befragte habe wiederholt, dass er dann Seine Majestiit verlassen miisse.””
So geschah es dann auch wenig spéater, und es ist offensichtlich, dass der
italienische Bildhauer den in Frankreich erlebten Misserfolg der Favoritin zur
Last legen wollte. Der Bericht Alvarottis wiederum macht zum einen deutlich,
dass Anne de Pisseleu sich tatséchlich in konigliche Belange einmischte und
dabei, so scheint es, auch recht selbstbewusst auftrat. Zum anderen zeigt er,
wie eigenwillig und undiplomatisch Cellini agierte und dadurch seine Karriere
am franzosischen Hof aufs Spiel setzte. Ehrerbietung, Dankbarkeit und Pane-
gyrik empfahlen sich ndmlich nicht nur gegeniiber dem Monarchen, sondern
auch gegeniiber seinen engsten Vertrauten, zu denen die Favoritin unzwei-
felhaft zdhlte. Zum groflen Verdruss des Florentiners war die flexible Non-
chalance, mit der sein Rivale Francesco Primaticcio die Machtstrukturen am
franzosischen Hof zu akzeptieren und zu bedienen wusste, die fiir den erfolg-
reichen Hofkiinstler vorgesehene Haltung. Nach Aussage Cellinis verbiindeten
sich die Herzogin von Etampes und Primaticcio gegen ihn, und das ist wohl
so zu deuten, dass die Favoritin zeitweilig sich nicht nur fiir Cellini, son-
dern auch — oder dann eben nur noch — fiir den Bologneser Kiinstler beim

75Vgl. Cellini 2000, S. 504ff. (2. Buch, 41. Kap.).

"6Modena, Archivio di Stato, in: Occhipinti 2001, S. 98-99. S.a. Dimier 1902, S. 94-95;
Pope-Hennessy 1985, S. 104f.

77Ubersetzt und paraphrasiert nach: Occhipinti 2001, S. 98-99.
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Konig verwendete.”® Von der seitens der Herzogin angeblich noch angesta-
chelten Kiinstlerrivalitéit ist auch in Alvarottis Brief die Rede: Die Herzogin
von Etampes habe Cellini beleidigt, weil sie einen gewissen Bologna favori-
siere: ,E questo disse per pungere Benvenuto, perché favorisce uno chiamato
il Bologna, che fa profession di pittore e di scultore®.”

I1.3.2 Die Chambre de la Duchesse d’E’tampes

Die sogenannte Chambre de la Duchesse d ’E‘tampes im Schloss von Fontaine-
bleau, die in den frithen 1540er Jahren, also noch wéhrend Cellinis Aufent-
halt am franzosischen Hof, von der Primaticcio-Werkstatt mit einem aufler-
gewOhnlich reichen Dekor aus Fresko und Stuck ausgestattet wurde, ist das
in vielerlei Hinsicht wichtigste Werk der die Beziehung zwischen Franz I. und
seiner Favoritin konstituierenden Re-Priisentationskultur.®? Diese Bedeutung
griindet in dem qua Medium und Aufwand kolportierten Anspruch des Rau-
mes, ergibt sich aber auch aus der vielschichtigen Verkniipfung eines auf die
Person Alexanders des Groflen konzentrierten Herrscherzyklus mit der Rolle
der Favoritin und dem Kiinstlerlob. Uberspitzt formuliert ist die Chambre
das in der Représentation Franz’ I. vermisste ,Gruppenbildnis des Kénigs mit
Hofdamen‘, allerdings kunstvoll iiberhtht und auf der Ebene der Anspielung
belassen.

Forschung, Quellen und Lage im Schloss

Die Forschung hat sich der Chambre de la Duchesse d ’E‘tampes erst in jiingerer
Zeit intensiver gewidmet. In zwei inhaltlich weitgehend deckungsgleichen
Aufsitzen von Kathleen Wilson-Chevalier (1997, 1999) wird der Raum de-
tailliert vorgestellt und aus geschlechtergeschichtlicher Perspektive hinsicht-
lich seiner Funktion und Bedeutung fiir den Hof Franz’ I. analysiert. Wilson-
Chevalier rekonstruiert Beziige zwischen der Ikonographie des Dekors und
der hofischen Kultur und beriicksichtigt dabei auch literarische Quellen, vor
allem Claude Chappuys Discours de la Court von 1543. Der Katalog zur
Pariser Primaticcio-Retrospektive 2004/05 enthélt einen gut recherchierten
Uberblicksaufsatz von Laura Aldovini und ausfiihrliche Eintréige zu den mit
dem Wanddekor in Verbindung gebrachten Graphiken.8!

78Vgl. Cellini 2000, S. 481fF., insb. S. 484 (2. Buch, 31.-33. Kap.). Zur Rivalitit zwischen
Cellini und Primaticcio s.a. Vickers 1995; Primatice 2004, S. 142.

"9 Brief Alvarotti an Ercole IT d’Este, 29.01.1545, Melun (Modena, Archivio di Stato, zit.
nach: Occhipinti 2001, S. 99).

80Die folgenden Ausfithrungen zur Chambre de la Duchesse d’Etampes habe ich im We-
sentlichen bereits 2004 in einem Aufsatz in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte publiziert.
Vgl. Ruby 2004/3.

81y gl. Primatice 2004, S. 226-240.
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Der schlechte Erhaltungszustand der im 18. und 19. Jahrhundert griindlich
verdnderten Chambre und eine problematische, zu Spekulationen verfithrende
Quellenlage machen die kunsthistorische Auseinandersetzung mit diesem
Raum nach wie vor schwierig. Wesentliche Fragen konnen bis heute nur an-
satzweise beantwortet werden. Sie betreffen die thematische Ausrichtung der
einzelnen Fresken und ihre urspriingliche Anordnung an der vier Wénden,
Zeitpunkt, Anlass und Ausmaf} spaterer Verinderungen sowohl baulicher als
auch dekorativer Art und die Funktion(en), die der Chambre im Raumgefiige
des Schlosses zu unterschiedlichen Zeiten zukam(en).

Uber das vermeintliche Gemach der Herzogin von Etampes geben die
koniglichen Rechnungsbiicher sowie schriftlich fixierte Berichte von Zeitzeu-
gen mehr oder minder detailliert und verldsslich Auskunft. Jenseits der in
situ erhaltenen, wenngleich stark restaurierten Uberreste des urspriinglichen
Raumdekors bilden einige Vorzeichnungen von der Hand Primaticcios und
nach seinen Zeichnungen angefertigte druckgraphische Blétter den wichtigsten
Quellenbestand. Hinzu kommen die relevanten Befunde aus den vor einigen
Jahren abgeschlossenen Bauuntersuchungen am Schloss.

Die Chambre mit ldngsrechteckigem Grundriss, die heute Teil eines opu-
lenten Treppenhauses ist, liegt im siidwestlichen Bereich des alten Schlosses
in der ersten Etage und nimmt die gesamte Tiefenausdehnung des Baus ein
(Abb. 35). Die Fenstersffnungen im Norden geben den Blick auf die Cour
Owvale frei. Hinter der heute geschlossenen Stidwand erstreckt sich der aile
de la Belle Cheminée genannte Gebaudefliigel. Dass das Zimmer Mitte des
18. Jahrhunderts in das Erdgeschofl und Etage verbindende Treppenhaus
einbezogen wurde und eingreifende Verdnderungen auch der umliegenden
Réumlichkeiten erfolgten, erschwert die Vorstellung der Situation zur Zeit
Franz‘ I.. Die Chambre war urspriinglich Teil einer en filade-artigen Raum-
abfolge und lag zwischen escalier du roi und koniglichem appartement im
Westen und den Zimmern der Porte Dorée sowie dem groflen Ballsaal im
Osten.? Eine weitere Zugangsméglichkeit war urspriinglich an der Siidseite
des Zimmers gegeben. Wie die Bauuntersuchungen von Boudon und Blécon
bestétigen, hatte der unter Karl IX. errichtete Fliigel de la Belle Cheminée
einen aus der Zeit Franz‘ I. stammenden Vorgéngerbau, der in den 1560er

82Der escalier du roi war in den frithen 1530er Jahren auf dem durch die Ecksituation ge-
gebenen dreieckigen Grundriss eingezogen worden. — Der Begriff appartement ist in der
ersten Hélfte des 16. Jh. in Frankreich noch nicht gebriduchlich. Er sei hier verwandt, um
eine damalige Wohneinheit zu beschreiben, die aus mehreren Rdumen bestand, deren
Anzahl und Anordnung zueinander allerdings noch nicht festgelegt waren. Eine Ten-
denz zu stirkerer Ausdifferenzierung der zu den koéniglichen Geméchern gehoérenden
Réumlichkeiten machte sich erst in der Regierungszeit Heinrichs II. bemerkbar. Vgl.
Jestaz 1988; Chatenet 2000, 2002 u. 2003. Mitte des 16. Jh. gilt fiir Frankreich, dass ,la
composition de I’appartement n’est pas encore fixée dans le nombre ni dans ’ordre des
piéces, mais 'idée est bien affirmé d’une suite particuliere composée de plusieurs pieces
différenciées.“ (Jestaz 1988, S. 111).
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Jahren lediglich ummantelt und aufgestockt wurde.®3 Hierbei handelte es sich
um einen schlichten, eingeschossigen Riegelbau, der die Cour de la Fontaine
nach Osten abschloss, wahrscheinlich Kiichen und andere Wirtschaftsriaume
enthielt und dessen Flachdach als Terrasse diente. Von der Chambre de la Du-
chesse d’Etampes gab es einen direkten Zugang und vielleicht auch ein Fenster
zu dieser recht breiten, Ausblick auf den Teich und die weitldufigen Gérten
von Fontainebleau gewiihrenden Plattform.®* Es ist anzunehmen, dass der
Fliigelneubau, die darauf Bezug nehmende Umgestaltung des Zimmers, das
die zusétzliche Tiiréffnung nach Siiden bekam, und die permanente Ausstat-
tung der Chambre mit Fresko- und Stuckdekor als Mafinahmenbiindel geplant
und in einer mehrjéhrigen Kampagne gemeinsam verwirklicht wurden. Bou-
don/Blécon datieren den Bau der von ihnen so genannten aile de la Duchesse
d’Etampes auf um 1540. Schon Louis Dimier ermittelte die Jahre 1541-44 fiir
die wesentlichen Arbeiten an der Ausstattung der Chambre.5

Die Errichtung des nach der Herzogin von Etampes benannten Fliigels
und damit einhergehende Mafinahmen gehtren zu den umfangreichen bau-
lichen Aktivitéten, die das Erscheinungsbild des Schlosses von Fontainebleau
in der letzten Regierungsphase Franz‘ I. maflgeblich verinderten (Abb. 34).
Eine verstirkte Ausrichtung und Offnung des Baus nach Siiden war vor al-
lem durch die neue Cour de la Fontaine mit dem zum Teich {iberleitenden
Herkules-Brunnen gegeben. Auch die Arbeiten am Pavillon des Poéles und
die Errichtung einer langgestreckten Galerie im Westen sowie der Bau des
grofiziigig durchfensterten Ballsaals und der daran sich anschlieenden Ka-
pelle Saint-Saturnin im Osten dienten einer bedeutungssteigernden Akzen-
tuierung der siidlichen Schlossschauseiten.®® Die neuen beziehungsweise neu
gestalteten Rdume und Gebaudeteile ergéinzten und erweiterten ein Zirku-
lationssystem, das Fontainebleau auf der Ebene der ersten Etage in seiner
gesamten ost-westlichen Ausdehnung erschloss und sowohl iiber die Zimmer
und Flure im Inneren als auch iiber die Terrassen im Auflenbereich fiihrte.
Schon angesichts ihrer Ausrichtung und Lage im Gesamtzusammenhang des
Schlosses kann fiir die Chambre de la Duchesse d’Etampes ein besonderer Sta-
tus angenommen werden. Der Raum diente unter anderem als Passage, war
also immer wieder auch Durchgangssituation fiir eine héfische Offentlichkeit,

83Vgl. Boudon/Blécon 1998, S. 44f. u. 176ff.; Samoyault 1987, S. 118f.; Molinier 1886.

84F{ir ein Rekonstruktion der Wandéffnung(en) an der Siidostwand der Chambre vgl. L.
Aldovini, in: Primatice 2004, S. 226-227.

85Vgl. Boudon/Blécon 1998, S. 177; Dimier 1900, S. 270-271. Dimier dienen die Angaben
in den Comptes und ein auf 1544 datierter Kupferstich als Eckdaten.

86F{ir eine detaillierte Auflistung und Veranschaulichung der BaumaBnahmen im Zeitraum
1539-47 vgl. Boudon/Blegon 1998, S. 36-55 u. 176-83. Zu Geschichte und Ikonologie des
Schlosses vgl. Herrig 1992. Zur Baugeschichte der Galerie, spéter wegen ihrer Ausstattung
Galerie d’Ulysse genannt, s. Béguin/Guillaume/Roy 1985, S. 7ff. Zur Baugeschichte des
Ballsaals s. Pérouse de Montclos 2000, S. 294-296 (Kapelle Saint-Saturnin, Ballsaal);
Rondorf 1967, S. 14f. Zum Herkules-Brunnen vgl. Chatelet-Lange 1972.
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die Zugang entweder zum Ballsaal oder zur Cour de la Fontaine oder zur
Aussichtsterrasse suchte, und muss insofern vergleichsweise intensiv wahrge-
nommen worden sein.

Zur Funktion des Raumes

Die Chambre gilt gemeinhin als das von der Favoritin Anne de Pisseleu in Fon-
tainebleau bewohnte Gemach. Dass es spédtestens Anfang 1545 eine ,camera di
madama d’Estampes® in diesem koniglichen Schloss gab, ist durch einen Brief
des Botschafters Alvarotti an den Herzog von Ferrara belegt.®” Die Identifika-
tion der Chambre basiert auf der Auslegung einiger Notate in den koniglichen
Rechnungsbiichern, den Comptes des Batiments du Roi (1528-1571). Im nicht
weiter differenzierten Zeitraum , Januar 1541 bis Ende September 1550 fin-
den sich drei Eintrédge, die bereits ausgefiihrte Maler-, Stuck- und Vergol-
dungsarbeiten in Fontainebleau in einer ,,chambre de madame d’Estampes®
erwihnen.®® Ein spéterer Eintrag fiir das Jahr 1570 berichtet von ,des ta-
bleaux de la vie et gestes d’Alexandre en la chambre appellée de Madame
Destampes au donjon dudit chasteau“®?.

Die Identifikation der genannten Raumlichkeiten mit der heutigen Chambre
de la Duchesse d‘Etampes scheint gerechtfertigt. Doch sind einige Zweifel an
der VerléBlichkeit der Comptes geboten, denn die von Léon de Laborde, dem
damaligen Archivar der Bibliotheque nationale, als Edition betreuten und
erst postum verdffentlichten Rechnungsbiicher basieren nicht auf den origina-
len Schriftzeugnissen, sondern auf einer redaktionell iiberarbeiteten Abschrift
aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts.?® Fiir den hier interessieren-
den Raum sind keine aus dem 16. Jahrhundert datierenden Schriftzeugnisse
iiberliefert, die Riickschliisse auf seine damalige Gestalt, Nutzung und Funk-
tion erlaubten und die Angaben in den Comptes bestétigten. Die allererste
Erwéhnung stammt von Pierre Dan, der in seiner ausfiihrlichen Schilderung
des Schlosses 1642 lapidar von ,une Chambre“®! spricht, das mit Darstel-
lungen aus dem Leben Alexanders der Groflien ausgestattet sei. Knapp ein

87Vgl. den Brief von Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 12.01.1545, Melun (Mo-
dena, Archivio di Stato, in: Occhipinti 2001, S. 198)

88V gl. Laborde 1877-80, I, S. 189 u. 201.

89Laborde 1877-80, II, S. 195. Dimier (1900, S. 269) interpretiert die Ortsangabe ,,au don-
jon“ als ,sur la cour du donjon“, d.h. zum Hof, hier zur alten Cour Ovale hin gehend.

90Dje originalen Rechnungsbiicher aus dem 16. Jh. sind nicht iiberliefert. Das Manuskript
der Abschrift befindet sich heute in der BnF (fonds francais, n° 11179). Der Kopist war
Jean-Francgois Félibien (1658-1733). Die Abschrift diente als Fundus fiir André Félibien,
Vater von Jean-Frangois, der 1681 seine Histoire des chiteauz royauz verfasste. In dieser
Publikation wird allerdings ausgerechnet das Schloss von Fontainebleau gar nicht ange-
sprochen. Aber Félibien notierte in seinen Entretiens: ,,& dans un autre chambre qui est
entre la Salle des Gardes, il [Messer Nicolo] a représenté quelques actions particulieres
d’Alexandre le Grand® (II, 4. entretien; Félibien 1967, S. 292).

91Dan 1990, S. 107.
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Jahrhundert spéter, 1731, beschreibt Pierre Guilbert das Schloss, und auch
er charakterisiert den Raum, die ,,Chambre d’Alexandre““2, nicht auf der
Grundlage seiner vormaligen oder aktuellen Funktion, sondern angesichts des
verbliebenen Wanddekors. 1835 ist lediglich von ,,une chambre magnifique*%?
die Rede, dessen gerade abgeschlossene Restaurierung in offenherziger Un-
kenntnis der historischen Zusammenhénge vorgenommen worden war.

Die Comptes sind somit die einzige uns bekannte Schriftquelle, die expli-
zit einen Bezug zwischen dem mit einem Alexander-Zyklus ausgestatteten
Raum in Fontainebleau und der Herzogin von Etampes herstellt und insofern
auch Hinweise auf die Datierung des Wanddekors liefert. Fin interpretieren-
der Eingriff des Kopisten ist allerdings genau dort zu vermuten, wo er von der
,chambre appellée de Madame Destampes“ spricht. Oder sollten wir anneh-
men diirfen, dass noch 1570, zur Zeit Katharinas von Medici, ein Raum des
Konigsschlosses von Fontainebleau den Namen der Favoritin Franz‘ I. trug,
die zu dem Zeitpunkt zwar noch lebte, aber keine bedeutende Position bei
Hofe mehr einnahm und bald fiir den wachsenden Protestantismus im Lande
mitverantwortlich gemacht wurde?%*

Die Angaben in den Rechungsbiichern miissen nicht falsch sein, bediirfen
aber einer kritischen Uberpriifung mittels weiterer Befunde. Verlésslich schei-
nen die Eintréige, wonach in den 1540er Jahren an der dekorativen Ausstat-
tung einer ,,chambre de madame d’Estampes® im Schloss von Fontainebleau
gearbeitet wurde. Diese Mafinahmen korrespondieren zeitlich mit dem Macht-
zuwachs der Favoritin, der mit dem Fall Annes de Montmorency im Jahr 1541
einherging.”> Das Zimmer des Konnetabels in Fontainebleau wird in einem
Brief des mantuanischen Botschafters Ende 1539 erwihnt.”® Es befand sich
demnach in der ersten Etage des Porte Dorée genannten Pavillons an der
Siidseite der Cour ovale und war in den ausgehenden 1530er Jahren von der
Werkstatt Primaticcios mit einigen Fresken ausgestattet worden, die auf die
kriegerischen Tugenden des Feldherrn anspielten.®” Als Montmorency 1541 in

92Quilbert 1978, 11, S. 54.

93 Jamin 1835, S. 33.

947Zum Vorwurf der Unterstiitzung des Protestantismus vgl. Mézéray 1839, S. 435; Paris
1885, II, S. 316. S.a. S. 120-122 (Kap. I1.6.). Mehrere Hoffrdulein aus der Entourage
von Anne de Bretagne bzw. Louise de Savoie und adelige Damen aus dem Umfeld der
Marguerite de Navarre hegten nachweislich Sympathien fiir die Reformbewegungen der
1520er Jahre. Viele von Ihnen bekannten sich in der Zeit der Religionskriege offen zum
Protestantismus. Vgl. Roelker 1972.

95Vgl. S. 60-61 (Kap. I1.2.).

96Vgl. den Brief von Giovan Battista da Gambara an Federico I Gonzaga, Herzog von
Mantua, 28.12.1539, Paris (Mantua, Archivio di Stato; in: Smith 1991, S. 46).

97V gl. Smith 1991; Herbet 1937, S. 247f.; D. Cordellier in: Primatice 2004, S. 108. Uber die
dekorative Ausstattung der chambre von Anne de Montmorency in Fontainebleau ist nur
sehr wenig bekannt. Es gibt einige graphische Blitter von oder nach Primaticcio (Histoire
de Troie, Histoire de Cadmos), die damit in Verbindung gebracht werden kénnen. Cas-
siano del Pozzo notierte allerdings in seinem angelegentlich der Frankreich-Reise des
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Ungnade fiel, verlor er seine représentative chambre in Fontainebleau, wohin-
gegen die Favoritin nun wahrscheinlich Anspruch auf eine zumindest gleich-
wertige Raumlichkeit geltend machen konnte. Es ist anzunehmen, unter an-
derem mangels anderer Optionen, dass das fiir sie herzurichtende Zimmer im
gleichen Gebdudeteil wie das des geschassten Konnetabels lag, um den Macht-
wechsel auch auf der Ebene von Raumordnung und Raumzuweisung kenntlich
zu machen. Die in den Comptes fiir den Zeitraum 1541 bis 1550 angegebe-
nen Arbeiten an der ,chambre de madame d’Estampes® wiirden sich somit
auf eine der drei grofleren Raumeinheiten in diesem Trakt beziehen. Fraglich
bleibt, ob die chambre der Favoritin neben oder an die Stelle derjenigen von
Montmorency trat, denn die erste Etage des siidwestlichen Schlossbereichs,
zwischen escalier du roi im Westen und Ballsaal im Osten, bot Platz fiir
zwei Wohneinheiten der iiblichen Raumdisposition.”® Zwar gehérten sowohl
Montmorency als auch die Herzogin von Etampes zu den ranghtchsten Hof-
mitgliedern, und es ist anzunehmen, dass sie in Fontainebleau entsprechend
umfangreiche Rdumlichkeiten fiir sich beanspruchen konnten. Doch dass ihre
Gemaécher jeweils alle sechs Raumeinheiten umfassten, die laut Grundriss zur
Verfiigung standen, ist eher unwahrscheinlich.”®

Eine Raumsituation, die derjenigen in Fontainebleau &hnlich, aber besser
dokumentiert ist und bei der zudem die gleichen Protagonisten beteiligt wa-
ren, gab es im koniglichen Schloss von Saint-Germain-en-Laye.'?? Auch hier
scheinen Macht- und Raumwechsel Hand in Hand gegangen zu sein, wenn-
gleich diesmal mit umgekehrtem Verlauf. Nach dem Tod Franz‘ I. im Mérz
1547 musste die Herzogin von Etampes ihr appartement in Saint-Germain-
en-Laye zugunsten des von Heinrich II. rehabilitierten Anne de Montmorency

Kardinallegaten Francesco Barberini 1625 verfassten Diarium zu diesem Raum: ,La sala
era dipinta a quadrotti ripartiti con festoni e statue di stucco a fresco con historie favo-
lose, fra le quali la principale era degl’” Amori di Marte e Venere scoperti dal sole.* Zit.
nach: Miintz/Molinier 1885, S. 261. — Das Zimmer des Konnetabels wurde wihrend des
Besuchs Karls V. in Fontainebleau 1539, der im koniglichen appartement untergebracht
war, kurzfristig von Franz I. bewohnt. Vermutlich entstand die dekorative Ausstattung
des Raumes vor allem fiir diesen Anlass, war also nur bedingt an die Person Annes de
Montmorency gekniipft.

983chon Félix Herbet merkte an, dass die Herzogin von Etampes in Fontainebleau sicherlich
iiber mehr als nur eine chambre verfiigte. ,,[J]ai peine & concevoir que la célebre favorite
ait été réduite a une seule piéce.“ Herbet 1937, S. 249. Im 16. Jh. bestand das damals
noch nicht so bezeichnete appartement eines ranghohen Hofmitglieds zumeist aus einer
chambre sowie zwei Dienstraumen, in der Regel eine garderobe und ein cabinet, manchmal
auch zwei cabinets. Hinzu kam gelegentlich eine salle. Vgl. Chatenet 2002, S. 74; Chatenet
2000; Jestaz 1988.

99Marc Hamilton Smith ignoriert diese bei Betrachtung des Grundrisses offensichtlichen
Fragen, wenn er schlussfolgert: ,[...] 1541. C’est ’année ou lon sait que commencent
les travaux dans la chambre de madame d’Etampes. Il nous parait clair que celle-ci a
repris le logement de son rival, qui devait comprendre & la fois cette piece et la chambre
au-dessus de la porte.“ (Smith 1991, S. 46).

100Zu den Raumzuweisungen in Saint-Germain-en-Laye s.a. S. 130-132 (Kap. I11.1.).
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aufgeben (Abb. 44). Die von der Favoritin bis zu dem Zeitpunkt beanspruch-
ten Raumlichkeiten umfassten eine chambre, eine garderobe sowie ein im Zwi-
schengeschofl untergebrachtes cabinet und lagen, wie in Fontainebleau, auf
einer Etage mit den Gemichern des Konigs, von denen sie lediglich durch
eine doppellaufige Treppe und die salle de conseil getrennt waren. Spéatestens
1550 wurde auch dieser Saal dem appartement des neuen Bewohners, Anne
de Montmorency, zugeschlagen, was eine erhebliche Aufwertung bedeutete.!0!
Unter Umsténden kann ein solcher Aufwertungsmechanismus durch relativ
grofere Raumzuweisung auch fiir die Situation in Fontainebleau 1541 ange-
nommen werden. In den beiden Residenzen auffallend #hnlich ist zudem die
Anordnung der Rdumlichkeiten in Bezug auf das konigliche appartement. Fi-
ne Aufwertung der begiinstigten Person wurde vielleicht in erster Linie iiber
die grofere Nihe zum Monarchen markiert.!%? Die Chambre in Fontainebleau
lag nur einen Treppenabsatz vom Logis des Konigs entfernt.

Als Ergebnis der bisherigen Uberlegungen kann an dieser Stelle festgehal-
ten werden, dass die heute so bezeichnete Chambre de la Duchesse d’Etampes
im Rahmen der in den frithen 1540er Jahren vorgenommenen Baumafinah-
men entstand. Sie gehorte entweder — als chambre oder salle oder gar als
antichambre, sofern wir eine derartige Raumdifferenzierung fiir die Zeit schon
annehmen diirfen — zu dem in der Zeit hergerichteten appartement der Favo-
ritin. Oder aber sie schloss unmittelbar an dieses appartement an und fungier-
te als eine Art reprisentativer Ubergangs- oder Schwellenraum zwischen den

101ygl. Chatenet 1988, S. 24; dies. 2000, S. 185; dies. 2002, S. 79 u. 155-156. Fiir die 1547
zu Lasten der Herzogin von Etampes erfolgte appartement-Zuweisung verweist Chatenet
(2002, S. 79) auf diesbeziiglich eindeutige Angaben des ferraresischen Botschafters Giulio
Alvarotti in einem Brief vom 3. April 1547, die allerdings in der Korrespondenz-Edition
von Occhipinti (2001, S. 166) nicht nachzulesen sind. S. aber Decrue de Stoutz 1889,
S. 8. S.a. S. 130-132 (Kap. III.1.). — Der Vorgang in Saint-Germain scheint plausibel,
auch angesichts der urkundlich dokumentierten Tatsache, dass im Schloss von Fontaine-
bleau der von Heinrich II. wieder ins Amt gesetzte Anne de Montmorency spétestens
im Sommer 1550 seine ehemalige chambre in der Porte Dorée erneut bezogen hatte.
Vermutlich gehérten zu dem von Montmorency nach dem Machtwechsel neu bezogenen
logis auch Rdumlichkeiten aus den ehemaligen Geméchern der Herzogin von Etampes in
diesem Fliigel. Vgl. Herbet 1937, S. 249; Chatenet 2002, S. 79. — Fiir Hinweise auf die
Raumaufteilung und appartement-Zuweisung im Louvre-Palast vgl. Chatenet 1992; dies.
2002, S. 78. Demnach befanden sich die Réume Montmorencys zumindest in den frithen
1530er Jahren in grofler Nihe der koniglichen Gemécher, die sich im 6stlichen Bereich
des alten Siidfliigels erstreckten. Fiir 1541 ist belegt, dass sich die chambre der Herzogin
von Etampes im westlichen Erdgeschofbereich des Louvre-Nordfliigels, mithin in relativ
grofler Entfernung zum appartement des Konigs befand. Laut einem Vertragsdokument
vom 8. November 1541 beauftragte Jean Grolier in seiner Eigenschaft als koniglicher
Schatzmeister den Pariser menuisier Jacques Lardant mit der Vertidfelung dieses Ge-
machs der Favoritin, zu dem demnach neben der chambre auch zwei cabinets gehorten.
Vgl. Grodecki 1985, S. 256-257/ n° 339; Livres du connétable 1991, S. 12.

102ygl]. Chatenet 2002, S. 76.
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kéniglichen Geméchern samt escalier du roi und den Riéumen der Favoritin.!03

In jedem Fall ist davon auszugehen, dass die Chambre fiir die Wahrnehmung
der Herzogin von Etampes und ihrer Rolle als Favoritin Franz’ I. eminent
bedeutsam war.

Die Ausstattung

Neben der prominenten Lage innerhalb des Schlossgefiiges signalisiert vor al-
lem die hochwertige Ausstattung, dass die Chambre de la Duchesse d’Etampes
ein hochst privilegierter und privilegierender Raum war. Die Winde waren
vermutlich bis zur Hohe der Tiirstiirze mit Holztafeln verkleidet, ebenso die
flache Decke.'% Zwischen Vertifelung und Decke, also im oberen Wandab-
schnitt und deutlich iber Augenhohe, erstreckte sich der aufwendige Dekor
aus Stuck und Fresko. Er fiihrte als ein umlaufendes Band mit vor- und
zuriickspringenden Partien iiber alle vier Raumseiten hinweg und wurde le-
diglich durch die beiden groflen Fenster- respektive Tiiroffnungen im Norden
und Siiden unterbrochen.%

Angesichts der noch weitgehend erhaltenen Westwand lésst sich das De-
korationsprinzip der Chambre in seinen wesentlichen Merkmalen kennzeich-
nen (FT 1 u. Abb. 37): Lebensgroe weibliche Stuckfiguren flankieren ein
langsrechteckiges und zwei hochovale Fresko-Felder, die alternierend an der
Wand angeordnet sind und mehrfigurige Szenen darbieten. Die schlanken,
ausnahmslos nackten Frauengestalten stehen aufrecht und wenden sich dem

1037ur Entwicklung der antichambre in Frankreich vgl. Chatenet 2002, S. 171fF.; dies. 2003;
Jestaz 1988, S. 112.

104 Auf eine Holzvertifelung von Winden und Decke gibt es keine sicheren Hinweise, doch
entspriiche eine solche Ausstattung dem damals Ublichen, wie ein Vergleich z.B. mit der
Grande Galerie oder dem Ballsaal deutlich macht. Die heutige Decke datiert aus den
1830er Jahren, als das Zimmer bzw. Treppenhaus restauriert wurde. Jamin berichtet von
den vorgenommenen Mafinahmen: ,[...] décoration d’un plafond nouvellement construit
en forme de déme, remplacant celui qui existait autrefois, dont la surface était plane et
sans aucun ornement: ’apothéose d’Alexandre sera peinte [...]¢. (Jamin 1835, S. 35)

105 Anders als heute verfiigte die Chambre de la Duchesse d‘Etampes in den 1540er Jahren
im Norden, also zur Cour Ovale hin, iiber nur ein Fenster, das sich im 6stlichen Be-
reich der Wand befand. Die Umgestaltung des Fliigels zur aile de la Belle Cheminée in
den 1560er Jahren fiihrte zur SchlieBung der gesamten Siidwand des Zimmers. Um den
Verlust der siidlichen Lichtquellen auszugleichen, wurde ein zusétzliches Fenster im west-
lichen Bereich der Nordwand durchbrochen, das allerdings erst in der Mitte des 18. Jh.,
wahrscheinlich aus Griinden der Symmetrie, auf seine heutigen, die gesamte Raumhohe
einnehmenden Ausmafle erweitert wurde. An der Siidseite gab es 1528 eine oder zwei
Fensteroffnungen, deren westliche durch den Bau des neuen Fliigels um 1540 zu einem
Durchgang, vielleicht mit dariiber liegendem Fenster, umgestaltet wurde. In den frithen
1540er Jahren hatte das Zimmer somit drei Tiir6ffnungen — jeweils eine im Westen, Osten
und Siiden — und vermutlich zwei anndhernd raumhohe Fenster, auf jeden Fall eines nach
Norden, vielleicht auch eines nach Siiden. Vgl. hierzu die Grundrisse II, IV, VIII und XII
in: Boudon/Blécon 1998, sowie die Ausfithrungen von L. Aldovini in: Primatice 2004, S.
226-227.
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jeweiligen Gemaélde zu, wobei sie haufig ein Bein grazits {iber das andere ge-
legt und mit ihren Armen entweder den stuckierten Bilderrahmen oder das
ebenfalls aus Stuck gearbeitete Rollwerk iiber sich umfasst halten. Die voll-
plastischen Frauenfiguren gleichen sich zwar nie, aber es handelt sich um nur
geringfiigig voneinander abweichende Varianten eines Grundtyps. Thre vor-
rangige Funktion scheint im Rahmen, Préasentieren und Hervorheben der far-
bigen Fresken zu bestehen, deren Kunstwerkcharakter als Gemélde durch die
Darstellungsform des quadri riportati zusétzlich betont wird. Das Hauptau-
genmerk gilt dem groflen Querformat in der Mittelpartie der Wand, das durch
eine mit dem koniglichen Salamander bekronte, ansonsten aber schlichte Roll-
werkagraffe um den oberen Rahmenrand wie aufgehéngt wirkt. Die beiden
seitlich platzierten ovalen Fresken hingegen werden von besonders itippigem
Stuckdekor an allen Seiten eingefasst. Mit ihren plastisch hervortretenden
und zum Teil vergoldeten Rahmen liegen sie auf sockelartigen Gebilden auf,
deren Vorderseiten mit Rollwerk und einem Friichtefeston geschmiickt sind.
Den bekronenden Abschluss bildet jeweils eine Dreiergruppe von nackten Put-
ten, die in pyramidaler Anordnung auf der oberen Rahmenpartie stehen oder
sitzen, mit Friichte-Festons spielen und zu den flankierenden Frauenfiguren
iiberleiten. Zwischen den einzelnen Wandabschnitten wie auch in den Ecksi-
tuationen finden sich stuckierte Wandvorlagen, die mit Hermen in Satyrge-
stalt, Friichtebiindeln und Ziegenbockskopfen geschmiickt sind und an Stelle
eines Kapitells mit einer iibergrofien Rollwerkmanschette abschlieflen.

In der ornamentalen Auffassung des Stuckdekors unterscheidet sich die
Chambre de la Duchesse d’Etampes von der frither entstandenen Grande Ga-
lerie respektive Galerie Frangois Ier (um 1533 — um 1539; Abb. 36).1¢ In
der Chambre wird ein einmal gefundenes Form- und Kompositionsrepertoire
nur geringfiigig variiert und fiir eine gleichmifige Unterteilung der Wand
genutzt. In der Galerie hingegen nimmt der Stuckdekor in den insgesamt
vierzehn Kompartimenten der Raumléngsseiten sehr unterschiedliche Gestalt
an, kommt mal massiv und kompakt, mal nur als vereinzelte Form oder Fi-
gur und sowohl vollplastisch als auch im bas-relief zum Einsatz. Obwohl
er innerhalb der Wandabschnitte ganz verschiedene Anbringungsorte findet,
dient der Stuck aber auch in der Galerie Frangois Ier der Rahmung, Fin-
fassung und Abgrenzung der freskierten Bildfelder. In beiden Riumen be-
wirken das Wechselspiel zwischen flachen und plastischen Elementen und die
ambivalenten Beziige zwischen farbig gemalten Fresken und weifl belassenen
Stuckfiguren eine Dynamisierung der Wand, die typisch ist fiir den in Fon-
tainebleau geprégten Dekorationsstil und in der einige Jahre spéter entstan-
denen Chambre de la Duchesse d‘E’tampeS lediglich gebéndigter erscheint.
Dieser Eindruck resultiert unter anderem aus der spezifischen Wandauftei-

106yg], Zerner 1996, S. 111. Aus der umfangreichen Literatur zur Grande Galerie s. hier
insb. Zerner 1996, S. 66ff.
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lung und -akzentuierung, die allerdings abermals auf die Maflstdbe setzende
Grande Galerie verweist. Die westliche Wand der Chambre prisentiert sich
wie ein auseinander gezogenes, stirker architektonisch aufgefasstes und da-
durch beruhigter wirkendes Kompartiment der Galerie. Die in der Horizon-
talen dreigeteilte Struktur — ein zentrales Hauptfeld mit zwei flankierenden,
dabei symmetrisch aufeinander bezogenen Seitenfeldern oder Dekorblécken —
ist in beiden Féllen gegeben und stringent umgesetzt.!?” Die formalen Ana-
logien mit der Grande Galerie bekréftigen den hohen Anspruch der Chambre
de la Duchesse d ’Etampes und markieren sie als einen Repréisentationsraum
auch, wenn nicht vor allem, des Konigs.

Angesichts der Stringenz und RegelméBigkeit, die den Dekor an der West-
wand der Chambre auszeichnet, stellt sich die Frage, ob damit ein Muster fiir
die Rekonstruktion auch der anderen Wénde gegeben ist. Pierre Dan berichtet
1642: ,,[T]ls [les tableaux] sont tous ornez de bordures de stuc, avec plusieurs
figures de femmes grandes comme le naturel; [...].“1% Wahrscheinlich waren
der rahmende Stuckdekor und seine lebensgrofien Frauenfiguren ein iiber alle
Seiten hinweg gefiihrtes Element schon der frithen Ausstattung aus der Mitte
des 16. Jahrhunderts.!%? Aber entspricht die aktuelle Gestaltung der dstlichen
Wand, die das Strukturprinzip ihres Gegeniibers spiegelt, der urspriinglichen
Situation? Jamin fasst die Restaurierungsarbeiten der frithen 1830er Jahre so
zusamien:

Escalier du Roi [...] Sous Louis XV, un second escalier fut percé
a droite; pour cela il fallut détruire une chambre magnifique, arti-
stement et richement décorée dans le style du seizieme siecle [i.e.
Chambre de la Duchesse d’Etampes]. Les ornements de cette belle
Piece ont été conservés ainsi que les peintures. Elles se compo-
sent de quatre grands Tableaux, d’autant de médaillons,
ouvrage du Primatice et de Nicolo dell’Abbate. Ces tableaux re-
présentent quelques traits de la vie d’Alexandre-le-Grand. Ils sont
peints a fresque, entourés d’encadremens dorés et accompagnés de

107Djese Ahnlichkeit wird durch den jeweils das Mittelfeld bekrénenden Salamander
zusitzlich verstarkt. Fiir die Kompartiment-Struktur der Grande Galerie vgl. Zerner
1996, S. 68-72 u. 83-6. Zerner sieht eine Analogie zwischen dem Aufbau der einzelnen
Wandfelder und der zeitgenossischen Emblematik und zieht entsprechende Schliisse fiir
die Lesart der Galerie.

108Dan 1990, S. 107. Pierre Guilbert notierte knapp hundert Jahre spiter: ,,Les bordures de
stuc & figures de femmes en relief sont des chefs-d’ceuvres [...].“ (Guilbert 1978, S. 54)

109Unter Beriicksichtigung der massiven Zerstérungen und zweifelhaften Restaurierungen
und angesichts der aktuell sich bietenden Situation vor Ort ist hochst zweifelhaft, ob
auch nur eine der Stuckfiguren jenseits der Westwand, und selbst die sind zum Teil
problematisch, aus dem 16. Jh. stammt. Beziiglich Korperhaltung, Proportionen und
plastischer Qualitdt bestehen bisweilen erhebliche Unterschiede. Bei den beiden Figuren
zwischen den heute existenten Fenstern der Nordwand handelt es sich offensichtlich um
spatere Kopien nach Figuren der Westwand.
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grandes figures en relief et en stuc, ainsi que de divers attributs
y ayant rapport. [...] Les peintures, aussi originales que toutes
celles qui nous restent de ce temps-la, étaient en grand partie
détruites; le tableau de gauche, en descendant ’escalier,
n’existait plus; I’enduit était tombé et avait été remplacé
par du platre: il en était de méme des deux médaillons
qui accompagnent ce tableau.''?

Der Autor spricht von vier ,grands tableaux“ und ebenso vielen
,médaillons“, deren Platzierung im Raum trotz der erheblichen Zerstérungen
offenbar noch eindeutig bestimmbar war. Im letzten der hier zitierten Sétze
Jamins wird deutlich, dass sich auch an der Ostwand ein grofles Gemilde
(»le tableau de gauche“) zwischen zwei ovalen Formaten befand und dass
ein Stuckdekor alle Freskofelder umgab, der allerdings an der 6stlichen Wand
schon abgefallen und inzwischen durch Gips ersetzt worden war. Die Restau-
ratoren des 19. Jahrhunderts ergénzten somit die vorgefundene Situation,
die sie als original erachteten, indem sie den Stuck erneuerten und nach un-
terschiedlichen Vorlagen die Fresko-Felder wieder ausfiillten. Damals nicht
beachtet oder geflissentlich ignoriert blieb die Tatsache, dass sowohl Pierre
Dan 1642 als auch Pierre Guilbert 1731 in ihren Beschreibungen des Schlos-
ses einen Kamin an der 6stlichen Wand der Chambre erwihnen. Dieser trat
wahrscheinlich {iber die ganze Raumhohe aus dem Wandverbund hervor und
machte eine dem Dekor auf der gegeniiberliegenden Seite analoge Gestaltung
unmoglich. Zwar wére prinzipiell denkbar, dass sich der Kaminvorsprung nur
bis Hohe der Tiirstiirze erstreckte, mithin Platz fiir ein zentrales Fresko im
groflen Querformat gelassen hétte. Pierre Dan sagt aber ausdriicklich: ,,Puis
en un autre [tableau] qui est sur la cheminée, est dépeinte 'histoire de Thales-
tris [...]“!!) meint also ein Gemilde ,,auf und nicht ,iiber* dem Kamin. Zu-
dem waren raumhohe, zur Anbringung von Fresken oder Stuckdekor genutzte
Kamine mit hoch aufragendem Rauchabzug in der franzosischen Renaissance
feste Bestandteile anspruchsvoller Raumausstattungen und besaflen einen ho-
hen repriisentativen Stellenwert.!'? Wenn somit davon ausgegangen werden
kann, dass die Chambre de la Duchesse d’Etampes urspriinglich einen der zeit-
typischen Kamine an ihrer Ostseite besafl, so ist dieser wohl 1748, als man
mit dem Umbau des Raumes zu einem koniglichen Treppenhaus begann, ent-
fernt und durch einen als Pendant zur Westwand konzipierten Dekor ersetzt

110Jamin 1835, S. 33f. [meine Hervorhebungen]. S.a. Reiset 1859, S. 202-204.

11Dan 1990, S. 108 [meine Hervorhebung]. Die gleiche Formulierung findet sich bei Guilbert
1978, S. 55.

12Vgl. 2z.B. den Kamin in der Chambre de la Reine im Schloss von Fontainebleau aus
den frithen 1530er Jahren und die zahlreichen Kamine im Schloss von Ecouen7 deren
Gestaltung zumeist aus den 1550er Jahren stammt. S. hierzu Béguin/Delenda/Oursel
1995. Eine nur bis in die Hohe des Tiirsturzes reichende Kaminkonstruktion, wie z.B. im
Palazzo Té in Mantua durchgéingig gegeben, hat in Frankreich keine Tradition.
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worden. Vermutlich gab es die seitlichen Medaillons schon vorher, aber iiber
die Renaissance-Gestaltung der Mittelpartie, links und rechts des Kamins ist
nichts bekannt.!!3

Auch iiber die ehemalige Wandgestaltung im Norden und Siiden des Zim-
mers konnen nur Vermutungen angestellt werden. Da sich zur Cour Owvale
Mitte des 16. Jahrhunderts nur ein Fenster 6ffnete, bot der westliche Teil der
Wand oberhalb der Vertidfelung Raum fiir ein ann&hernd rechteckiges For-
mat, das wahrscheinlich von weiblichen Stuckfiguren eingefasst war. Fiir die
stidliche Wand wird gemeinhin angenommen, dass sie wegen zwei groflforma-
tigen Fenster- beziehungsweise Tiiroffnungen in den 1540er Jahren zunéchst
keinen Stuck- oder Freskendekor trug, dann aber, nachdem die Wand 1570
geschlossen worden war, von Nicolo dell’Abbate nach Anweisungen Prima-
ticcios in der heute noch sichtbaren Form dekoriert wurde.''* Die plausible
Annahme basiert auf den Comptes, die eine entsprechende Tétigkeit Nicolos
in der Chambre fiir dieses Jahr bezeugen.'!®

Auf Grundlage der Quellen sind bislang weder die urspriingliche Anzahl
der Felder noch deren Verteilung auf die Seitenwénde in der Chambre de la
Duchesse d ’E‘tampes zu bestimmen. Auch die {iberlieferten Graphiken und
Farbiiberreste an den Winden erlauben keine Rekonstruktion des gesamten
Zyklus. Sie gestatten es jedoch, die Qualititen des Raumdekors weiter zu
beschreiben und sein Bedeutungspotential aufzuzeigen.

Fiinf Darstellungen gehorten vergleichsweise sicher zur urspriinglichen Aus-
stattung der Chambre und kénnen auch thematisch bestimmt werden: Alex-
ander zéhmt Bukephalos, Alexander und Roxane, Alexander und Timokleia,
Apelles malt Campaspe, Alexander und Thalestris. Hierbei handelt es sich
um disparate Einzelepisoden aus dem Leben des Makedonen-Konigs, wie sie
von mehreren antiken Autoren erzihlt, wechselseitig rezipiert und iiberliefert
wurden.!'6 Die Geschichte von dem jungen K&nigssohn Alexander, der vor

113Eine Dokumentation der Umbaumafinahmen 1748/49 ist nicht bekannt.

114ygl. Béguin 1975, S. 220 u. 223; Samoyault/Samoyault-Verlet 1991, S. 98. Dargestellt
sind Thalestris, in das Bett Alezanders steigend und Alexander verstaut die Biicher des
Homer in einem Kasten. Fiir das Thalestris-Fresko sind eine Zeichnung nach Primaticcio
und ein vermutlich originales Zeichnungsfragment (Paris, Musée du Louvre, Dépt. des
arts graphiques, Inv.-Nr. 8705 u. 8586) sowie eine Radierung des ,,Meister 1.Q.V.* (Paris,
BnF, Dépt. des estampes et de la photographie, Ed 13 b rés.) erhalten. Vgl. Primatice
2004, S. 240.

115Vgl. Laborde 1877-80, II, S. 190ff.: ,,Compte de maistre Pierre Reynault, trésorier, clerc
et payeur des ceuvres et bastiments du Roy durant une année entiére, 1570, et finie
le dernier décembre ensuivant. [...] Fontainebleau [...] Peinture. A Nicolas L’abbati,
paintre, la somme de 215 liv. 12 sols 6 d. & lui ordonnée par ledit sieur de Boullogne,
pour ouvrages de paintures par luy faits audit chasteau de Fontainebleau, & scavoir un
grand tableau figurant la prinse du Havre de Gréce [...], et avoir faits des tableaux de
la vie et gestes d’Alexandre en la chambre appellée de Madame Destampes
au donjon dudit chasteau.“ [meine Hervorhebung]

11674y Alexander und den seine Person betreffenden Erzihlungen und Mythen vgl. Art.
Alexander der Grofe, in: Der Neue Pauly. Enzyklopidie der Antike, Stuttgart/Weimar:
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den staunenden Augen seines Vaters das wilde Pferd Bukephalos zéhmt, wird
in der Alexander-Vita des Plutarch geschildert. Die Szene erscheint als Fresko
im rechten Oval an der Westwand der Chambre (FT 1) und ist zudem durch
eine Radierung von Léon Davent nach Primaticcio iiberliefert (Abb. 39).117
Links daneben, im grofien Querformat, ist die Hochzeit Alexanders mit Ro-
xane dargestellt. Das Ereignis wird in der Alexandergeschichte des Quintus
Curtius Rufus geschildert. Das Bild in der Chambre bezieht sich aber vor
allem auf einen Text von Lucian von Samosata, der ein Gemélde des griechi-
schen Malers Aétion beschreibt.!'® Die Geschichte der Thebanerin Timokleia,
die beschuldigt wird, einen Hauptmann Alexanders getotet zu haben, erzahlt
Plutarch. Das linke Freskofeld der Westwand zeigt die unbekleidete Timo-
kleia vor ihrem Richter Alexander stehend (Abb. 37). Auch diese Komposi-
tion im ovalen Format ist in einer Radierung von Léon Davent festgehalten
(Abb. 40).119 Fiir die Ostwand kénnen zwei Darstellungen rekonstruiert wer-
den. Im linken Wandbereich war {iiber der Tiir Apelles mit Alexander und
Campaspe zu sehen. Die Erzéhlung von der besonderen Wertschétzung, die
der Makedonen-Ko6nig seinem bevorzugten Maler entgegenbrachte, geht auf
Plinius den Alteren zuriick. Die Komposition Primaticcios fiir die Chambre
ist sowohl in einer Vorzeichnung (Abb. 38) als auch in zwei Radierungen
nach der Zeichnung iiberliefert. Der urspriingliche Anbringungsort des ovalen
Freskos im Raum lésst sich anhand der Schilderung von Pierre Dan bestim-
men und wurde bei den Restaurierungsmafinahmen in den 1830er Jahren
beriicksichtigt.'?® Dan und Guilbert verdanken wir auch den Hinweis auf ei-
ne Thalestris-Darstellung, die sich demnach auf dem Kamin an der Ostwand
befand. Die Szene ist in zwei Zeichnungen Primaticcios (Abb. 41) und einem
darauf basierenden Kupferstich festgehalten. Die zugrundeliegende Erzihlung
von der zielstrebigen Amazonen-Konigin, die Alexander aufsucht, um ihm
den Beischlaf und die Zeugung gemeinsamen Nachwuchses anzutragen, wird
besonders ausfiihrlich von Curtius Rufus geschildert, findet sich aber auch

Metzler 1996, I, S. 468-474; Grell/Michel 1988, S. 35ff. Fiir eine neuere Darstellung aus
althistorischer Perspektive s. O’Brien 1992.

117y gl. Plutarch 1990, Alezander, 6. Kap. (S. 8-9). Weitere, z.T. abweichende Schilderungen
der Bukephalos-Anekdote in: Diodorus Siculus, Bibliotheca historica, 17. Buch, 76. Kap.,
5-8; Curtius Rufus 1987, Alezanderroman, 1. Buch, 17. Kap. (S. 368-9). — Fiir die Fresko-
Felder in der Chambre liegen keine Maflangaben vor.

118Vgl. Curtius Rufus 1987, 8. Buch, 4. Kap., 22-30 (S. 244-245); Lucian 1971, II, 3. Teil,
Herodot oder Aetion (S. 411-418).

119Vgl. Plutarch 1990, Alezander, 12. Kap. (S. 16).

120ygl. Plinius d. A., Historia naturalis, 35, 85-87; Dan 1990, S. 107. Radierung von Léon
Davent nach Primaticcio, 341 x 240 mm (Paris, BnF, Dépt. des estampes et de la pho-
tographie, Da 67; Abb. in: Mai/Wettengl 2002, S. 210); Radierung des sog. ,,Monogram-
misten 1.Q.V.“, 440 x 296 mm (Paris, BnF, Dépt. des estampes et de la photographie).
Heute findet sich die Apelles-Szene an ihrem urspriinglichen Ort von einem Maler des
19. Jh. nach der Zeichnung Primaticcios, leicht reduziert, erneuert.
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in der Bibliotheca historica des Diodorus Siculus und in der Alexander-Vita
Plutarchs.'?!

Die Themen der rekonstruierbaren Freskierung machen deutlich, dass bei
der Konzeption des Alexander-Zyklus nicht auf einen bestimmten antiken
Text zuriickgegriffen, sondern aus einer redigierenden Zusammenschau meh-
rerer Schriftquellen ausgewihlt wurde. Als mafigebliche Referenzen dominie-
ren die Alexander-Vite von Plutarch und Curtius Rufus. Dies entspricht der
allgemeinen Bekanntheit der beiden Lebensbeschreibungen im Rahmen der
humanistischen Antikenrezeption.!?? Dass iiberhaupt von schriftlich fixier-
ten Vorlagen auszugehen ist, ergibt sich einerseits aus den zum Teil eng der
Texterzahlung verpflichteten Darstellungen selbst. Zum anderen existierten
nur wenige Bildvorlagen fiir eine derart antikisch inspirierte und argumen-
tierende Schilderung des Alexander-Stoffes, und fiir einige Szenen des Zyklus
in Fontainebleau scheint vor den 1540er Jahren gar keine bildliche Formu-
lierung entwickelt worden zu sein.'?® Neben der disparaten Quellenlage —

121ygl. Dan 1990, S. 108; Guilbert 1978, S. 55; Curtius Rufus 1987, 6. Buch, 5. Kap., 24-32
(S. 155-156); Diodorus Siculus, Bibliotheca historica, 17. Buch, 77. Kap., 1-3; Plutarch
1990, Alezander, 46. Kap. (S. 62). —Rételzeichnung von Francesco Primaticcio, 241 x 245
mm (Paris, Musée du Louvre; Abb. 41); Zeichnung von Francesco Primaticcio, 271 x 224
mm (Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 2669; Abb. in: Primatice 2004, S.
234); Kupferstich vom sog. ,Meister FG*, 242 x 242 mm (Paris, BnF, Dépt. des estampes
et de la photographie). — Einige iiberlieferte Zeichnungen und druckgraphische Bléitter
konnten sich auf weitere freskierte Felder in der Chambre beziehen. Hierzu zdhlen Die
Maskerade von Persepolis, eine Zeichnung von Primaticcio, 255 x 303 mm (Paris, Musée
du Louvre, Dépt. des arts graphiques, Inv.-Nr. 8568; Abb. in: Primatice 2004, S. 239);
Das Bankett des Alezander, eine Zeichnung von Primaticcio, 257 x 373 mm (Paris, Musée
du Louvre, Dépt. des arts graphiques, Inv.-Nr. 8569; Abb. in: Primatice 2004, S. 236), ein
Kupferstich danach von Domenico Fiorentino del Barbiere, 248 x 364 mm (Exemplare in:
Wien, Graphische Sammlung Albertina; New York, Metropolitan Museum of Art; Paris,
BnF, Dépt. des estampes et de la photographie, Ed 8b rés., t 1b; Abb. in: Primatice 2004,
S. 237); Die Hochzeit von Apelles und Campaspe (%), eine Radierung nach Primaticcio,
219 x 270 mm (Paris, BnF, Dépt. des estampes et de la photographie); Alezander (?)
umarmt eine Frau (Campaspe ?), eine Zeichnung aus der Primaticcio-Werkstatt, 272 x
162 mm/ oval (Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 1986).

122Im Frankreich des ausgehenden 15. und frithen 16. Jh. wurden die mittelalterlichen
Alexander-Berichte zugunsten der Klassiker vernachldssigt. Vgl. Grell/Michel 1988, S.
38f.; s.a. Pfister 1962. — Die Zusammenschau mehrerer Schriftquellen priagte allerdings
auch den spétmittelalterlichen Umgang mit dem Alexander-Stoff, wie die Tapisserien fiir
den Burgunder-Herzog Philipp den Guten aus der Mitte des 15. Jh. belegen. Vgl. Franke
2000, insb. S. 124 u. 139f.

1237um Alexander-Thema am burgundischen Hof des 15. Jh. vgl. Franke 2000; dort
zahlreiche (auch bibliographische) Hinweise zur literarischen, historiographischen und
bildkiinstlerischen Entwicklung sowie zur reprisentativen Bedeutung des Alexander-
Stoffes im spéten Mittelalter. — Zur Ikonographie Alexanders d. Gr. im Quattrocen-
to, die sich neben der Integration der antiken Herrschergestalt in womini illustri- und
neuf preuz-Darstellungen auf vereinzelte Profilbildnisse beschrankt, vgl. Poeschel 1988.
— Unter Raffaels Parnass in der Stanza della Segantura, Vatikanspalast, findet sich ei-
ne Grisaille mit der Darstellung Alexander lift die Werke Homers bergen (1514/15).
Die gleiche Szene schmiickt ein rundes Deckenfresko in der Camera degli Imperatori des
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und strukturell damit zusammenhéngend — fllt eine inhaltliche Fokussierung
auf. Denn in den Fresken werden weniger die viel gerithmten militdrischen
Leistungen und politischen Fiihrungsqualititen des Makedonen-Konigs vor-
gestellt, sondern vor allem seine Begegnungen mit Frauen. Offensichtlich hat
man den Quellenfundus gezielt auf dieses Thema hin befragt und entspre-
chend ausgewéhlt. Der episodische Charakter des gesamten Zyklus, der keine
fortschreitende Geschichte in chronologischer Abfolge und mit stringenten in-
haltlichen Beziigen zwischen den Einzelbildern, sondern Schliisselszenen aus
in sich abgeschlossenen Anekdoten erzéhlt, wird durch die Gestaltung des
gesamten Dekors anschaulich gemacht. Jedes Feld kann als ein von Stuckele-
menten eingefasstes Bild betrachtet und unabhéngig von den anderen gelesen
werden, wobei die flankierenden vollplastischen Frauenfiguren die inhaltliche
Ausrichtung der Fresken unterstreichen. Das die Chambre kennzeichnende
Zusammenspiel von Stuck und Fresko ist somit auch ein Miteinander von
Ornament und Bilderzidhlung, allgemeiner und konkreter Aussage, das von
Feld zu Feld neu beginnt und dabei einem rhythmisch strukturierten Ganzen
verpflichtet bleibt.

Alexander der Grofie und Franz I.

Die Alexander-Figur im koniglichen Schloss von Fontainebleau ist un-
missversténdlich auf die Person Franz‘ I. zu beziehen. Anders aber als in
dem Fresko L‘Unité d’Etat in der Grande Galerie (Abb. 36) ist die Herr-
scherfigur in der Chambre de la Duchesse d "Etampes nicht mit den sattsam
bekannten Ziigen des franzosischen Monarchen, sondern mit einer typisierten,
sehr allgemein aufgefassten Physiognomie dargestellt. Die historischen Schil-
derungen aus dem Leben Alexanders des Groflen und die Referenz auf Franz
1., mithin zur Aktualitit, bleiben voneinander verschiedene Erzihlungen, die
nicht in der Darstellung selbst, sondern iiber den Kontext zusammengefiihrt
werden.'?4

Der Vergleich Franz‘ I. mit dem Makedonen-Herrscher war schon vor
der Ausstattung der Chambre mehrfach angestellt worden. Explizit und
durchgéngig ist er in dem Fiirstenspiegel Institution du Prince formuliert,
den der Humanist Guillaume Budé um 1518/19 verfasste und dem jungen
franzosischen Konig widmete. Der wiederholte Rekurs auf Alexander den
Groflen dient hier sowohl der Rechtfertigung der ehrgeizigen Schrift als auch

Palazzo del Té, Mantua, ausgefiihrt von der Werkstatt Giulio Romanos (ca. 1531-34).
In der zweiten Halfte der 1520er Jahre bzw. vor 1529 stattete Giovanni Antonio Bazzi,
gen. Il Sodoma, das Schlafgemach Agostino Chigis in der Villa Farnesina, Rom, mit ei-
nem Alexanderzyklus aus, der u.U. Vorbild fiir den Dekor der Chambre de la Duchesse
d’E‘tampes besaB. Gleichzeitig mit dem Zyklus in Fontainebleau, also ebenfalls in den
1540er Jahren, entstand der Alexander-Zyklus in der Sala Paolina in der Engelsburg,
Rom, von Marco Pino und Perino del Vaga .
1248 a. Zerner 1996, S. 72.
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der Belehrung und Anleitung Franz‘ I. durch das beriihmte Vorbild.!?> Ein
fiir den Vergleich vielleicht noch wichtigerer, da weit {iber die Grenzen Frank-
reichs hinaus rezipierter Text ist Castigliones Libro del Cortegiano (1528).
Im Buch vom Hofmann wird zwar kein direkter Bezug zwischen Alexander
und Franz I. hergestellt. Doch die Appelle an den Franzosen, ,,Monseigneur
d’Angouléme*, es dem Makedonen gleich zu tun, sind nicht zu iiberlesen. Die
wiederholt angesprochene Vorbildlichkeit Alexanders des Groflen resultiert
aus der Emphase des mézenatischen Topos: Seine ihm durch gute Erziehung
vermittelte Gabe, die Kiinste zu ehren, zu férdern und zu nutzen habe es
ihm auch erméglicht, die von ihm unterworfenen Volker zu zivilisieren. Denn
wenn die Vorziige von Bildung einerseits und der Kriegskunst andererseits
gegeneinander abgewogen werden, dann erweisen sich — darin sind sich die
Gesprichspartner im Cortegiano einig — Wissen und die Kenntnis der letterae
sowohl fiir den Fiirsten als auch fiir den perfekten Hofmann als unentbehrlich.
Umso mehr bedauert der am Hof von Urbino versammelte Gespréchskreis die
franzosischen Nachbarn, deren Vorstellung von Adel einzig auf der Kunst an
der Waffe beruhe.

[Graf Ludovico:] ,Aber aufer aller Tiichtigkeit ist meiner Ansicht
nach der wahre und hochste Schmuck des Geistes die Wissen-
schaft, obwohl die Franzosen nur den Adel der Waffen anerkennen,
und alles iibrige fiir nichts gelten lassen, sondern sogar verachten,
alle gelehrten Leute fiir ganz niedrige Menschen halten, und es der
groBte Schimpf ist, ein Kleriker genannt zu werden. 26

Angesichts dieser beklagenswerten Situation wird der franzosische Konig
als Hoffnungstriager priasentiert. Wie Alexander so sei auch Franz I. die Liebe
zu Wissenschaft und Kunst schon in die Wiege gelegt worden:

Diese Worte bekréftigte der Magnifico Juliano: ,Thr sprecht die
Wahrheit, dafl dieser Irrtum schon lange unter den Franzosen
herrscht; wenn es aber, wie ich hoffe, ein giitiges Geschick will,
dafl Monseigneur d’Angouléme in der Krone folgt, so glaube ich,
dafl dann, so wie jetzt der Waffenruhm in Frankreich blitht und
glanzt, auch der Ruhm der Wissenschaften in schonster Zier er-
strahlen wird. Es ist noch nicht lange her, daf} ich bei Hof gewesen
bin und diesen Herrn gesehen habe, und es diinkt mich, daf3 er au-
Ber koniglicher Wohlgestalt und Schonheit des Gesichts eine solche

125Vgl. Bontems, in: Bontems/Raybaud/Brancourt 1965, S. 1-143; dort auch Abdruck des in
der BnF in Paris verwahrten, als authentisch geltenden, wenngleich von Budé vermutlich
nur redigierten Manuskripts. S.a. Hampton 1990, S. 33ff.; McNeil 1975, S. 37-48. — Fiir
den Vergleich Franz‘ I. mit Alexander d.Gr. wihrend der frithen Regierungsjahre (bis
1525) s.a. Lecoq 1987, S. 217, 255 u. 270.

126 Castiglione 1996, S. 47 (1. Buch, 42. Kap.).
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Wiirde, verbunden mit anmutiger Bildung, zu Schau tréigt, dafl
ihm die Herrschermacht Frankreichs eine geringe Sache scheinen
muf. Spéter habe ich von vielen Edelleuten, franzosischen und ita-
lienischen, manches von seinen edlen Sitten, seiner Geistesgrofie,
Tapferkeit und Freigebigkeit gehort. Unter anderem ist mir be-
richtet worden, dafl er die Wissenschaften von Herzen liebt und
schétzt, auch die Gelehrten gldnzend bei sich aufnimmt und sei-
ne eigenen Franzosen deswegen derb tadelt, weil sie diesem Beruf
so ganz fremd sind, obwohl sie in der Heimat eine so edle Schule
hétten wie die Pariser, wohin die ganze Welt zusammenstrémt.‘ —
Der Graf stimmte zu: ,Es ist ein grofles Wunder, dafl er in so zarter
Jugend und nur aus eigenem Trieb, entgegen dem Gebrauch des
Landes, aus sich selbst auf einen so guten Weg geraten ist [...]"127

Apelles, Alexander und Campaspe

Sowohl in Budés Institution als auch in Castigliones Cortegiano sind es das
Kunstverstindnis und die mézenatischen Ambitionen Alexanders des Grofen,
die den Vergleich mit Konig Franz I. von Frankreich begriinden. Die Panegyrik
fand in der Chambre de la Duchesse d ’Etampes eine anschaulich formulierte
Fortsetzung.

Den paradigmatischen Auftakt bildete das Oval mit der Apelles-
Darstellung iiber dem 6stlichen Zugang, das schon vom Absatz des escalier du
roi aus zu sehen war (Abb. 38).12% Es zeigt einen Innenraum, in dessen per-
spektivisch konstruierter Tiefenausdehnung mehrere Figuren(gruppen) hin-
tereinander gestaffelt dargestellt sind. Zwei hohe Stufen fithren zum Schau-
platz des Geschehens hinauf. Auf der unteren hockt ein kahlkopfiger Putto,
der aus einer Vase Miinzen oder eine klumpige Fliissigkeit ausgieft. Links
steht der Kiinstler Apelles vor der Staffelei. An sein rechtes Bein schmiegt
sich ein gefliigelter Putto, der das Treiben des anderen Putto auf der vorde-
ren Stufe beobachtet. Apelles hat den Zeichenstift oder die Zeichenkreide in
seiner Rechten zur noch leeren Leinwand gefithrt und blickt an der Staffelei
vorbei auf die sich ihm und dem Betrachter darbietende Szene: Der nur mit
einem Zierhelm bekleidete Alexander und seine génzlich nackte Geliebte Cam-

127TEbd., S. 47f. (1. Buch, 42. Kap.). Auf die an Franz I. gerichteten Erwartungen hinsicht-
lich der kulturellen Erneuerung seines Reiches wird auch im 4. Buch des Cortegiano,
in dem es unter anderem um den zweifelhaften Sinn des Krieges geht, verwiesen. Vgl.
Castiglione 1901, S. 275f. (4. Buch, 38. Kap.) — Zu dem an den oberitalienischen Héfen
friith registrierten Interesse des kommenden franzdsischen Machthabers an (italienischer)
Kunst, Architektur und Literatur s.a. Smith 1989.

1287y dieser Darstellung vgl. Primatice 2004, S. 230-232 (D. Cordellier); Wilson-Chevalier
1999, S. 214-216; Vickers 1995; French Renaissance in Prints 1994, S. 256-258/ n° 49 (S.
Boorsch); Jaffé 1994, S. 178/ n° 604; Fontainebleau et I'estampe en France 1985, S. 64-66
(K. Wilson-Chevalier); L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 293/ n° 358 (H. Zerner).



I1.3 Die Chambre de la Duchesse d’Etampes 83

paspe sind frontal vor einer Bettstatt zu sehen, von deren Kissen sie sich mit
heftiger Bewegtheit zu erheben scheinen. Die Paarkomposition beschreibt die
Form eines Dreiecks und wird hinterfangen von einem spitz nach oben zulau-
fenden, zeltartigen Baldachin, den die beiden Frauen rechts im Hintergrund
wie einen Biihnenvorhang zur Seite halten. Alexander und Campaspe haben
die Gesichter voneinander abgewandt. Thre Koérper verbinden sich zu einer
sehr ambivalenten ,Umarmung’‘, aus der sie in entgegengesetzte Richtungen
heraus zu streben scheinen. Hinter Campaspe im Bett liegt ein schlafender
Putto mit hinter dem Kopf verschrankten Armen. Eine Tiiroffnung in der
Riickwand des Raumes gibt den Blick frei auf eine dahinterliegende Abfolge
von Rédumen. Unter dem geraden Tiirsturz und umrahmt von den fluchtenden
Rundbégen und Gewolben dahinter ist der behelmte Kopf eines Mannes mit
Schild zu sehen. Er schaut als Einziger aus dem Bild heraus zum Betrachter
und dient als eine Art repoussoir-Figur fiir die dichtgedringte Interieurszene.

Die gezielte Abstimmung von gemaltem und tatséchlichem Raum recht-
fertigt die anhand der Schriftquellen rekonstruierte Anordnung des Apelles-
Freskos in der Chambre. So wurde nicht nur, insbesondere vermittels der
Stufen im Bildvordergrund, die fiir fast alle Felder geltende Untersicht
berticksichtigt. Auch die Darstellung von Lichteinfall und Schattenwurf kor-
respondierte mit der urspriinglichen Situation im Raum, denn die fiir die
Betrachtung des Freskos wesentliche Lichtquelle war das links iiber Eck an-
schlieende Fenster zur Cour Owale. Ein zusétzlicher illusionistischer Effekt
ergab sich durch die Raumflucht im Bild und die tatséchlich vor Ort vorhan-
dene Zimmerabfolge en filade, die sich dem Blick durch die unter dem Fresko
liegende Tiiroffnung erschloss.

Der Kontrast zwischen der gesteigerten Konzentration des scheinbar zum
ersten Strich ansetzenden Apelles und der Lebhaftigkeit seiner ,Modelle‘, de-
ren instabile Positionen sich aus der transitorischen Bewegungsdynamik erge-
ben, ist das markanteste Moment der Darstellung und fiir die Polyvalenz der
Bildaussage verantwortlich. In dieser Malerei {iber Malerei ist der Gegenstand
des Gemaildes nicht zu erkennen, weil die Leinwand leer und das Verhéltnis
von Maler und Modell so unentschieden sind. Mehrere Themen aus der an-
tiken Textquelle scheinen hier zusammengefiihrt. Plinius der Altere berichtet
in der Historia naturalis, dass Alexander Apelles per Edikt als einzigen be-
stimmte, der das Bildnis des Konigs malen durfte. Hinzu sei ein vom Autor
noch hoher bewertetes Zeichen der Wertschitzung getreten, denn Alexan-
der habe den Kiinstler beauftragt, seine schéne Geliebte Campaspe nackt zu
malen. Als aber der Konig merkte, dass, so Plinius, Apelles sich w#hrend
des Malens in sein Modell verliebt hatte, machte er ihm die Frau zum Ge-
schenk.!'?® Das Fresko zeigt Alexander und seine Geliebte als Modelle des

129vgl. Plinius d.A., Historia naturalis, XXXV, 85-87. Zum Thema Malerei iiber Malerei
vgl. die Uberblicksdarstellung von Asemissen/Schweikhart 1994, darin zu , Apelles malt
Campaspe® S. 19-26.
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an der Staffelei beschéftigten Kiinstlers. Amor, der gefliigelte Putto, bezeugt
die Liebe, von der Apelles dabei im Wortsinne ergriffen wird. Zugleich ver-
weisen die energische Vorwirtsbewegung des Konigs, sein kraftvoll um den
Korper der Campaspe greifender rechter Arm'3% und die auch als ein Sich-
striduben interpretierbare Haltung der Frau auf deren unmittelbar bevorste-
hende ,Ubergabe‘. In dem Fall wiirde Apelles nicht zur Zeichnung ansetzen,
sondern seine Arbeit schon getan haben und durch die Attribute von Staffelei
und gefliigeltem Amor als der verliebte Hofkiinstler Alexanders des Grofien
gekennzeichnet werden. Zumindest Pierre Dan hat das Bild so — als eine Dar-
stellung der ,Ubergabe’ — gelesen: ,,[EJn l'autre [tableau se void] comme il
[Alexandre] se dompte luy mesme, donnant en mariage au Peintre Apelles
Compaspe, une de ses Dames plus favories.“!3!

Wie schon Matthias Winner herausstellte und Sylvia Ferino-Pagden
bestétigte, ist die Apelles-Darstellung in Fontainebleau eine der friithesten,
wenn nicht gar die erste kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Thema
in der Frithen Neugzeit.'3? Primaticcio konnte demnach auf keine direkten
Vorbilder zuriickgreifen und war in seiner Bilderfindung nicht durch eine be-
reits ausformulierte ikonographische Tradition eingeschriankt. Einige motivi-
sche und formale Analogien lassen sich benennen: So wurde wiederholt auf
Parmigianinos Fva im Gewolbefresko von Santa Maria della Steccata in Par-
ma hingewiesen, die vielleicht Vorbildcharakter fiir Primaticcios Darstellung
der Campaspe hatte.'33 Deren extravagante Kérperdrehung, das Unentschie-
dene zwischen Sitzen und Stehen und das unbequeme Greifen iiber den Kopf
hinweg sind aber auch kennzeichnend fiir zahlreiche Frauendarstellungen der
frithen ,,Schule von Fontainebleau“ und waren unmittelbar vor Ort anschau-
lich priisent.'* Das intime Beisammensein eines behelmten Mannes mit einer
unbekleideten Frau und die zusétzliche Anwesenheit Amors erinnern an Dar-
stellungen von Mars und Venus und insofern an ein Thema, das in der Franz
I. umgebenden Bildkultur einen besonderen Stellenwert besafl. So gilt inzwi-
schen als sicher, dass Rosso Fiorentinos Zeichnung Mars und Venus (1530)

130In der Zeichnung Primaticcios bleibt diese ausgreifende Bewegung Alexanders undefi-
niert. In dem Stich des ,,Monogrammisten J.Q.V.“ (Paris, BnF) ist allerdings deutlich
zu sehen, dass der Konig einen Giirtel der Campaspe umfasst hilt.

131Dan 1990, S. 107. S.a. Guilbert 1978, S. 54f.

132ygl. Winner 1957, S. 18f.; Ferino-Pagden 1997, S. 147ff. S.a. Asemissen/Schweikhart
1994, S. 19-26.

133Vgl. Jaffé 1994, S. 178; Rondorf 1967, S. 83. Rondorf sieht in den Steccata-Jungfrauen
auch ein Vorbild fiir die weiblichen Stuckfiguren in der Chambre de la Duchesse
d’E‘tampes,

1348 scheinen die beiden das Fresko L’Eléphant royal in der Grande Galerie flankierenden
weiblichen Figuren die Korperhaltungen nicht nur der Campaspe, sondern auch Alexan-
ders in den grofien Ziigen vorwegzunehmen. Es handelt sich hierbei um die Darstellungen
Raub der Europa und Saturn und Philyra. Vgl. Carroll 1987, S. 268-269/ n° 84 u. S. 270-
271/ n° 85. Fiir den Vergleich mit der Campaspe s.a. die Stuckfiguren am Kamin der
Chambre de la Reine im Schloss von Fontainebleau.
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nicht nur das Eintrittsbillet fiir die Anstellung des Kiinstlers am franzosischen
Hof war, sondern auch und vor allem aufgrund ihres allegorischen Gehalts
nachhaltig geschiitzt und rezipiert wurde (Abb. 64).135 Das Blatt zeigt ein
opulentes Schlafgemach, in dem Venus und Mars fiir den bevorstehenden Lie-
besakt entkleidet werden. Die drei Grazien helfen der bereits halb auf dem
Bett sitzenden Venus. Die Gottin der Liebe hat uns den Riicken zugewandt,
wohingegen Mars annihernd frontal zu sehen ist und mit erstauntem Blick
aus dem Bild heraus schaut. Der Kriegsgott entledigt sich mit Hilfe eines
jiinglingshaften Amors seines letztverbliebenen Kleidungsstiicks, des Kiirass.
Drei Putten am unteren Bildrand spielen mit seinem Helm und seinen Waf-
fen, einige weitere schweben in der oberen Bildpartie und schieSen Pfeile oder
streuen Blumen. An der Deckenwdlbung sind die Sternzeichen von Waage
und Skorpion zu erkennen. Die Zeichnung wird als eine Allegorie auf die im
Juni 1530 vollzogene Hochzeit Franz’ I. mit Eleonore von Osterreich, der
Schwester Karls V., interpretiert. Seit der Gefangennahme des Ko6nigs in der
Schlacht von Pavia (Februar 1525) war diese strategische Heirat als Teil eines
komplexen Vertragswerks geplant und mit dem sogenannten ,,Damenfrieden
von Cambrai® (August 1529) endlich besiegelt worden. Sie bedeutete eine zu-
mindest voriibergehende Allianz Frankreichs mit dem Habsburger-Kaiser und
zwang Franz I. zur Aufgabe seiner militédrischen Ambitionen, insbesondere in
Oberitalien.!3% Stattdessen widmete er sich fortan verstirkt der Férderung
der Wissenschaften und der Kiinste. Es begann die produktivste Phase des
koniglichen Mézenatentums, als dessen Hauptmonument das neu erstehen-
de Schloss von Fontainebleau mit der Grande Galerie gilt. Der politische
Riickzug, der mit der Verbindung der beiden Herrscherhéduser durch die Hei-
rat 1530 einherging, fand eine Visualisierung in Rossos Darstellung der Ver-
einigung von Venus und Mars, die den Sieg der Liebe und des Friedens iiber
den Krieg zelebrierte. Das mythologische Paar galt traditionell als ein Exem-
pel ehelicher Harmonie und als ein Sinnbild des Friedens. Die Regentschaft
der Venus iiber Mars, mithin ein weiblich dominiertes Geschlechterverhéltnis,
fungierte als Allegorie fiir eine den Krieg vermeidende Staatsfiihrung.'” Da

135Rosso Fiorentino trat nachweislich im Herbst 1530 in den Dienst Franz’ I. Zu der Zeich-
nung, seiner Deutung und Rezeption vgl. Pujmanova 1996; Cox-Rearick 1995, S. 267-273/
n°® VIII-2; French Renaissance in Prints 1995, S. 303-307/ n° 73; Carroll 1987, S. 170-179/
n® 57, 58; Adhémar 1954.

136vgl. Knecht 1998, S. 271-287.

137Zu Mars und Venus vgl. insb. Lukrez, De rerum natura, 1, 1-49, insb. 34-36. Dora und
Erwin Panofsky interpretieren Rossos Fresko Vénus frustrée in der Grande Galerie als
an diese Thematik anschliefend. Demnach ist Mars/Franz I. wieder in den Krieg gezogen,
Amor schlift, und eine weibliche Gestalt, ,,Marital Affection®, beschwort Venus, die Lie-
be zu wecken, damit der unsichtbare Kriegsheld wieder zuriickkehre. Vgl. Panofsky 1958,
S. 157-158. — Interessanterweise wurde auch schon anlésslich der Verbindung von Franz
I. und Eleonore von Osterreich das allegorische Potential der Alexander-Thematik ge-
nutzt. Alexanders beherztes Zerschlagen des Gordischen Knotens geriet zum Sinnbild der
sich in den ausgehenden 1520er Jahren abzeichnenden, wenngleich erzwungenen Allianz
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weder Rossos Darstellung noch die auf der Zeichnung basierenden Kopien
und Adaptionen das Portrit Franz’ I. integrieren, ist davon auszugehen, dass
der Bezug auf den Monarchen immer einen Verweischarakter hatte, der in
der Betrachtungssituation zu aktivieren und prinzipiell variabel war und im
weiteren Verlauf der 16. Jahrhunderts ganz verschwand.

Die motivische Verwandtschaft mit dem in Fontainebleau sehr présenten
Thema ,Mars und Venus‘ eroffnet einen weiteren Deutungsraum fiir Pri-
maticcios Apelles-Fresko in der Chambre de la Duchesse d’E’tampes. An-
ders als der fast génzlich und zudem von fremder Hand entblofite Mars
tragt Alexander seinen prunkvollen Helm auch im Bett. Auch die energische
Vorwértsbewegung des in der Bildachse sich aufrichtenden Makedonen-Koénigs
deutet darauf hin, dass er Herr der Lage ist und dass selbst die Liebe ihn
nicht von seinen Pflichten als Fiirst und Feldherr ablenken oder gar abhalten
kann.'3® Diese Bildaussage passt zum Selbstverstindnis Franz* I. in der histo-
rischen Situation. Denn im Sommer 1539 war die ohne politische Uberzeugung
eingegangene franko-imperiale Allianz zerbrochen, und ab Friithjahr 1543 sah
sich der franzdsische Konig erneut in kriegerische Auseinandersetzungen nicht
nur mit dem Kaiser, sondern auch mit dessen Verbiindetem, Heinrich VIII.
von England, verwickelt. Der im September 1544 geschlossene Friede von
Crépy blieb ein totes Stiick Papier, eine folgenlose Zwischenstation in einem
fortgesetzten Kriegszustand, der iiber den Tod Franz’ I. im Frithjahr 1547
hinaus andauern sollte.'?® Wenn also in den frithen 1540er Jahren Alexan-
der der Grofle als eine Identifikationsfigur prasentiert wird, die der Liebe im
Zweifelsfall entsagt und zum Krieg allzeit geriistet ist, so ist eine deutliche
Parallele zur damaligen Situation Franz‘ I. gegeben — zumal angesichts der
fritheren Allegorisierung seiner Friedensherrschaft in Darstellungen von Mars
und Venus. Der franzosische Konig ist jetzt ein wiedererstarkter und selbst-
beherrschter Feldherr. Dass er der Kunst und den Kiinstlern auch weiterhin
grofle Wertschitzung zuteil werden lisst, zeigt Primaticcios Apelles-Fresko.
Denn Alexander schenkt nicht nur sich selbst dem Maler als Modell, sondern
auch und leibhaftig seine Geliebte, deren kunstvolles Bildnis ihm wertvoller ist
als die Person selbst. Der Putto, der im Vordergrund wahrscheinlich Miinzen

zwischen Franz I. und Karl V. und dem damit verbundenen Ende der kriegerischen Aus-
einandersetzungen. Vgl. Terrasse 1981, S. 34. Eine Darstellung von Alexander, der den
Gordischen Knoten zerschlédgt, befindet sich in der Stuckkartusche unterhalb des Freskos
L’Eléphant royal in der Grande Galerie. S.a. Panofsky 1958, S. 133-135. — Ob Ros-
sos Zeichnung ein satirischer Kommentar zu der erzwungenen Heirat des franzdsischen
Konigs mit Eleonore von Osterreich war, ist fraglich, zumal das reprisentative Poten-
tial von Satire und Spaf fiir die héfische Bildwelt noch nicht ausreichend erforscht ist.
S. die beiden diesbeziiglich aufschlussreichen, auch Rossos Zeichnung Mars und Venus
thematisierenden Aufsétze von Waddington (1991) und Wilson-Chevalier (1993).

138Dje Darstellung eines sich aus den Armen der Frau entwindenden Mannes erinnert an
das ,Venus und Adonis‘-Thema, wie es vor allem Tizian formuliert hat, vgl. z.B. seine
Version des Themas im Prado, Madrid, von 1553/54 (Ol/Lw., 136 x 220 cm).

139Vg]. Knecht 1998, S. 397-410 u. 475-519.
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aus seiner Vase giefit, ist ein zusétzlicher, innerbildlich prominenter Hinweis
auf die mit der Verneigung vor dem Kiinstlergenius einhergehende Freigebig-
keit, die Alexander gegeniiber Apelles an den Tag legt. Uber das historische
Vorbild wird auf Franz I. als generosen , pere des arts et des lettres“ verwiesen.
Das Fresko ist aber auch ein kaum verschliisseltes Selbstbildnis des Hofmalers
Primaticcio, der den Vergleich mit Apelles nicht scheut und mit der Darstel-
lung von Alexander und Campaspe innerhalb der Chambre-Ausstattung auch
seinen Vorgédnger Rosso sowie dessen Hauptwerke Mars und Venus und die
Grande Galerie zu {ibertrumpfen sucht.!4?

Das Apelles-Fresko erweist sich somit als hochst aussagekriiftig sowohl im
Hinblick auf den Kiinstler als auch auf den koniglichen Auftraggeber. Aber
war es auch représentativ fiir die Favoritin? Da die Darstellung sich entwe-
der im Gemach der Herzogin von Etampes oder aber iiber dem westlichen
Zugang zu diesem befand, gab es einen zumindest assoziativen Bezug zwi-
schen Bild und historischer Person. Eine deutliche Analogie lag in der Figur
der Campaspe, die — wie die Favoritin — eine auflereheliche Liebesbeziehung
mit dem Souverdn unterhielt. Insofern galt das Loblied auf die korperliche
Schonheit der Geliebten, das die Erzéhlungen von Plinius und Primaticcio
zusammenhélt, auch der Herzogin von Etampes. Dies entsprach einer in der
hofischen Dichtung fiir ihre Person bereits etablierten Panegyrik. So heift es
zum Beispiel in Claude Chappuys Discours de la Court (1543):

[...] Mais qui pourroit d’Estampes la duchesse/ Assez louer (entre
toute[s] princesse[s])/ Cest le soleil d’immortelle beaulté,/ Et le
miroir de toute honnesteté [...].14!

In der Apelles-Anekdote entflammt aulergewohnliche weibliche Schonheit
die Liebe des Kiinstlers und ldsst ihn ein Bild erschaffen, das ein Sinnbild der
Liebe und vollendetes Kunstwerk zugleich ist. Auf diesen doppelten Bildsinn
verweist auch Plinius, wenn er die Entstehung einer berithmten Aphrodite-
Darstellung des Apelles schildert: ,,Einige meinen, dass dieser seine Aphrodite

140primaticcios Wettstreit mit Rosso hat ein weiteres konkretes Vergleichsmoment in der
Darstellung der Venus Anadyomene. Auf sie wird sowohl mit der Venus-Figur im Fresko
Vénus frustrée in der Grande Galerie als auch — tiber die Erzéhlung des Plinius — mit
der Gestalt der Campaspe angespielt. Primaticcio konkurrierte iiber dieses Fresko u.U.
auch mit Benvenuto Cellini. Dieser hatte 1542 das Modell eines Brunnens mit einer
monumentalen Mars-Figur, eine Anspielung auf Franz 1., prisentiert, der allerdings nie
zur Ausfithrung gelangte. Nach Aussage Cellinis hatte Primaticcio versucht, ihm diesen
koniglichen Auftrag streitig zu machen. Vgl. Chatelet-Lange 1987, S. 100f.; Cellini 2000,
S. 458ft. (2. Buch, 22. Kap.), 481ff. (2. Buch 31. u. 32. Kap.) u. 495f. (2. Buch, 37. Kap.).

141Chappuys 1543, 0.S. S.a. die Widmung an Anne de Pisseleu, die Francois Habert seiner
Schrift Le Jardin de foelicité avec la louenge et haultesse du Sexe Feminin (1541) voran-
stellt. Zwei der ebenfalls 1541 publizierten Etrennes von Clément Marot sind ,Geschenke’
fiir die Herzogin von Etampes, in denen der Dichter ihre Schénheit feiert. Vgl. Marot
1966, S. 15-16 u. 244. Die Schénheit der Herzogin ist auch ein Thema in La Coche, vgl.
S. 105-114 (Kap. I11.4).
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Anadyomene nach ihrer [i.e. Campaspes| Gestalt gemalt habe.“142 Alexanders
Geliebte, deren idealschoner Korper den Kiinstler inspiriert und dadurch — so
scheint es — seine Kunst erst ermoglicht, ist sowohl &sthetisch als auch nar-
rativ eng mit der griechischen Gottin der Liebe, der ,schénsten Ausformung
der Natur‘, verkniipft. Die beiden sind Protagonistinnen eines imaginiren
Wechselspiels zwischen Anschauung und Inspiration, Fixierung und Verle-
bendigung, Leiblichkeit und Ko6rperbild. Der schone Frauenkorper ist hier
das zentrale Moment, denn er bezeichnet Bild und Abgebildetes, Kunst und
Liebe gleichermaflen. Er ist die Projektionsfliche fiir ein Begehren, das im
Kunstwerk Niederschlag und Erfiillung findet und dort weiterlebt.43

Dass derart zirkulative, den Vergleich auf Dauer stellende Mechanismen
nicht in einem reinen Kunstdiskurs verblieben, sondern in die Umgangsformen
der hofischen Gesellschaft hinein wirkten, bezeugt ein Bericht des ferraresi-
schen Botschafters Alfonso Calcagnino vom 23. Dezember 1543. Calcagnino
beschreibt einen Besuch des Konigs, der Herzogin von Etampes und anderer
Hofmitglieder in der Bronzegieflerei Francesco Primaticcios in Fontainebleau
— ein Ereignis, dem er vorgeblich ,unerwartet* beiwohnte:

To essendo gia expedito di quanto haueuo a fare per all’hora a Fon-
tanableo, prima di partirmi, uolsi uedere certe bellissime statue di
bronzo che iui in una camera, S. M.ta Chr.ma facea fare, Et quali
sono presso che finite et essendo io in detta Camera mi sopragiun-
se Il Re chr.mo che a brazzo teniua Mad.ma d’Etampes con solo
Il Re.mo S.r Car.le Nostro seco, Mons.r d’Annibo, una sorella di
detta Madama di etampes, et due damiselle, Doue stettero buon
pezzo a ragionare, et S. M.ta mostraua alle predicta Ma-
dama d‘etampes una Venere, come elle era di bel corpo
perfettamente formata, la quale non disse altro, ma sorri-
dendo intro subito in una camera con le altre donne a, scaldarsi,
et il Re chr.mo resto col S.r Car,le al quanto a diuisare di quelle
figure, et poi con la predicto Mad,ma si come vennero, essendo gia
tardo, sene ritornorno alle sue stanze |...].144

Das Apelles-Fresko in der Chambre de la Duchesse d’E’tampes konnte als
ein Sinnbild der koniglichen Favoritin angesehen werden, die durch ihre Pro-
tektion Primaticcios und — vor allem — durch ihre viel gepriesene Schonheit

142Plinius d.A., Historia naturalis, XXXV, 87. In der Darstellung des Themas z. B. von
Joos van Winghe (um 1600, Wien, Kunsthistorisches Museum) wird die Verwandlung
der Campaspe in Venus, die bei Plinius zeitlich nachgeordnet ist, in den Akt des Malens
selbst verlegt.

1437u der impliziten Gleichsetzung von schénem Frauenkérper und schénem bzw. gelunge-
nem oder vorbildlichem Kunstwerk s. Cropper 1986 u. 1976; Althoff 1991, S. 6-104, insb.
S. 73ff.; Roggendorf/Ruby 2004/2.

1447it. nach: Venturi 1890, S. 377-378 [meine Hervorhebung].
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die Kunst nicht nur veranlasste, sondern auch verkorperte und so das Bild
Franz’ 1. als Kunstpatron bereicherte.

Alexander und Roxane

Auch das groie Fresko an der Westwand, Die Hochzeit von Alexander und
Rozane, inszeniert das Herrscherideal arma et litterae (FT 1 u. Abb. 37).145
Anders als beim Apelles-Oval wird hier die Identifikation mit einer berithmten
Kiinstlerpersonlichkeit der Antike nicht iiber genrehaftes Portrit und Bild-
im-Bild-Effekte geleistet, sondern durch den Rekurs auf die Uberlieferung
der Ekphrasis. Lucian von Samosata weifl zu berichten, dass der griechische
Maler Aétion ein Gemilde der Hochzeit von Alexander und Roxane anfertigte,
dieses bei einem Wettbewerb in Olympia zeigte und damit hichst erfolgreich
war. Lucian, der behauptet, das Bild mit eigenen Augen in Italien gesehen zu
haben, schildert es ausfiihrlich, und das Fresko in Fontainebleau entspricht
seiner Bildbeschreibung in beinahe jedem Detail. Dargestellt ist ein

#ulerst prichtiges Schlafgemach mit einem Brautbette [...]. An
diesem sitzt Roxane, das schonste Méadchen, das man sich den-
ken kann. Thre Augen sind aus Scham vor dem neben ihr stehen-
den Alexander auf den Boden geheftet. Sie ist von verschiede-
nen lachenden Liebesgéttern umgeben. Der eine, der hinter ihr
steht, zieht ihr den Brautschleier von der Stirne und zeigt sie
dem Brautigam. Ein anderer ist in der Stellung einer Sklavin
beschiftigt ihr die Schuhe auszuziehen, damit sie nicht linger
sdumen konne, sich niederzulegen. Eine dritter hat Alexander
beim Rocke gefafit und zieht ihn aus allen Kréften zu Roxane
hin. Der Konig selbst reicht dem Midchen eine Krone dar, und
neben ihm steht Hephaiston als Brautfithrer mit einer brennenden
Fackel in der Hand, auf einen wunderschonen Knaben gestiitzt.

Lucian nimmt an, dass dieser Jiingling Hymenaeus, der Gott der Hochzeit,
ist.

Auf einer anderen Seite des Gemiildes sieht man noch einige Lie-
besgotter, die mit Alexanders Waffen spielen; ihrer zwei schlep-
pen seinen Spiefl, und scheinen unter der Last desselben beinahe
zu erliegen. Ein paar Andere bringen einen dritten, der den Konig
selbst vorstellt, auf seinem Schilde getragen, den sie an den beiden
Handhaben gefafit halten. Noch ein anderer ist in den riickwérts

14571 diesem Fresko vgl. Wilson-Chevalier 1999, S. 217-219; Lossky 1981. — Zu arma et lit-
terae bzw. Arte et Marte als Herrscherideal der Frithen Neuzeit vgl. Brink 2000. Claudia
Brink thematisiert ausschliellich die Entwicklung in Italien. Ihre markantesten Schlussfol-
gerungen werden allerdings durch die Situation im Frankreich des 16. Jh. bestéatigt.
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liegenden Panzer hinein gekrochen, wo er zu lauern scheint, um
jene Tréger, wenn sie vorbeikommen werden, zu erschrecken.'46

Wenngleich Primaticcios Fresko eine getreue Umsetzung der literarischen
Vorlage zu sein scheint, so verwies bereits 1894 Richard Forster auf die Gene-
se des Bildthemas in der Renaissance und auf die Vorbildfunktion einer von
Lucians Ekphrase unmittelbar inspirierten Zeichnung Raffaels, die fiir die Va-
riante in Fontainebleau von Bedeutung ist. Aus den spéiten 1510er Jahren sind
mehrere Studien Raffaels iiberliefert, die seine intensive Auseinandersetzung
mit der antiken Ekphrasis bezeugen. Die endgiiltige Version, die wahrschein-
lich als Modell fiir Sodomas monumentale Freskofassung im Schlafgemach
Agostino Chigis in der Villa Farnesina diente, ist verloren. Ein Kupferstich
Jacopo Caraglios (Abb. 65), der vermutlich in den frithen 1520er Jahren in
Rom entstand, rekurriert auf eine der weiter ausgearbeiteten Kompositionen
Raffaels. Das Blatt zeigt dessen Hochzeit von Alexander und Roxane spiegel-
verkehrt und scheint angesichts der nun umgedrehten Bewegungsabliufe das
direkte Vorbild fiir das Fresko in der Chambre de la Duchesse d ‘Etampes zu
sein. 147

Mit der Darstellung forderte Primaticcio somit nicht nur zum Vergleich
zwischen seiner eigenen kiinstlerischen Leistung und der des antiken Aétion
heraus, sondern adaptierte zudem die Fassung Raffaels als eines neuen Aétion,
dessen unmittelbarer Nachruhm bis an den franzosischen Hof ausstrahlte.!4®
Es ist moglich, dass Primaticcio wihrend seines fiir 1540/41 dokumentier-
ten Aufenthaltes in Rom, wo er im Auftrag des Konigs Abguvorlagen nach

146vgl. Lucian 1971, II, 3. Teil, Herodot oder Aetion, S. 414 u. 415-416. In einer modernen
englischen Ubersetzung des Lucian-Textes wird ,,cT¢avv* philologisch korrekt als ,,gar-
land“, also ,Kranz* oder ,,Bekrinzung® (statt ,Krone“), iibersetzt. Vgl. Lucian 1959-
1962, VI, S. 146-147. Die bildlichen Umsetzungen der Ekphrase von Raffael, Sodoma
und Primaticcio zeigen jedoch alle eine Krone in der Hand Alexanders. (Ich danke Ulrike
Egelhaaf-Gaiser fiir Hinweise bei den Ubersetzungen.)

147y gl. Oberhuber/Gnann 1997, insb. S. 217-218; Lossky 1981; Forster 1894. Zu den Zeich-
nungen Raffaels und ihrer Rezeption vgl. Oberhuber/Gnann 1997 sowie die Katalogtex-
te von Achim Gnann, Nicos Hadjinicolaou, Elisabeth McGrath und Rotraud Bauer in:
Alexander the Great in European Art 1997, S. 225-244; Cordellier/Py 1992, S. 307-308.
Wihrend Gnann Raffaels Entwiirfe fiir Die Hochzeit von Alexander und Roxzane auf ,um
1517/18“ datiert, optieren Cordellier/Py fiir ,,um 1513/14%. — Zu den Fresken von Gio-
vanni Antonio Bazzi, gen. Il Sodoma, in Chigis camera da letto in der Villa Farnesina vgl.
Bartalini 1996, S. 76ff.; D’Andrea 1983; Hayum 1976, S. 164-177. — Zur Bedeutung der
antiken Ekphrasen in der Renaissance und zu ihrer Verbreitung vgl. Marek 1985, insb. S.
17-37. — Sowohl Sodomas Hochzeit von Alexander und Roxane als auch die in derselben
ekphrastischen Tradition stehenden Darstellungen von Venus und Mars, wie sie u.a. San-
dro Botticelli (um 1483, London, National Gallery) und Piero di Cosimo (1500-05, Berlin,
SMPK) schufen, waren zur permanenten Ausstattung reprisentativer Hochzeitszimmer
in Rom und Florenz entstanden und dort als Fresko bzw. spalliera-Tafeln unmittelbar
iiber dem Ehebett angebracht.

1481y der Gemildesammlung Franz‘ I. befanden sich mehrere Hauptwerke Raffaels. Vgl.
Cox-Rearick 1995; Scailliérez 1992; Fritz 1997, S. 7-11. S.a. Knecht 1998, S. 435ff.
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antiken Skulpturen fiir die Anfertigung von Bronzekopien herstellen lie3, so-
wohl die graphischen Studien von oder nach Raffael als auch die freskierte
Hochzeit von Alerander und Rozane in der Villa Farnesina sah.'4? Denkbar
ist zudem, dass er nach seiner Riickkehr die Antikenbegeisterung Franz’ I.
nicht nur durch die Ende 1543 fertiggestellten Bronzen, sondern auch mit
der Nachschopfung eines antiken, durch Raffael im Renommee noch gestei-
gerten Gemiildes befriedigen wollte.!®® Die Freskoausstattung der Villa Far-
nesina ist ein wichtiges Vergleichsmoment zum Dekor von Fontainebleau, das
Primaticcios Entscheidung fiir das Alexander-Thema in der Chambre unter
Umsténden beeinflusste. Nicht nur die von Lucians Ekphrase inspirierte Hoch-
zeitsszene findet sich in beiden Residenzen dargestellt, sondern auch die auf
eine Erzéhlung des Apuleius zuriickgehende Geschichte von Amor und Psyche.
Raffael und seine Werkstatt hatten in den spéten 1510er Jahren die Loggia
di Psiche im Erdgeschofl der Farnesina mit einem fulminanten Freskozyklus
ausgestattet. Einzelne Szenen dieses Deckendekors wurden von Raffaels Mit-
arbeiter Giulio Romano fiir Raumausstattungen im Palazzo Té in Mantua
abgewandelt. Diese wiederum waren wahrscheinlich Vorbild fiir den Fresko
und Stuck kombinierenden Wanddekor der Chambre du roi im Schloss von
Fontainebleau, an dem Primaticcio und seine Werkstatt von 1533 bis 1536
arbeiteten.'?!

Gegeniiber dem Kupferstich nach Raffael und der freskierten Version So-
domas in Rom zeigt die Darstellung der Hochzeit von Alexander und Rozane
in der Chambre de la Duchesse d ’Etampes einige markante Verédnderungen.
Die Szene ist kompositorisch geteilt in zwei eigenstéindige Handlungszentren:
links die mit den Waffen Alexanders spielenden Putten, rechts die Begeg-

149 Auch Lucian behauptet ja, das beschriebene Bild in Italien gesehen zu haben. — Zu
Primaticcios Rom-Reisen vgl. Primatice 2004, S. 137-154; Cox-Rearick 1995, S. 325ft.;
Pressouyre 1969. Dass Primaticcio zumindest die Loggia di Psiche in der Villa Farnesina
aus eigener Anschauung kannte, scheint durch den spéter von ihm entworfenen Fresko-
dekor im Ballsaal von Fontainebleau belegt. Vgl. Rondorf 1967, S.123ff.; Primatice 2004,
S. 383-397.

150Zur Antikenbegeisterung Franz‘ I. vgl. Cox-Rearick 1995; Chatelet-Lange 1987, S. 100.

1517ur Loggia di Psiche in der Villa Farnesina vgl. Rohlmann 2002; Marek 1984; Scala-
broni 1983. Michael P. Fritz (1997, S. 36-46) verweist auf die Bedeutung der Loggia im
Bildnis der Dofia Isabel, Vize-K6nigin von Neapel (Ol/Lw., 120 x 95 cm, Paris, Musée
du Louvre), einem Gemeinschaftswerk von Raffael und Giulio Romano, das 1518 dem
franzosischen Konig zum Geschenk gemacht wurde. — Zu Giulio Romanos Arbeiten in
Mantua vgl. die entsprechenden Kapitel in: Giulio Romano 1989; Verheyen 1977; Hartt
1958. — Zur Chambre du roi im Schloss von Fontainebleau vgl. Béguin 1975; McAllister
Johnson 1969; Fritz 1997, S. 50-52; Primatice 2004, S. 84-91. Die graphischen Vorlagen,
die wahrscheinlich die Grundlage fiir Primaticcios Dekor bildeten, orientieren sich an
Kompositionen Giulio Romanos, die dieser u.U. fiir die Stalle del Té (im ersten Villen-
bau auf der Isola del Té, 1525/26) und fiir die Sala di Psiche im spéteren Palazzo (ab
1527) entworfen hatte.
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nung des Brautpaars.!®? Die im Vergleich zu Raffael und auch zu Sodoma
flichiger aufgefassten Figurengruppen'®? agieren vor einer bildparallel ver-
laufenden Hintergrundarchitektur, die keinen eindeutigen Hinweis darauf lie-
fert, ob sich das Geschehen in einem Innen- oder Auflenraum abspielt. In einer
steinernen Wand, die von schlichten Pilastern regelméfig unterteilt wird, sind
Rundnischen mit Statuen zu erkennen. Ein hoch ansetzender Rundbogen in
der rechten Bildpartie verweist auf eine nicht weiter definierte riickwartige
Offnung. Markant ist der Gegensatz zwischen dem luminosen, farbintensiven
Vordergrund und dem dunklen, wenig differenzierten Hintergrund. Die gesam-
te Komposition hat einen biithnenartigen Charakter. Die Architektur dient
vor allem als Kulisse fiir das spannungsreich inszenierte Geschehen im vor-
deren Bildbereich, der sich als eine dicht gefiillte Raumbiihne prisentiert.!%*
In der Auseinandersetzung mit den Vorlagen und ohne diese je aus den Au-
gen zu verlieren, bringt Primaticcio ein interaktives Moment ein, das aus der
Hochzeitsszene ein erotisches (Vor-)Spiel zwischen ebenbiirtigen Partnern, ein
spannungsreiches Miteinander von Verlangen und Widerstehen macht und die
Szene in einer lebhaften Unentschiedenheit belédsst. Die auf der Mittelsenk-
rechten, unterhalb des bekronenden Salamanders platzierte Gestalt ist Alex-
ander, der — anders als bei Raffael und Sodoma — nicht in der Kérperhaltung
des Apolls vom Belvedere dargestellt ist. Nicht gelassen, sondern ganz be-
flissen und mit eilfertiger Aufmerksamkeit wendet er sich mit einem grofien
Schritt der leicht erhoht sitzenden Roxane zu und reicht ihr eine Krone. Die
Braut ist, &hnlich der Campaspe im Apelles-Fresko, in einem ebenso grazitsen
wie komplexen Bewegungsablauf erfasst, der unentschieden zwischen Zu- und
Abwendung, Niederlassen und Erheben, Sitzen und Stehen bleibt.!®> Ihre
anmutige, von Anspannung und Konzentration zeugende Haltung unterschei-
det Primaticcios Roxane ganz erheblich von den Darstellungen Raffaels und
Sodomas. Raffaels Roxane ist beschdmt und demutsvoll in sich zusammenge-
sunken, ginzlich passiv dem Geschehen und den auf sie gerichteten Blicken
ausgeliefert. In Fontainebleau hingegen muss der dienende Putto das Bein
seiner Herrin regelrecht unter den Arm klemmen, um die Sandale vom zierli-
chen Fuf} ziehen zu kénnen, und der geliiftete Schleier schwebt wie von einem

152Fine Bildaufteilung in zwei Partien beschreibt auch Lucian, der die spielenden Putten
»auf einer anderen Seite des Geméildes“ lokalisiert. Vgl. Lucian 1971, II, 3. Teil, Herodot
oder Aetion, S. 415.

153Zu der Flichigkeit in Primaticcios Fresko s.a. Oberhuber/Gnann 1997, S. 218.

154Bei der Betrachtung der Farbwirkung ist die Zerstérung der urspriinglichen Situation
durch Verfall und Restaurierungen zu beriicksichtigen. — Zu Architekturdarstellungen
bei Primaticcio vgl. Rondorf 1967, S. 85ff.. Rondorf widerspricht iiberzeugend der These
Maria Walcher-Casottis, die die architektonischen Hintergriinde in Primaticcios Arbeiten
aus den Jahren 1541-43 als Werke Vignolas ansieht. Vgl. Walcher-Casotti 1960, I, S. 29ff.,
insb. S. 39.

155Die Figur der Roxane ist auch in zwei Rételzeichnungen Primaticcios iiberliefert. Sie zei-
gen Roxanes Unter- bzw. Oberkorper (Paris, Musée du Louvre, Dépt. des arts graphiques,
Inv.-Nr. 8586 u. 8600).
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Windstof8 infolge heftiger Bewegung empor getragen iiber ihrem Kopf. Ro-
xanes Aufmerksamkeit fiir Alexander scheint zudem nicht selbstversténdlich.
Anders als bei den Darstellungen von oder nach Raffael, versucht Hymenaeus
in Fontainebleau den Blick der Braut auf den Briautigam zu lenken — nicht
umgekehrt.

Unbehelligt und von dem Brautpaar génzlich unbeachtet entwenden die
Putten die Waffen des Makedonen-Konigs fiir ihre iibermiitigen Spiele. Wie
bei Mars und Venus und verwandten Darstellungen ist auch in der Hoch-
zeit von Alexander und Rozane die ambivalente Konfrontation von Krieg und
Liebe das zentrale Thema. Lucian selbst liefert eine Auslegung des antiken
Geméldes im Anschluss an dessen Beschreibung: ,,Diese Nebensachen [i.e. die
spielenden Putten] bezeichnen die kriegerischen Neigungen des Briutigams,
und dasB er iiber der Liebe zu Roxane die Waffen nicht vergessen habe.“1%6 Die
Darstellung verkniipft durch Liebe herbeigefiihrte Friedfertigkeit und unaus-
gesetzte Kriegsbereitschaft, mithin die klassischen Gegenpole des Herrscher-
bildes. In Fontainebleau verharrt die behelmte Gestalt Alexanders zwischen
der Liebe und den Waffen. Er hat sich zwar eindeutig Roxane zugewandst,
bleibt aber in der Position desjenigen, der die Wahl hat, und ist nicht, wie
Mars in Rossos Zeichnung (Abb. 64), der amourdsen Situation hilflos ausge-
liefert.

Mit Aétions Gemilde ist eine anekdotische Uberlieferung verbun-
den, die seine Identitéit als Kunstwerk und insofern auch alle spéteren
Nachschopfungen betrifft und deren Bedeutungspotential mafigeblich berei-
chert. Lucian berichtet ndmlich, dass Aétion fiir sein Werk nicht nur grofies
Lob geerntet, sondern auch die Tochter des hochrangigen Schiedsrichters Pro-
xenides zur Frau erhalten habe. ,Seine eigene Hochzeit war, so zu sagen,
das Gegenstiick zu dieser Hochzeit Alexanders.“!%” Ganz #hnlich der Apelles
malt Campaspe-Geschichte verschmelzen hier Schein und Sein in wechselseiti-
ger Bedingtheit und Referentialitéit. In der Erzéhlung Lucians wiederholt das
als ,tatséchlich’ ausgegebene Geschehen das zuvor im Gemailde Dargestellte.
Bild und Ekphrasis werden zu lebendiger Wirklichkeit — ein deutlicher Hin-
weis auf ihre tiberragende Qualitdt. Wie in der Apelles-Anekdote des Plinius
kann das gelungene Kunstwerk auch in der Aétion-Geschichte des Lucian nur
durch die ,Ubergabe‘ respektive das ,Geschenk’ einer schénen Frau angemes-
sen bezeugt und entlohnt werden. Die implizite Gleichsetzung von Kunstwerk
und Frau, die auf den rhetorischen Vergleich von kiinstlerischer Bravour und
weiblicher Schonheit rekurriert, ist konstitutiver Bestandteil nicht nur der
ins Bild gesetzten und dariiber hinaus weisenden Erzéhlung, sondern auch
einer versierten Lektiire derselben. Primaticcios Hochzeit von Alexander und
Rozane zelebriert die Schénheit und Grazie der Braut im Bild und meint

156 ,ucian 1971, II, 3. Teil, Herodot oder Aetion, S. 417.
157Ebd.
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zugleich die Braut jenseits des Bildes, die wiederum die imaginative Gratifi-
kation sowohl des Kiinstlers als auch des Betrachters ist. Das Fresko in der
Chambre de la Duchesse d ’Etampes konnte somit als ein Bild mit explizi-
tem Kunstwerk-Charakter wahrgenommen werden, das den schon iiber die
Apelles-Darstellung im gleichen Raum angestofienen Diskurs iiber die Male-
rei einschlieflich seiner geschlechtsspezifischen Implikationen fortfithrte und
bereicherte. Der auf Bildebene behaupteten Analogie von Malerei und idea-
ler Weiblichkeit entsprach ein Monarch, der sowohl die Kunst als auch seine
Favoritin verehrte und protegierte.

Jenseits des ekphrastischen Entstehungs- und Bedeutungszusammenhangs
ist Die Hochzeit von Alexander und Rozane ein Historienbild, und diese ge-
wissermaflen ontologische Ambivalenz wird durch den Biihnenraumeffekt auf
raffinierte Weise unterstiitzt. Die in der Bildmitte agierende Alexander-Figur,
die Waffen und Liebe, Krieg und Frieden in einem so prekiren Gleichgewicht
zu halten vermag, ist hier wie in dem ganzen Zyklus als eine Referenz auf
Franz I. anzusehen. Von der dargestellten Vermé&hlung des Makedonen-Koénigs
mit der Satrapentochter Roxane berichtet Curtius Rufus allerdings abfillig.
Alexander habe aus purer Leidenschaft ein zwar sehr schones, aber niedrig
geborenes Méadchen zur Frau genommen und dies mit der Notwendigkeit be-
griindet, die Makedonen miissten mit den unterworfenen Persern Biindnisse
schlieBen, um der Scham auf der einen und dem Stolz auf der anderen Sei-
te Einhalt zu gebieten.!®® Eine Betrachtung der Hochzeitsdarstellung in der
Chambre als allegorische Anspielung auf die eheliche Verbindung Franz‘ I.
mit Eleonore von Osterreich 1530 scheint angesichts der literarischen Vor-
lage zumindest zweifelhaft. Auch der zeitliche Abstand zwischen der Entste-
hung des Freskos und dem historischen Ereignis spricht gegen eine intendierte
Bezugnahme. Vielmehr deuten die Darstellung selbst, ihre Eingebundenheit
in den Gesamtdekor und die Platzierung im unmittelbaren Umfeld der Fa-
voritin auf eine allgemeine Aussage hin, die auf Ebene der Anspielung die
besondere Beziehung zwischen Franz I. und der Herzogin von Etampes be-
schreibt. Aktiv umwirbt und verehrt Alexander die kokett sich strdubende
Roxane, deren anmutig bewegter Koérper der eigentliche Licht- und Blickfang
des Bildes ist. Durch Primaticcios geschickte Perspektivkonstruktion und sei-
ne fein abgestimmte Lichtregie, Figurenanordnung und Bewegungskoordina-
tion wirkt die rechte Bildpartie mit dem pompd&sen Hochzeitsbett der Roxane
nicht nur leicht nach hinten versetzt. Sie scheint zudem nach hinten, um die
von der Alexander-Figur markierte Achse zuriickzuweichen und sich dadurch
der frontalen Betrachtung tendenziell zu 6ffnen, als wire sie der eigentliche
Mittelpunkt des Gemaéldes. Die in der iiberreichten Krone verdinglichte Ehr-
erbietung, die der Makedonen-Kénig der schénen Roxane gegeniiber erweist,
beschreibt insofern auch die Haltung des bildexternen Betrachters. Dieser

158Vgl. Curtius Rufus 1987, 8. Buch, 4. Kap., 22-30 (S. 244-245).
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wird zur Identifikation mit Alexander, dessen Standort die vorderste Ebene
des Bildraumes an der Grenze zum realen Raum ist, nachgerade aufgefordert.
Der Betrachter dupliziert die dargestellte Huldigung an Roxane beziehungs-
weise an die Favoritin und trigt sie in den realen Raum hinein. Dass weiblicher
Schonheit und ,,Loyalitdat” in Gestalt der Herzogin von Etampes eine Krone
gebiihrte, stand in den frithen 1540er Jahren zumindest fiir den Hofdichter
Clément Marot aufler Frage:

A Madame d’Estampes

Sans préjudice a personne
Je vous donne

La pomme d’or de beaulté,
Et de ferme Loyauté

La couronne.'%9

Alexander und das Pferd Bukephalos

Die beiden Ovale, die die Hochzeitsszene an der Westwand flankieren, zeigen
Alexander-Episoden, die den bereits aufgezeigten Sinngehalt des Raumdekors
erweitern. Dariiber hinaus sind sie als Exempel des Sehens und auf Anschau-
ung basierender Erkenntnis bedeutsam und bereichern so den ,im Raum ste-
henden‘ Diskurs iiber die Kunst, ohne ihn explizit kenntlich zu machen oder
narrativ einzubinden.

Die bildliche Inszenierung der Bukephalos-Anekdote erlaubt — wie das
Apelles-Fresko gegeniiber — keine eindeutige Bestimmung des dargestellten
Erzihlmoments (FT 1 u. Abb. 39).160 Ein prichtiger Schimmel biumt sich
kraftvoll auf. Er scheint noch nicht gezéhmt und dennoch génzlich beherrscht
von dem grazios tinzelnden Alexander vor ihm. Dieser hat Schwert, Schild
und Umgang demonstrativ abgelegt — vielleicht um gleich, wie Plutarch
erzéhlt, auf den Riicken des Tieres zu springen. Vielleicht ist er aber auch
schon von seinem allseits bewunderten Dressurritt zuriickgekehrt, denn Alex-
anders Vater, der alte Makedonen-Konig Philipp — rechts im Hintergrund im
Kreis eines ménnlichen Gefolges zu erkennen — hélt den Arm ausgestreckt
und weist aus dem Bildraum hinaus. Er scheint die anerkennenden Worte
auszusprechen, die Plutarchs Fassung der Bukephalos-Geschichte beschlie-
Ben: ,Mein Sohn, such dir ein Reich, das deiner wiirdig ist; Makedonien ist
zu klein fiir dich.“'! In dem Fresko sind Alexander und das Pferd in lebendi-

159Marot 1966, S. 244. Zu Marot und der Gedichtform étrenne, vgl. S. 50 (Kap. I1.1.). Das
hier zitierte siebte und auch das achte gedichtete ,Neujahrsgeschenk Marots waren der
Herzogin von Etampes gewidmet.

16074 diesem Fresko vgl. Primatice 2004, S. 232-233 (C. Jenkins); Wilson-Chevalier 1999,
S. 209-214; Ruhm der Kénige und Kiinstler 1997, S. 92/ n® 42 (S. Brink); L‘Ecole de
Fontainebleau 1972, S. 301/ n° 379 (H. Zerner).

161Plutarch 1990, Alevander, 6. Kap. (S. 9).
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ger Momenthaftigkeit zu einer Paarkomposition verschrénkt, deren anmutige
Konfiguration die Rundungen des Ovals nachvollzieht und den raumgreifen-
den Mittelpunkt der Darstellung bildet. Wie in der Hochzeit von Alexander
und Rozrane sorgt auch hier eine fein abgestimmte Farb- und Lichtregie fiir
Bithnenraumeffekte. Eine Lichtquelle links aulerhalb des Bildfeldes léisst das
weifle Fell des Tieres und den roten Kiirass Alexanders strahlend aufleuch-
ten.'%2 Im Kontrast zu diesem noch durch ein helles Griin bereicherten Farb-
akkord, der in der Kleidung des Soldaten am linken Bildrand eine Fortsetzung
findet, verbinden sich Koénig Philipp samt Gefolge und die antikisch anmu-
tende Auflenarchitektur dahinter zu einem dunklen Hintergrund mit staffa-
geartigem Charakter.!63

In Primaticcios Bilderfindung nach Plutarchs Textvorlage ist das harmoni-
sche Zusammenspiel von Alexander und Bukephalos das entscheidende The-
ma. Alexander sitzt hier nicht hoch im Sattel, um sich als triumphaler Be-
zwinger eines widerspenstigen Pferdes zu prisentierten.!* Im Vordergrund
steht hier vielmehr die bewundernswerte Klugheit des Herrschers, der die
Scheu eines Pferdes vor dem eigenen Schatten erkennt und es entsprechend
einfithlsam zu fithren weif3.'6%

162Dje Wendung des Pferdes zur Sonne bzw. Lichtquelle korrespondierte mit den tat-
sdchlichen Lichtverhiltnissen in der Chambre. Das Fresko wurde von der Fenster- oder
Tiroffnung im Stidwesten des Raumes belichtet.

163Rondorf erkennt in der Hintergrundarchitektur ein Zitat der Gartenfront der Villa Ma-
dama, wie sie Sebastiano Serlio in seinem dritten Architekturbuch zeigt. Vgl. Rondorf
1968, S. 86f.

164Wie z.B. in dem Fresko in der Villa Farnesina im Schlafgemach Agostino Chigis gegeben.
Dieses Fresko wurde laut Roberto Bartalini in den 1520er Jahren von Guillaume de
Marcillat ergénzt. Paola D’Andrea hingegen behauptet, es sei erst nach der Ubernahme
der Villa durch die Farnese 1590 von einem ,,unbekannten Manieristen®“ an der Stelle der
ehemaligen Bettstatt angebracht worden. Vgl. Bartalini 1996, S. 77; D’Andrea 1983, S.
66.

165Dje von Wilson-Chevalier (1999, insb. S. 209-214) aufgestellte These, das Fresko sei un-
ter anderem eine Anspielung auf die kénigliche Pferdehaltung und Reitkunst, die unter
Franz I. als Ausdruck hofischer Kultiviertheit eminente Bedeutung gewannen, ist plau-
sibel. Thre Interpretation des von Plutarch angedeuteten Generationenkonflikts als ins
Bild gesetzte Paraphrase der Auseinandersetzung zwischen dem franzodsischen Monar-
chen und dem Thronfolger Heinrich iiberzeugt hingegen nicht. — Das Pferd Bukephalos
war schon in der mittelalterlichen Rezeption des Alexander-Stoffes prominent, so dass
hier eine thematische Kontinuitét, wenn nicht gar ein bewusstes Ankniipfen vorliegt. Vgl.
Franke 2000, insb. S. 128f.; dort auch weitere bibliographische Angaben. — Bei der entrée
Ludwigs XII. in Rouen 1508 war am Pont de Robec ein Automat in Gestalt eines Pfer-
des installiert worden, der sich allen Versuchen der Zahmung widersetzte, bis sie einer
den Konig darstellenden Person schlieflich gelang. Der Pferdeautomat wurde iiber eine
Inschrift mit dem legendiren Bukephalos, Ludwig XII. also mit Alexander d.Gr. vergli-
chen. Vgl. Lecoq 1987, S. 228. — Das bravourdse Tier und sein im Kontext des Zyklus
in Fontainebleau erlangter Verweischarakter wurden spéter auch fiir die Reprisentation
Ludwigs XIV. in Versailles genutzt. Dort zierte ein von Francois Girardon gearbeitetes
Relief mit der Darstellung von Alexanders Zahmung des Bukephalos das Giebeldreieck
der Petite Ecurie. Vgl. Klidis 2001, S. 79-80.
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Alexander und Timokleia

Auch bei der Darstellung von Alezander und Timokleia im linken Oval der
Westwand geht es um Kultiviertheit in Zeiten des Krieges, einmal mehr ex-
emplifiziert an der Uberzeugungskraft des schonen weiblichen Korpers (Abb.
37 u. 40).1%6 Wie Plutarch erziihlt, wird ,,eine vornehme und tugendhafte Da-
me namens Timokleia“!%” beschuldigt, einen Hauptmann der Thraker getdtet
zu haben, indem sie ihn in einen Brunnen stief. Das Fresko in der Chambre
zeigt die Szene der Anklage und des unmittelbar bevorstehenden Urteils. Die
unbekleidete Thebanerin wird von zwei Ménnern ihrem Richter Alexander
zugefiihrt, der in eigentiimlicher Torsion auf einem durch ein kleines Podest
leicht erhohten Stuhl sitzt und sich mit bewegter Gestik der Angeklagten zu-
wendet. Von dem Platz, auf dem sich das Geschehen abspielt, fithren drei
Treppenstufen hinab. Hier, im Bildvordergrund, greift ein junger Mann in
ein grofles Gefdf3, eine Anspielung auf das corpus delicti, den Brunnen. Nach
der Schilderung Plutarchs war Timokleia in ihrem Haus von dem thrakischen
Anfiihrer vergewaltigt worden. Es sei ihr dann aber gelungen, den Mann an
einen Brunnen zu locken, ihn in den Schacht zu stoflen und mit Steinen zu
erschlagen, um sich so fiir die ihr zugefiigte Schmach zu réchen. Nach dem
Verhor habe Alexander die Angeklagte und ihre Kinder freigelassen, weil er,
laut Plutarch, ,,voller Bewunderung iiber ihre Antwort und ihre Tat*“ gewesen
sei. Timokleia, die Schwester des heroischen Theagenes, sei ,,wiirdig und ho-
heitsvoll“, ,,unerschrocken und furchtlos“ aufgetreten und habe ihre vornehme
Herkunft betont.!6®

Primaticcios Bild zeigt die in aufrechter Haltung vor ihrem Richter ste-
hende Timokleia, deren nackter idealschoner Korper sich anndhernd frontal
zur Ansicht bietet. Sie neigt den Kopf leicht zur Seite und senkt beschdmt
die Lider. Thre vor dem Korper gekreuzten Unterarme verweisen darauf, dass
die Thraker Timokleia ,,gefesselt vor Alexander schleppten®, assoziieren aber
auch den Pudica-Gestus. Der vergebliche Versuch, die Scham mit der Hand
zu bedecken, betont Timokleias BloBe. Die demonstrative Zurschaustellung
des nackten weiblichen Korpers, der die Blicke der Ménner auf sich zieht,
scheint durch die vorausgegangene Vergewaltigung zumindest vordergriindig
veranlasst und gerechtfertigt. Timokleias schoner Korper ist ein Verweis auf
ihre Unschuld und wird dabei unausweichlich erneut zum Objekt ménnlicher

16674 diesem Fresko vgl. Primatice 2004, S. 233 (C. Jenkins); Wilson-Chevalier 1999, S.
225-228; Fontainebleau et I’estampe en France au XVlIe siecle 1985, S. 176 (K. Wilson-
Chevalier). Die Bildkomposition hat deutliche Parallelen zu Nicold dell’Abbates in den
1550er Jahren entstandenem Geméilde Die Grofsmut des Scipio (OI/LW., 127 x 115 cm,
Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 444), das ein dhnliches Thema hat. Zu dem Bild von
Abbate vgl. L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 5/ n° 1 (S. Béguin).

167Plutarch 1990, Alezander, 12. Kap. (S. 16).

168 Ehd.
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Begierde.!®® Der begangene Rachemord hingegen wird nur iiber das Motiv
des Brunnens und nicht etwa {iber den von Frauenhand mutilierten Leib des
getoteten Mannes angezeigt. Alexanders Entscheidung, Timokleia freizulas-
sen — wohlgemerkt: nicht freizusprechen —, war offenbar vom Anblick ihres
iiberzeugenden, da idealschonen Korpers bewogen, denn auch die stolze Ver-
teidigungsrede der Thebanerin, die Plutarch ausdriicklich erwdhnt, findet kei-
ne Entsprechung im Bild. Das Fresko verweist auf die Macht des Fiirsten zu
vergewaltigen,!™ stellt aber vor allem Grofimut und Gnade als Herrschertu-
genden heraus und bereichert so die Panegyrik auf den franzosischen Monar-
chen. Das Erkennen herausragender weiblicher Schonheit setzt diese Tugenden
nicht nur frei, sondern ermdoglicht sie erst. Zugunsten dieser Aussage treten
die kausalen Zusammenhénge der Plutarchschen Erzdhlung weitestgehend in
den Hintergrund.

Wie in dem unmittelbar benachbarten Fresko Die Hochzeit von Alexan-
der und Rozane so sind auch bei Alexander und Timokleia Lichtregie und
rdumliche Anordnung mafgebliche Faktoren der Bildaussage. Das Bildlicht
fallt von links ein und diirfte parallel zum ehemals durch den Terrassenzugang
oder ein dariiber liegendes Fenster eindringenden realen Tageslicht gefiihrt
sein. Es bringt die Riistung und den pompdosen Helm Alexanders zum Leuch-
ten, wihrend das Profil des Makedonen-Konigs verschattet bleibt. Auch die
Riickenpartie des Hemdes, das der junge Mann im Vordergrund tragt, scheint
hell auf. Doch der prominenteste Lichtfang der gesamten Szene ist Timokleias
nackter Korper. Er erstrahlt in einem makellosen Weif}, biindelt und reflektiert
das Licht zugleich und zieht nicht nur die Blicke der Protagonisten im Bild,
sondern auch die der Betrachter davor auf sich. Der Mann am Brunnen un-
terstiitzt die derart fokussierend wirkende Lichtfithrung. Er dient als eine den
Blick in das Bild hinein und zu der Gestalt Timokleias empor lenkende Identi-
fikationsfigur fiir den gleichfalls aus der Untersicht schauenden Betrachter. Die
hinter der Thebanerin und ihren Ankldgern sichtbare Architektur verstirkt
diese dramaturgischen Effekte. Zwei rundbogige Wandoffnungen werden von
Séulen flankiert und von einem aufwendigen Architrav bekrént. Diese rela-
tiv dunkel gehaltene Hintergrundarchitektur verlduft nicht bildparallel, son-
dern fluchtet leicht in die Tiefe, wo sie auf einen weiteren Wandabschnitt
stoBt. Ahnlich der Darstellung von Alexander und Rozane, wenngleich mit
etwas anderen Mitteln herbeigefiihrt, entsteht auch hier der Eindruck einer
Drehbiihne. Deren Achse markiert der sitzende Alexander, wohingegen die be-

169Dje Darstellung perpetuiert gewissermaBen den Vergewaltigungsakt, indem sie der
ménnlichen Imagination eine entsprechende Vorlage liefert. Vgl. hierzu auch Wilson-
Chevalier 1999, S. 226. Zum Pudica-Gestus s. Simons 2002. — Das Alezander und Ti-
mokleia-Fresko in Fontainebleau erinnert — in der Gegeniiberstellung von unschuldiger
Nacktheit und verurteilender Blickgewalt — auch an Fcce homo-Darstellungen. Ich danke
Marcel Baumgartner fiir diesen Hinweis.

170Hierzu s.a. Carroll 1992.
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wegte Kopf- und Korperhaltung des jungen Mannes vorne zusammen mit der
riickwértigen Architekturkulisse Antrieb und Richtung des imaginédren Dreh-
moments beschreiben. Eine derart dynamisierte Raumkonstruktion riickt Ti-
mokleias unbekleideten Korper in den Mittelpunkt und wirkt mit an der auf
die Verherrlichung weiblicher Schonheit konzentrierten Bildaussage.

Alexander und Thalestris

Das ehemals auf dem Kamin an der Ostwand befindliche Fresko scheint eine
Antithese zu dem iibrigen Dekor der Chambre formuliert zu haben. Es zeig-
te das Zusammentreffen Alexanders des Groflen mit der Amazonen-Kénigin
Thalestris, priasentierte also eine hochrangige, explizit kriegerische Frauenge-
stalt, die der Legende nach dem Makedonen-Konig auf Augenhohe begegnete
(Abb. 41).17! Curtius Rufus berichtet, dass die Amazone Alexander sehen
wollte und deshalb, begleitet von dreihundert Frauen, sein Lager aufsuchte.

Sobald sie aber den Ko6nig erblickten, sprang sie vom Pferd, zwei
Lanzen in der Rechten haltend. [...] Mit unerschrockener Miene
schaute Thalestris den K6nig an und musterte eingehend seine Ge-
stalt, die keineswegs dem Ruhm seiner Taten zu entsprechen schi-
en. [...] Auf die Frage, ob sie etwas von ihm zu erbitten wiinsche,
zogerte sie nicht zu gestehen, sie sei gekommen, um mit dem
Konige Kinder zu zeugen; sie sei es wert, dafl er von ihr Erben
seines Reiches empfange.!17

Die Vorzeichnung Primaticcios beschreibt die Ankunft der exotischen Krie-
gerinnen im Lager Alexanders als eine sehr lebendige und spannungsgeladene
Konfrontation der Geschlechter. Die kriegerische Bekleidung aller Beteiligten
mildert zwar vordergriindig den Gegensatz, resultiert aber aus einem sofort
zu entlarvenden Rollenwechsel auf Seiten der Frauen, der Geschlechterdif-
ferenzen nachgerade betont und zum Thema macht.'™ Im Mittelpunkt der
Komposition steht Alexander, der sich mit einem groflen Schritt, theatra-
lischer Mimik und Gestik an Thalestris wendet und dafiir soeben aus dem

1717u Primaticcios Zeichnung im Louvre und dem nach dieser Vorlage entstandenen Kupfer-
stich vom ,,Meister FG* vgl. Primatice 2004, S. 234-236 (D. Cordellier); Wilson-Chevalier
1999, S. 228-231; Ruhm der Konige und Kiinstler 1997, S. 148-149/ n° 73 (S. Brink); Bia-
sini 1997, S. 5-6/ n° 3, hier auch Charakterisierung der insgesamt fiinf nachgewiesenen
Zusténde des Kupferstichs; French Renaissance in Prints 1994, S. 339-341/ n° 94; Fon-
tainebleau et I'estampe en France 1985, S. 176-178 (K. Wilson-Chevalier); Rondorf 1967,
S. 81f.

172Curtius Rufus 1987, 6. Buch, 5. Kap. (S. 156).

173Wihrend Primaticcio das Geschlecht mancher Nebenfigur, wie z.B. der Person am rechten
Bildrand, ambivalent ldsst und dadurch Spannung aufbaut, so schafft der nach seiner
Vorlage stechende ,Meister FG* hier ,klare Verhéiltnisse‘. Vgl. die Abb. in: Ruhm der
Konige und Kiinstler 1997, S. 149.
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Scherensessel rechts neben ihm aufgesprungen zu sein scheint. Er tragt einen
auffallend hohen Helm, den ein skurriles Fabelwesen und ein gewaltiger Fe-
derbusch bekrénen.!™ Drei Gefolgsleute bilden einen Halbkreis um Alexan-
der und verfolgen aufmerksam das Geschehen. Die ménnliche Riickenfigur im
Vordergrund lenkt den Blick des Betrachters iiber das Profil Alexanders zur
Figur der Amazonen-Konigin in der linken Bildhélfte. Thalestris prasentiert
sich frontal in aufrechter Haltung mit leichtem Kontrapost und zur Seite ge-
wendetem Kopf, so dass die Umrisslinie ihres Koérpers eine sanfte Kurvatur
beschreibt. Sie triagt einen Kiirass mit zahlreichen Schmuckelementen und ein
knochellanges Untergewand — ,,une touche bien féminine“!™ — und halt in
der Rechten die von Curtius Rufus erwidhnten zwei Lanzen, in der Linken
einen Schild. Links hinter Thalestris und zum Teil vom Ko6rper der Konigin
verdeckt steht eine Kriegerin aus ihrem Gefolge, die sich mit bewegter Gestik
an Thalestris und/oder Alexander wendet und so die Leserichtung am linken
Bildrand auffingt. Hinten den beiden Frauengestalten ist eine dicht gedréangte
Schar von Kriegerinnen und Pferden zu erkennen, wohingegen ein Prunkzelt
Alexanders den rechten, von den Soldaten dominierten Bildraum riickwértig
abschliefit.

Wie bei den Darstellungen von Timokleia, Roxane und Campaspe ist es
auch hier die weibliche Hauptfigur, die die Blicke sowohl des ménnlichen
Bildpersonals als auch der bildexternen Betrachter auf sich zieht. Die ,,uner-
schrockene Miene“, mit der Thalestris laut Curtius Rufus Alexander anschau-
te und sogar ,eingehend musterte“ war offenbar ebenso wenig bildwiirdig
wie die furchtlose Haltung, die nach Plutarch die Thebanerin Timokleia dem
Makedonen-Konig gegeniiber an den Tag legte. Eine diesbeziiglich interessan-
te Beobachtung erlaubt eine zweite, in Wien verwahrte Vorzeichnung Prima-
ticcios.!7® Das Blatt zeigt das Thalestris-Fresko in einem frithen Entwurfssta-
dium. Die Komposition ist in der Senkrechten durch eine handgezogene Linie
unterteilt und stimmt in ihrer rechten H#lfte mit einem Teil der spéteren
Fassung (Abb. 41) iiberein. Gemeinhin wird angenommen, dass in der lin-
ken Bildpartie zwei weitere Amazonen dargestellt seien, die Primaticcio dann
aber mit einem energischen Strich aus der Komposition verbannt habe. Doch
ist eher der schon 1966 von William McAllister Johnson formulierten These
zuzustimmen, dass mit der Wiener Zeichnung zwei Entwiirfe der Thalestris-
Figur auf einem Blatt vorliegen.!”” Auch die linke Skizze zeigt demnach die
Amazonen-Konigin mit einer Lanze in der Rechten und in Begleitung einer

174Ein ghnlich drachenartiges Wesen auf dem Helm Alexanders findet sich auch in einem
dem Verrocchio-Umkreis zugeschriebenen Marmorrelief von um 1480 (Washington, D.C.,
NGA; Abb. in: Poeschel 1988, S. 69).

175Wilson-Chevalier 1999, S. 230.

176 Francesco Primaticcio, Alezander und Thalestris, Kreidezeichnung, 271 x 224 mm (Wien,
Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 2669; Abb. in: Primatice 2004, S. 234)

177V gl. Birke/Kertész, IT1, 1995, S. 1494f.; McAllister Johnson 1966, S. 259; Rondorf 1967,
S. 82f.
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Frau aus ihrem Gefolge. Anders als bei der spiteren Zeichnung, war hier wohl
an eine Komposition gedacht, in der sich beide, Alexander und Thalestris,
einander zuwenden. Die Begleiterin der Kénigin verweist mit der Rechten in
einem beredten Gestus auf ihre Herrin und scheint deren Anliegen einem ima-
ginativen Alexander der linken Bildhélfte vorzutragen. Primaticcio verwarf
diesen Entwurf einer aktiven, den Blick auf ihr Gegeniiber richtenden Tha-
lestris zugunsten einer eher passiven Amazonen-Konigin, die ihren schénen
geschmiickten Korper zur Betrachtung darbietet.!™

Die Platzierung des Freskos auf dem Kamin, also an einer besonders pro-
minenten Stelle, mag auch in der Korrespondenz von Thema und Anbrin-
gungsort begriindet liegen. Die Assoziation einer Feuerstelle mit Riistungen
und Waffen war unter anderem bereits in der Villa Farnesina bildlich um-
gesetzt worden. Dort, im Schlafgemach Agostino Chigis, hatte Sodoma die
reale Feuerstelle in die umliegende Freskierung integriert und fiir eine illu-
sionistische Darstellung von Vulkans Schmiede genutzt.!™ Beim Dekor der
Chambre de la Duchesse d ’E’tampes setzte Primaticcio nicht auf solche spie-
lerischen Effekte, doch ist es sicherlich kein Zufall, dass ausgerechnet die von
metallenen Helmen, Riistungsteilen und Waffen strotzende Alezander und
Thalestris-Darstellung ihren Platz auf dem Kamin fand.

Moglicherweise verband sich mit dem Ehrenplatz fiir das Thalestris-Fresko
aber auch ein programmatischer Anspruch inhaltlicher Art.'3? Die Figur der

178Sonja Brinks Beobachtung (Ruhm der Kénige und Kiinstler 1997, S. 148), Thalestris
wende sich nach ihren Begleiterinnen, um sich von ihnen zu verabschieden, kann ange-
sichts der Zeichnung nicht nachvollzogen werden. Eine solche Verabschiedung wird auch
in der Alexandergeschichte von Curtius Rufus nicht erwéhnt.

1798 a. die Freskierung der Sala delle Prospettive von Baldassare Peruzzi, der aber bei
seiner Darstellung der Vulkan-Schmiede iiber den Kaminen auf illusionistische Effekte
dieser Art verzichtete.

180Fin Vergleich mit anderen Raumausstattungen aus der Zeit kann angesichts der
spirlichen Uberlieferung kaum Aufschluss geben. Von der in der Mitte der 1530er Jahre
ebenfalls von der Primaticcio-Werkstatt mit einem Wanddekor ausgestatteten Chambre
de la Reine im Schloss von Fontainebleau hat sich nur der Kamin erhalten. Seinen obe-
ren Teil schmiickt ein von Stuck gerahmter freskierter Tondo mit einer Darstellung von
Venus und Adonis nach einem Entwurf von Giulio Romano. Von der iibrigen Raum-
ausstattung ist nichts bekannt. Zu dem Kamin vgl. Cox-Rearick 1995, S. 52; Verheyen
1977, S. 123-125; McAllister Johnson 1969, S. 14f. — Auch das noérdlich an die konigliche
chambre im Donjon von Fontainebleau anschlieende cabinet du roi wurde 1541-45 von
der Primaticcio-Werkstatt mit einem gemalten Dekor versehen. Uber dem Kamin befand
sich u.a. eine Darstellung von Zyklopen in der Schmiede Vulkans. Ein programmatischer
Zusammenhang mit der iibrigen Ausstattung ist nicht erkennbar. Vgl. hierzu Dan 1990,
S. 84; Biasini 1997, S. 6; L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 141/ n° 150. — Der Kamin-
schmuck der Galerie d’Ulysse in Fontainebleau ist iiber die unterschiedlichen Bildformate
rekonstruierbar. Hierbei handelt es sich allerdings nicht nur um einen gegeniiber einer
chambre génzlich anderen Raumtyp, in dem auch den Kaminen eine andere Funktion
zufillt, sondern auch um eine diesem Raumtypus angepasste Erzédhlstruktur. Die Ge-
schichte entwickelt sich linear, entlang der Seitenwinde von Bildfeld zu Bildfeld. Die
Kaminfelder wurden zunéchst von der Dekoration ausgespart und erst 1559-60 mit in
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Amazonen-Konigin scheint wesentliche Aspekte des Raumdekors zu biindeln
und vermeintliche Gegensétze zu vereinen, ohne deshalb als Bezugsgrofie fiir
das Verstidndnis aller anderen Darstellungen gelten zu miissen: Thalestris
verkorpert eine ideale Weiblichkeit, deren Anblick das Erkennen vollkomme-
ner Schonheit bedeutet und insofern die Liebe des kultivierten Mannes weckt.
Die Liebe des Fiirsten zur Schonheit — sei es in der Gestalt einer Frau oder,
sublimiert, in der des vollendeten Kunstwerks, wobei diese ,Bilder* wie im Fall
von Campaspe oder Roxane kaum voneinander zu trennen sind — ist aber mit
seinen kriegerischen Tugenden kaum vereinbar. In der fantastischen Gestalt
der Thalestris scheint dieser Konflikt aufgehoben oder auch verdichtet. Thre
Zwitterhaftigkeit ist offensichtlich nur eine Maskerade des schonen weiblichen
Korpers, dessen Kostiimierung auf den Kriegsschauplatz verweist. Die Ama-
zone tragt die Schonheit und die Liebe ins Lager des Feldherrn, so dass der
martialische, ménnlich kodierte Kontext der dominante bleibt.

Gleichwohl: Im Frankreich des 16. Jahrhunderts galt Thalestris als ein posi-
tives Exempel weiblicher Macht.'8! Und ein Vergleich des Kaminfreskos in der
Chambre mit der Wandgestaltung in der Villa Farnesina deutet darauf hin,
dass man sich in Fontainebleau bewusst fiir eine machtvolle Tkonographie des
Weiblichen in Gestalt der Amazonen entschied. Sodomas breit ausgedehntes
Fresko iiber dem Kamin von Agostino Chigis Schlafgemach, gegeniiber der
Darstellung der Hochzeit von Alexander und Roxane, zeigt etwas anderes:
Die Frauen und Kinder des Darius, die den siegreichen Alexander um Gnade
bitten und ihm dafiir danken. Das Szenario dhnelt strukturell Primaticcios
Alexander und Thalestris-Fresko. In beiden Féllen handelt es sich um das
Aufeinandertreffen einer weiblichen und einer ménnlichen Personengruppe
im Feldlager Alexanders. Auch die Zuordnung der Geschlechter zur linken re-
spektive rechten Bildpartie ist gleich. Wahrend aber in dem Farnesina-Fresko
ein Tross weiblicher Schonheiten unter das schiitzende Zeltdach und in die
gnidig ausgebreiteten Arme des Makedonen-Konigs dringt, konzentriert Pri-
maticcio seine Darstellung des Weiblichen auf eine Figur, Thalestris, die nichts
Unterwiirfiges an sich hat und den wild gestikulierenden Alexander in ihrer
stoischen Ruhe und aufrechten Haltung an Grofle sogar iiberragt. Sie ist es,
die aus eigenem Antrieb in das Lager Alexanders kommt, weil sie sich fiir ihn
entschieden hat. Die Wahl dieses Themas und seine prominente Platzierung
im Raum machen deutlich, dass in der Chambre de la Duchesse d’E’tampes
eine panegyrische Perspektive nicht nur auf den franzosischen Monarchen,
sondern auch auf sein weibliches Umfeld gegeben war und dabei der Favoritin
eine besonders machtvolle Position zugewiesen wurde.!82

den Erzéhlverlauf passenden Szenen geschmiickt, erlangten also keine herausgehobene
Bedeutung im Kontext des Ganzen. Vgl. Béguin/Guillaume/Roy 1985, S. 47ff., s. insb.
S. 58-59 (schematische Darstellung der Bildfeldanordnung auf der Galerie-Stidwand).
181yg]. Wilson-Chevalier 1999, S. 228; Steinberg 1999.
1821ch danke Katharina Krause fiir den Hinweis.
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I1.3.3 Die Bedeutung der Chambre fiir die Re-Prisentation der
Herzogin von Etampes

Die Chambre de la Duchesse d’E’tampes ist ein Repréasentationsraum, der
Kultiviertheit und Kunstverstéindnis als Eigenschaften des idealen Herrschers
propagiert. Dem schénen weiblichen Koérper, der sowohl als rahmendes Dekor-
element als auch in mehreren szenischen Darstellungen zu sehen ist, kommt
dabei eine herausragende Bedeutung zu. Sein Anblick wird zum Beweggrund
und Ziel ménnlichen Handelns und, insbesondere, ménnlicher Kreativitiat und
Machtdemonstration stilisiert. Im Kontext eines sich im Frankreich der Re-
naissance erst zogerlich manifestierenden Kunstdiskurses gerit ideale Weib-
lichkeit zum Antrieb, Exempel und Kristallisationspunkt kiinstlerischer Un-
ternehmungen und darauf griindender Représentationsanspriiche.

Fiir die Frage nach der produktiven Verkniipfung des Raumdekors, der
sich durch die inhaltliche wie stilistische Antikenrezeption als iiberzeitlich
giiltig ausgibt, mit der gesellschaftlichen Realitdt seiner Entstehungs- und
Wirkungszeit ist der Anbringungsort entscheidend. Im koniglichen Schloss
von Fontainebleau handelt es sich bei der Figur Alexanders um ein un-
missversténdliches, {iber das konsequente Auftauchen in jedem Fresko-Feld
bekriftigtes Identifikationsmodell fiir den amtierenden Monarchen, Franz 1.,
und auch fiir seine Nachfolger auf dem franzosischen Thron. Die auffallend
zahlreichen Szenen des Zyklus, die Alexander den Groflen alias Franz I. in
der Gegenwart schoner Frauen zeigen, verweisen auf eine der hervorragenden
Eigenschaften dieses Souverins, seine auch in Kriegszeiten gewahrte Kulti-
viertheit. Sie findet im wiederholt dargestellten weiblichen Korper ihren ver-
dichteten Ausdruck.

Der idealschone Frauenkorper im Kontext eines Dekors, der im Gemach
der Herzogin von Etampes oder aber am Ubergang zwischen diesem und dem
Gemach des Monarchen angebracht war, kann als ein Sinnbild dieser macht-
vollen Favoritin bezeichnet werden. Einem vollendeten Kunstwerk gleich, ist
sie die ,,perfekte Geliebte* des Konigs, mithin lebender Ausweis und Garant
seiner Kultiviertheit.!'®® Die Chambre leistete somit mindestens zweierlei: Als
ein der Kunst, dem fiirstlichen Mézen und seiner Kultiviertheit huldigender
Raum feierte sie ein ansonsten von der hofischen Offentlichkeit eher ambiva-
lent bewertetes Phédnomen, die ,Frauenliebe‘ Franz’ I. und seine damit ein-
hergehenden Gunsterweise an den weiblichen Hofstaat. Zugleich entwarf sie
das Bild einer idealschénen Favoritin, das dieser eine positive, weil inspirie-
rende und zivilisierende Rolle bei der guten Herrschaft zuwies und so an der
Beschreibung und Festigung ihres gesellschaftlichen Status mitwirkte.

Fiir das in dieser Re-Présentation aufscheinende Verhéltnis von Individu-
um und Rolle ist festzuhalten, dass sich die panegyrische Referenz auf Anne

183 Als ,]a plus parfaictement aymée“ wird die Herzogin von Etampes in dem Gedicht La
Coche bezeichnet. Vgl. S. 105-114 (Kap. I11.4.).
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de Pisseleu, Herzogin von Etampes, aus ihrer Position als Favoritin Franz’ 1.
und aus den rdumlichen Funktionszusammenhéngen der Chambre innerhalb
des Schlosses von Fontainebleau ergab, also nur temporir Bestand hatte. Eine
Identifikation der historischen Person, zum Beispiel iiber emblematische Zei-
chen oder Inschriften, leistete zumindest der permanent angebrachte Raum-
dekor nicht.'®* Thre Leibhaftigkeit und Einzigartigkeit als Individuum verlor
sich in der Vielzahl der dargestellten Frauenkorper, die kein Bild von Anne
de Pisseleu, sondern von ihrer Rolle als , perfekte Geliebte“ des Monarchen
entwarfen. Nicht eine einzelne Favoritin Franz‘ I. gewann hier repriasentativen
Status, sondern des Konigs Liebe zu schénen Frauen, die als Liebe zur Kunst
inszeniert und iiberhoht wurde.

Die personalisierte, heute noch giiltige Bezeichnung des Raumes als Chambre
de la Duchesse d ’Etampes ist vor dem Hintergrund ein wenig irrefithrend,
muss aber nicht historisch falsch sein. Sie sichert eine individuelle Memoria,
die der Raum selbst nicht hergibt. Anders verhélt es sich mit der Erinnerung
an eine rollengebundene Raumzuweisung. Eine erneute Nutzung der Chambre
als Teil eines Favoritinnen-appartement ist ndmlich im ausgehenden 17. Jahr-
hundert nachweisbar. Zu dem Zeitpunkt diente der Raum als antichambre
des von Madame de Maintenon, der Métresse und spéteren Ehefrau Ludwigs
XIV. bezogenen appartement in Fontainebleau.'® Ein Verstéindnis der Cham-
bre als Prototyp fiir die Ausstattung von Favoritinnen-Geméchern in anderen
koniglichen Residenzen ist hingegen nicht bekannt.

I1.4 Die Handschrift La Coche

Anniihernd zeitgleich mit der Chambre de la Duchesse d’Etampes in Fontaine-
bleau entstand die reich illuminierte Handschrift La Coche. Auch dieses Werk
macht die Schonheit der Favoritin zum Thema, bezieht sich aber konkret auf
die Person der Herzogin von Etampes, aus deren Liebesbeziehung zu Franz I.
eine besondere Fihigkeit zur Férderung der Kiinste abgeleitet wird.

Die Handschrift und das Gedicht

La Coche ist ein um 1541 von Marguerite d‘Angouléme, der Schwester Franz’
I. und Ko6nigin von Navarra, geschriebenes Gedicht, das die Autorin spétestens
im Frithjahr 1542 in Paris vervielfdltigen und in einigen Ausgaben illuminie-

184yon dem ehemaligen Mobiliar des Raumes gibt es keine Kenntnis. — Fiir eine Definition
von emblematischen Zeichen vgl. S. 244-247 (Kap. II1.5.).

185ygl. Herbet 1937, S. 248-249. Uber die spétere Nutzung des Raumes bis zu seiner Um-
wandlung in ein Treppenhaus 1749 ist nichts bekannt. Vielleicht fungierte er auch weiter-
hin, wie Herbet behauptet, als antichambre der sich 6stlich im Sinne eines appartement
anschlieenden Riumlichkeiten.
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ren liel. Die Handschrift umfasst 45 Pergamentfolios (200 x 148 mm) und
ist in insgesamt fiinf Versionen aus den Jahren 1541-42 erhalten. Die beiden
mit Miniaturen ausgeschmiickten Exemplare sind heute im Musée Condé in
Chantilly und in der Bodleian Library in Oxford. Die in Chantilly verwahrte
Handschrift stattete vermutlich der sogenannte Maitre de Frangois de Rohan
mit elf ganzseitigen Illuminationen aus, wohingegen die Kopie in Oxford von
einem Assistenten des Meisters nach dessen Vorlagen bebildert wurde. Drei
weitere Manuskripte von La Coche sind ohne Miniaturen, enthalten aber an
deren Stelle wahrscheinlich von Marguerite selbst redigierte und vergleichs-
weise detailliert gehaltene Bildanweisungen. Die Kombination von Text und
Bild war demnach von Anfang an konzeptuell vorgegeben.'86

Das Gedicht La Coche besteht aus 1.401 Versen und ist in elf als Geschich-
ten (hystoires) bezeichnete Abschnitte untergliedert, die jeweils mit einer Illu-
mination beziehungsweise Bildanweisung eingeleitet werden. Erzéhlerin und
Autorin sind eine Person. Das auktoriale Ich ist Marguerite de Navarre, die
sich der Macht, der Liebe und insbesondere der poetischen Inspiration beraubt
glaubt und deswegen dem Hofleben entfliecht. Auf einer griinen Friihlingswiese
trifft sie auf drei ungliickliche, wie sie selbst ganz in schwarz gekleidete Da-
men, die der K6nigin ihre traurigen Liebesgeschichten schildern, damit sie sie
aufschreibe. Es entspinnt sich eine Debatte iiber die Frage, welche der drei
,besser zu lieben die Ehre und mehr Schmerzen im Herzen zu tragen ha-
be“187. Als der Tag sich dem Ende zuneigt, bricht ein heftiges Gewitter aus.
Die vier Frauen fahren in der Kutsche der Konigin'®® zum Hof zuriick. Bevor
sie sich voneinander verabschieden, beratschlagen sie iiber einen Richter, der
iiber ihre Sache — die Frage nach der ,perfekten Liebe“ — urteilen und so
die Debatte zu aller Zufriedenheit beenden kénne. Man einigt sich schliellich
darauf, die von Marguerite verfasste Niederschrift des Gesagten der Herzogin
von Etampes zu iibergeben, um nicht nur deren wohlwollendes Urteil, sondern
auch das des Konigs zu erhalten.

Die Ubergabe des Buches

Die elfte und letzte Miniatur von La Coche zeigt iiber einer vierzeiligen
Schriftpartie die Ubergabe des Manuskripts von Marguerite de Navarre an

186Riir den Originaltext, Textkommentare und allgemeine Angaben zu La Coche vgl. die
kritische Edition von Robert Marichal (Marguerite de Navarre 1971) sowie L’art du
manuscrit de la Renaissance en France 2001, S. 50-55 (Myra Dickman Orth). Fiir eine
Einschitzung des bei La Coche bemerkenswerten Text-Bild-Verhiltnisses vgl. Marichal
1990. Eine erste Druckfassung des Textes mit zehn, die Geschichten jeweils einleitenden
und nach den Bildanweisungen gearbeiteten Graphiken erschien 1547 in Lyon bei Jean
de Tournes. Ein Exemplar befindet sich heute in der BnF (Ms. Rés. Y2 629; Abb. in:
Marichal 1990, S. 433).

187TMarguerite de Navarre 1971, S. 208 (La Coche, v. 1368-9; meine Ubersetzung).

1881a coche = die Kutsche
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Anne de Pisseleu, Herzogin von Etampes (FT 2). Ein mit Rankenwerk, Gro-
tesken und architektonischen Elementen gestalteter und wie vergoldet wirken-
den Rahmen gibt den Blick frei in einen Innenraum, der mit ornamentalen
Wandbemalungen oder -bespannungen und farbigen Fliesen reich ausgestattet
ist. Offensichtlich handelt es sich um das Gemach der Herzogin. Im Mittel- und
Hintergrund sind weibliche Hofangehorige tétig. Zwei verrichten Handarbei-
ten, eine dritte Frau beugt sich {iber eine gedffnete Truhe. Durch ein Fenster
an der riickwértigen Wand ist eine hiigelige, lichtdurchflutete Landschaft zu
erkennen. Am Horizont lassen sind schemenhaft Festungsbauten ausmachen.
Im Vordergrund und parallel zur Bildfliche stehen sich die beiden Haupt-
personen gegeniiber, einander zugewendet, die Herzogin links, die Konigin
rechts. Thre symmetrische Anordnung im Bildraum wird durch die fast spie-
gelbildliche Kopf- und Koérperhaltung und die jeweils zum Rand hin auslau-
fende Gewandpartie unterstrichen. Sie scheinen aufeinander zuzuschreiten.
Thre gesenkten Blicke sind auf das mit einem Ledereinband versehene Buch
gerichtet, das Marguerite iiberreicht und dessen Bedeutung als Anlass der Zu-
sammenkunft durch die Lage auf der Mittelsenkrechten besonders sinnfillig
wird. Es verbindet sowohl die beiden Frauen als auch die ihnen zugeordneten
Bildhélften.

Die Herzogin von Etampes ist der hofischen Mode entsprechend gekleidet.
Sie tragt ein golddurchwirktes, mit ornamentalen Stickereien verziertes Ober-
kleid, dessen pelzbesetzte Innenseite vor allem an den ippigen, breit umge-
schlagenen Armelsffnungen zu sehen ist. Das Décolleté wird durch ein helles
Brusttiichlein und eine Zierborte aus farbigen Edelsteinen oder Stickereien an
der Korsage betont. Auch die schwarze Haube auf rétlichblondem, deutlich
sichtbarem Haar ist mit Perlen oder hellen Edelsteinen geschmiickt.!®9 Zu
Fiien der Herzogin hockte ehemals — ein weiteres modisches Accessoire — ein
Schohiindchen.!??

Ganz anders als die Favoritin und im augenfélligen Kontrast zu deren Er-
scheinung prisentiert sich Marguerite, Konigin von Navarra und Autorin des
Textes. Sie trigt, wie in den zehn vorangegangenen Illuminationen auch, ein
schwarzes Gewand aus samtartigem Stoff und so gut wie keinen Schmuck. Thr
Kleid ist hoch am Hals und mit auffallend vielen Schliefen geschlossen, die
schwarze Haube tief ins Gesicht gezogen. Als einziges Accessoire hilt sie in
der Linken ein hellbraunes Handschuhpaar, ein auf ihren adeligen Stand ver-
weisendes Kleidungsstiick. Die iiber die Kleidung markierte Verschiedenheit

189Dje hier beschriebene Kleidung der Herzogin von Etampes findet sich ganz dhnlich in
einem weiblichen Halbfigurenportrit, das einem franzdsischen Nachfolger des Andrea del
Sarto zugeschrieben wird, dessen aktueller Aufbewahrungsort allerdings unbekannt ist
(O1/Holz, 73 x 53 cm; Abb. in: Cox-Rearick 1995, fig. 165). Das von der Dame in den
Hénden gehaltene, aufgeschlagene Buch verstidrkt die Analogie mit der Illumination in
Chantilly.

190Dje Handschrift in Chantilly weist an dieser Stelle ein etwa ein Quadratzentimeter grofies
Loch auf. In der Oxforder Handschrift ist das Hiindchen noch zu sehen.
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der beiden Protagonistinnen wird in der wohl von der Autorin selbst verfass-
ten Bildanweisung detailliert beschrieben, war also auch fiir die textgeleitete
Imagination der Szene wesentlich:

ladicte dame d’Estampes ayant une robbe de drap d’or frisé,
fourrée d’hermines mouchetées, une cotte de toylle d’or incarnat
esgorgetée et dorée avec force pierreries. La Royne de Navarre,
tant en ceste hystoire que les autres, est habillée a sa facon acou-
stumée ayant ung manteau de veloux noir couppé ung peu soubz
le braz, sa cotte noyre assez hault collet fourrée de martres, at-
tachée d’esplingues par devant, sa cornette assez basse sur la teste,
et apparest ung peu sa chemise froncée au collet.!®!

Das strenge schwarze Gewand ist typisch fiir Darstellungen der Margueri-
te de Navarre, gewinnt aber in der Miniatur von La Coche durch die kon-
trastierende Gegeniiberstellung mit der mondédnen Herzogin eine zusétzliche
Bedeutung. Ahnlich wie in dem einige Jahre frither entstandenen Widmungs-
bild zu Antoine Macaults Ubersetzung der Bibliotheca historica fiir Franz 1.
(Abb. 4)192 begegnen sich auch hier introvertierte Gelehrsamkeit und héfische
Prachtentfaltung auf anschauliche Weise. In beiden Illuminationen verstarkt
das schwarze Gewand der respektive des Gelehrten die Farbigkeit und De-
tailfreude der modisch gekleideten Hofangehorigen, deren schillernde Préisenz
wiederum die konzentrierte, in sich gekehrte Schlichtheit des Anderen her-
vorhebt. Im Fall von Marguerite de Navarre scheinen sogar die Fliesen unter
ihren Fiilen an leuchtender Farbigkeit einzubiiflen. Neben die zur Schau ge-
stellte Gelehrsamkeit tritt ein Moment von Melancholie und Trauer — auch
dies kontrastierend mit der eher heiteren Atmosphére des Frauengemachs. %3

Die Illumination zu La Coche ist ein Dedikationsbild, weist aber einige
markante Abweichungen von diesem Bildtypus auf, die auch auf die aufler-
gewOhnlich enge Verflechtung von Text und Bild zuriickzufithren sind. Die
Szene der Buchiibergabe begleiten demutsvolle Verse und die am unteren
Blattrand eingefiigte Devise Marguerites de Navarre, ,,Plus vous que moy*:

C’est donc & Vous, ma cousine et maistresse
Que mon labeur et mon honneur j’adresse
Vous requerant, comme amye parfaicte

Que vous teniez ceste ceuvre par moy faicte.'%

91 Marguerite de Navarre 1971, S. 207.

1927u dieser Tllumination s.a. S. 52 (Kap. I1.1.).

1937Zur Melancholie als Motiv in La Coche vgl. die Ausfithrungen von Robert D. Cottrell
in: Cazauran/Dauphiné 1995, S. 309-325.

194Dje Devise der Marguerite d’Angouléme, ,,Plus vous que moi“, findet sich, eingebettet
in die ornamentale Rahmung, bei fiinf der elf Illuminationen von La Coche. — Zum De-
dikationsbild in der franzoésischen Buchkunst vgl. Benesch 1987; Orth 1997.
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Anders als bei herkdmmlichen Widmungsbildern ist aber keine hierarchi-
sche Beziehung zwischen den beiden Hauptakteuren zu sehen. Wenn die Au-
torin die Herzogin von Etampes mit ,,ma maistresse“ adressiert, so findet sich
hierfiir keine Entsprechung im Bild.'?> Eher scheint Marguerites Anrede der
Herzogin als ,,amye parfaicte“ zuzutreffen, denn die beiden Frauen, die hier
als Vertreterinnen unterschiedlicher Welten présentiert werden, stehen sich
gleichrangig, wie in ,,perfekter Freundschaft“ gegeniiber. Eine weitere Abwei-
chung von der Konvention ist durch den betont intimen Charakter der Dar-
stellung gegeben. Zwar sind Hofdamen und Bedienstete im Raum anwesend.
Doch sie kennzeichnen vor allem das Gemach der Herzogin und fungieren
nicht als der Szene ostentativ beiwohnende und deren Bedeutung hervorhe-
bende Offentlichkeit.!?®

Die ungewohnliche Positionierung des Dedikationsbildes am Ende des
Manuskripts resultiert aus der narrativen Struktur des Gedichts. Die
Buchiibergabe an die Herzogin von Etampes ist ein integraler und im Text
lange vorbereiteter Bestandteil der Erzdhlung, die damit zu ihrem Abschluss
kommt. Fiktion und Realitét sind hier also auflerordentlich eng miteinander
verschrankt, und der dem Dedikationsbild eigene Buch-im-Buch-Effekt wird
noch gesteigert. Das Manuskript taucht nicht nur in der visuellen Inszenie-
rung seiner Ubergabe auf, sondern ist zugleich Thema und Ziel der Erzéhlung
selbst. Letztere vollendet sich in der Ansprache, die Marguerite an die Herzo-
gin richtet und deren Wortlaut gleich unter der elften Illumination einsetzt.
Die wie Marguerite ganz in schwarz, wenngleich etwas modischer gekleidete
Dame rechts der Konigin weist mit ihrem Zeigefinger aus der Darstellung he-
raus. Als anschauliches Bindeglied zwischen Bild und Text fordert sie zu einer
Fortsetzung der Lektiire auf der der Miniatur gegeniiber liegenden Seite auf.
Marguerite bittet die Herzogin, das Manuskript an sich zu nehmen, als ob es
das ihre sei, und dem Kénig den Inhalt (la substance) mitzuteilen, damit den
drei Damen Gerechtigkeit widerfahre.'®” Die Worte der Herzogin seien besser
geeignet den Kénig von der ganzen Debatte (tout le discours) zu unterrich-

195Zur zeitgendssischen Bedeutung von ,maistresse® als »Herrin“(und nicht ,Mitresse*)
vgl. die begriffsgeschichtliche Herleitung in S. 3-4 (Kap. I.1.).

196Vg]. im Gegensatz dazu z.B. das von Jean Pichore gemalte Dedikationsbild in den
Chants royauzr du Puy Notre Dame d’Amiens (1518, Paris, BnF, Fr. 145; f. v° ; Abb.
in: Avril/Reynaud 1995, S. 283), das die demutsvolle Buchiibergabe an die thronende
Koniginmutter Louise de Savoie in einem Gemach zeigt. Links und rechts der Kénigin
stehen weibliche Hofangehorige, die dem Geschehen aufmerksam beiwohnen. S.a. die
Ubergabe der Voyage de Génes von Jean Marot an Konigin Anne de Bretagne, der sowohl
mehrere Hofdamen als auch einige Geistliche beiwohnen (1505-10, Paris, BnF, Fr. 5091;
Abb. in: Le dessin en France 1994, S. 24). S.a. die Ubergabe einer Boccaccio-Ubersetzung
(Theseida) von Anne de Graville an Konigin Claude de France in der Gegenwart von
drei Hofdamen (um 1522-24, Paris, BnF, Arsenal, MS 5116, f. 1 v° ; Abb. in: Orth 1997,
fig. 4).

97Fiir die originalen Verse vgl. Marguerite de Navarre 1971, S. 207-210 (La Coche, v. 1330-
1401).
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ten als das bescheidene Biichlein, also die Worte seiner Schwester. Marguerite
beteuert, welch grofies Vertrauen sie in die Freundin setze, der als einziger
sie ihre selbst verfassten Verse anvertraue. Doch diirften vor allem die drei
Damen nicht vergessen werden. Deren Schicksale skizziert die Autorin noch
einmal, und sie erwéhnt auch, dass die Herzogin einmiitig als Richterin aus-
erkoren worden sei. Marguerite beschlie3t ihre Ansprache mit einem erneuten
Lob der Herzogin, die derzeit verdientermaflen mit Reichtiimern und Ehren
iiberhéuft werde, und duflert die Hoffnung auf eine dhnliche Gunstbezeugung
Franz’ I. ihr selbst gegeniiber.

Die Themen von La Coche

La Coche hat mindestens drei grofle, eng miteinander verwobene Themen,
deren Ausbreitung in Text und Bild eine spezifische Wahrnehmung der Her-
zogin von Etampes als Favoritin Franz‘ I. bezeugt. Das erste grofle Thema
ist die Liebe. Die durch die Liebe verursachten Schmerzen und verzweifelten
Selbstbefragungen veranlassen das Zusammentreffen der Frauen, begriinden
die Debatte und deren Niederschrift. Als ,debat d’amour® vertritt La Coche
ein traditionelles Genre der franzosischen Liebesdichtung. Unmittelbares Vor-
bild war wahrscheinlich Alain Chartiers um 1415 entstandenes Livre des qua-
tre dames, das wiederum in der direkten Nachfolge der Troubadour-Lyrik
steht.!98 In den Erzéhlungen der drei Damen finden sich Topoi und Motive
sowohl des hofisch-petrarkistischen als auch des neuplatonischen Liebesdis-
kurses in unterschiedlicher Gewichtung.!?® Der Geliebte ist in keinem Fall
der Ehemann, und immer geht es um eine keusche Liebe, um eine Vereini-
gung der Herzen, die zur Quelle der Perfektion stilisiert wird. Wihrend die
ersten beiden Damen unter Untreue und mangelnder Liebe seitens ihrer Lieb-
haber leiden, vertritt die dritte ein neuplatonisches Ideal. Der Geliebte ist ihre
zweite Hélfte, der sie sich fiir immer in perfekter Liebe verbunden weifl. Weil
dem so ist, kann sie sich von ihm trennen, um aus einem Gefiihl von Freund-
schaft heraus das Leid der beiden anderen Frauen zu teilen. Dass die Autorin
Marguerite de Navarre das neuplatonische Liebesideal favorisiert, wird an
mehreren Stellen deutlich, und so ist es auch die dritte Dame, die schlief-
lich die Herzogin von Etampes als Richterin iiber die Debatte vorschlédgt. Die
Wahl begriindet sie damit, dass die Herzogin aufgrund ihrer herausragenden
Schonheit und Tugend verdientermafien ,la plus parfaictement aymée“ (v.
1246) sei. Ihre Kenntnis von der Liebe und mithin auch ihr Urteilsvermogen
diesbeziiglich seien darauf zuriickzufiihren, dass ,le vray amant la tient a son

198F{ir die literaturgeschichtliche Einordnung von La Coche s. R. Marichal, in: Marguerite
de Navarre 1971, S. 3ff.; Déjean 1987, S. 222ff.

199Marguerite de Navarre war mit den zeitgenossischen Liebestheorien gut vertraut. Vgl.
Jourda 1930, insb. I, S. 2-27; Meyer 1995, S. 308ff. Fiir eine zusammenfassende Darstel-
lung von petrarkistischem und neuplatonischem Liebesdiskurs und deren Niederschlag in
der franzésischen Lyrik des 16. Jh. vgl. Bolterauer 2004; Vianey 1909; Festugiere 1941.
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escolle” (v. 1277). Mit dem ,, wahren Liebhaber” ist Franz I. gemeint, ,son
maistre et seigneur (v. 1262), der die von ihm auserwéhlte Anne de Pisseleu
die perfekte Liebe lehre. Anders als in der traditionellen Troubadour-Lyrik
ist hier der liebende Mann (amant) zugleich Herr (maistre) der Beziehung
und nicht von einer passion d’amour getrieben. An keiner Stelle wird in La
Coche die Herzogin von Etampes als maistresse des Monarchen bezeichnet.
Die dem idealisierten Liebespaar Konig und Favoritin zugesprochenen Kom-
petenzen und Handlungsspielrdume beschreiben vielmehr ein hierarchisches
Gefille, das das in der hoéfischen Liebe iibliche Verhéltnis von amant und
maistresse umkehrt. Andere Topoi der Troubadour-Tradition werden in La
Coche beibehalten. So ist zuvorderst der Monarch ein Experte der Liebe.
Er hat den aktiven, hier allerdings mehr lehrenden als leidenden Part. Seine
Geliebte verkorpert den ,, perfekten® Anlass, das schéne Sinnbild oder Medi-
um der kéniglichen Liebe.?%° In La Coche wird deshalb auch zuerst Franz I.
selbst als der am besten geeignete Richter der Liebesdebatte auserkoren. Nur
die ostentative Bescheidenheit und Verzagtheit der Autorin verhindern diese
Wahl, die allerdings nicht wirklich aufgegeben, sondern iiber die Favoritin als
vermittelnde Instanz prinzipiell beibehalten wird.

Das zweite grole Thema von La Coche ist die Freundschaft — und zwar die
Freundschaft unter Frauen. Aus freundschaftlichem Mitgefiihl heraus erkléirt
Marguerite de Navarre ihre Bereitschaft, die Liebesgeschichten der drei Da-
men so gut wie moglich aufzuschreiben.?! In den Erzihlungen streicht jede
der von Kummer geschiittelten Frauen die Freundschaft gegeniiber den bei-
den anderen und deren Bedeutung fiir das eigene Denken und Handeln heraus.
Bei der dritten Dame siegt sogar die Freundschaft iiber die Liebe. Aufgrund
der tiefen Verbundenheit, die sie gegeniiber den beiden anderen Frauen emp-
findet, verlédsst sie ihren perfekten Liebhaber. In der letzten Szene vertraut
Marguerite de Navarre das Manuskript und damit auch das in ihre Obhut
gegebene Anliegen der drei Damen der Herzogin von Etampes an, weil sie
dieser ,,comme amye parfaicte“ (v. 1332) vertrauen kann.

Wie Collette H. Winn und Nicolas Le Roux aufzeigen, wurde der in anti-
ken Texten und auch in der neuplatonischen Literatur ausgebreitete Freund-
schaftskult im Frankreich des 16. Jahrhunderts intensiv rezipiert und fiir das
Nachdenken iiber Staat, Gesellschaft und zwischenmenschliche Beziehungen
nutzbar gemacht.2’? Wihrend sich alte und neue Formulierungen des The-
mas ausschlieflich ménnlichen Freundschaften widmen, schildert Marguerite

200Fiir eine Einfithrung in das spitmittelalterliche Ideal der héfischen Liebe und die

Troubadour-Lyrik vgl. Valency 1975. S.a. Luhmann 1998, S.57ff.

»C'estoient les troys dames/ Que plus jJaymois“ (La Coche, v. 77-78); ,Et si leur dis: ,je

reprendray la plume/ Et feray mieulx que je n’ay de coustume/ Si le subject me voullez

descouvrir.’* (ebd., v. 121-122)

202y/gl. Winn 1999; Le Roux 2000, S. 28ff. Der Aufsatz von Winn widmet sich ausfiihrlich
auch La Coche.

201
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de Navarre in La Coche vielleicht erstmalig die Vorziige einer Freundschaft un-
ter Frauen.20® Dafiir kombiniert sie Elemente aus dem mittelalterlich-feudalen
Zusammenhéngen verpflichteten Verstéindnis von Ehre — das Versprechen, das
Einstehen und Aufopfern fiir die Andere — mit Motiven antiker respektive neu-
platonischer Provenienz wie vor allem die Gleichrangigkeit der in Freundschaft
verbundener Personen und das gemeinsame Anstreben einer perfekten Fin-
heit.?%* Die Darstellung der Buchiibergabe macht eine solche Freundschafts-
beziehung zwischen Marguerite de Navarre und Anne de Pisseleu anschaulich.
Tatséchlich gab es in den 1540er Jahren einige hofpolitische Entscheidungen,
bei denen die Allianz der beiden Frauen eine wichtige Rolle spielte. So betrieb
nicht nur die Favoritin, sondern auch die Schwester des Kénigs den Sturz von
Anne de Montmorency im Sommer 1541.29% 1542 waren sich die beiden Frau-
en erneut einig in der Unterstiitzung des kurzfristig in Ungnade gefallenen
Kardinals Francois de Tournon, an dessen spéterer Demontage im Friihjahr
1545 sie ebenfalls gemeinsam arbeiteten.206

Das dritte Thema von La Coche ist die kiinstlerische Produktivitit, die
durch Liebe, Freundschaft und Néhe nicht nur inspiriert, sondern auch ver-
mittelt und dingfest gemacht wird. Es sind die Liebesgeschichten der drei
Damen, die Marguerite veranlassen, erneut zur Feder zu greifen (reprendre
la plume) und dichterisch tétig zu werden. Die vom Kénig geliebte und mit
der Autorin in Freundschaft verbundene Favoritin soll das Geschriebene dem
Monarchen anempfehlen, damit das Gedicht veroffentlicht wird, mithin als
kiinstlerisches Werk iiberhaupt erst zustande kommen und rezipiert werden
und so den Ruhm nicht nur der Dichterin, sondern auch der Herzogin von
Etampes mehren kann. Dass Marguerite de Navarre der Favoritin Franz’ I.
eine solche Vermittler- oder broker-Funktion iiberhaupt zudachte, kénnte ein
weiterer Hinweis darauf sein, dass die Herzogin von Etampes auf die Kunst-
patronage des Konigs Einfluss nehmen konnte und auch selbst die Kiinste
protegierte.297

203Marguerites Interesse an der Freundschaft unter Frauen ist auch im Kontext der zeit-
gendssischen Querelle des femmes zu sehen. Aus der umfangreichen Literatur zur Que-
relle s. zur Einfiihrung Zimmermann 1995.

204y/g], Winn 1999, S. 15.

205Vgl. Marichal, in: Marguerite de Navarre 1971, S. 38f. Marichal deutet die gemeinsam
betriebene Demontage Montmorencys sogar als Anlass fiir Marguerites Buch und dessen
inhaltliche Ausrichtung.

206gl. Francois 1951, S. 187 u. 206ff.; Knecht 1998, S. 497. Zu Frangois de Tournon (1489-
1562) vgl. Frangois 1951; P. Hamon, Art. Tournon, in: Jouanna et al. 2011, S. 1105-1107.
Zu den hofinternen Fraktionsbildungen und Auseinandersetzungen s.a. S. 60-62 (Kap.
I1.2.) und S. 123-129 (Kap. III.1.).

207Die Dichter Clément Marot (1496-1544) und Charles de Saint-Marthe (1512-1555), die
beide mit dem Protestantismus sympathisierten, suchten die Protektion von Anne de Pis-
seleu — und auch von Marguerite de Navarre. Marot widmete der Herzogin von Etampes
ein epigramme und drei étrennes. Vgl. Marot 1966, S. 244 u. 251; Marot 1990-1993, II,
S. 259. Saint-Marthe widmete ihr seine 3-béndige Poésie Frangoise, die erstmals 1540 in
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Zum Stellenwert des Gedichts und der Handschrift

Die Handschrift La Coche prisentiert somit Anne de Pisseleu als die im neu-
platonischen Sinne , perfekte Geliebte“ Franz‘ 1., als ebenbiirtige Freundin und
Verbiindete der Kénigin von Navarra und als einflussreiche Vermittlungsins-
tanz der Kiinste, hier der Dichtkunst, gegeniiber dem Monarchen. Angesichts
dieses erstaunlich breiten Spektrums machtvoller Rollen stellt sich die Frage,
welche Bedeutung das Gedicht und seine Bilder, also die Medien der Insze-
nierung, fiir die Re-Prisentationskultur der Favoritin besaflen.

In den 1540er Jahren signalisierte die Schenkung einer illuminierten Hand-
schrift, im Unterschied zu einer gedruckten Fassung, den herausragenden ge-
sellschaftlichen Status der oder des Beschenkten. Allerdings ist unklar, wem
im Fall von La Coche dieses Privileg zukam. Die heute in Chantilly verwahrte
Handschrift wurde nicht der Herzogin von Etampes, sondern vermutlich ihrer
jiingeren Schwester Charlotte de Pisseleu geschenkt.?’® Die bloSe Existenz
von zwei aufwendig per Hand bebilderten sowie von drei weiteren Manu-
skripten bezeugt, dass der Text und sein Gehalt den gehobenen Anspriichen
hofischer Geschenkkultur entsprechend vermittelt werden sollten.?%? Das Me-
dium und sein Gebrauch bestétigten somit den hohen Rang der Herzogin von
Etampes und die ihr von der Autorin entgegengebrachte Wertschitzung, wie
sie — bezeichnenderweise — in der als Dedikationsbild verschliisselten Szene
der Buchiibergabe anschaulich werden. Diese elfte [llumination wurde bei der
ersten Druckfassung von La Coche (Lyon 1547) weggelassen. Die Darstellung
war somit nur innerhalb der hofischen Schenkungspraxis von Bedeutung und
nur einem relativ kleinen Kreis von Rezipienten zugénglich und verstdndlich.

Das Bild der Favoritin

Die Darstellung der Buchiibergabe in La Coche zeigt eine modisch gekleidete
Dame in einer genrehaften Szene, wie sie zu der Zeit in Frankreich vermutlich
nur im Medium der Buchmalerei anzutreffen ist. Portridthaftigkeit im Sin-
ne eines veristisch anmutenden Darstellungsmodus und der Suggestion phy-
siognomischer Ahnlichkeit besteht ebenso wenig wie eine Identifikation der
historischen Person mittels emblematischer Zeichen. Auch der zu Sehen ge-
gebene Innenraum erlaubt keinerlei Riickschliisse auf reale architektonische
Gegebenheiten und deren Nutzung. Vielmehr haben die Kleidung und der
Habitus der Herzogin und das reich ausgestattete Frauengemach zeichenhaf-

Lyon verlegt wurde. Zu Saint-Marthe vgl. Ruutz-Rees 1919, v.a. S. 66ff. — In diesen, von
der petrarkistischen Dichtung gepriagten Texten wird die Schonheit der Herzogin varian-
tenreich gelobt. Sie sind recht konventionell und jenseits ihrer Existenz ohne Aussagewert
fiir die Re-Présentation der Favoritin.

208ygl. Marichal, in: Marguerite de Navarre 1971, S. 73-75; Orth 1997, S. 18.

209Vgl. Marichal 1990, S. 427. Zur Bedeutung illuminierter Handschriften, insb. von und
fiir Frauen, im Frankreich des frithen 16. Jh. s. Orth 1997.
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ten Charakter. Sie gehorten zum zeitgenossischen Représentationsaufgebot
einer ranghohen Vertreterin des franzosischen Hofadels. Die Illumination in
La Coche akzentuierte somit nicht nur iiber das Medium der Buchkunst, son-
dern auch in der visuellen Inszenierung die Standeszugehorigkeit und den ho-
hen gesellschaftlichen Status der Herzogin von Etampes, den die nivellierende
Gegeniiberstellung mit der Konigin von Navarra zusétzlich hervorhob. Erst
die Lektiire der dem Bild vorausgehenden Erzédhlung ermoglichte eine Identi-
fikation der beschenkten Hofdame als Darstellung der Herzogin von Etampes
und ein Verstdndnis ihrer Rolle als Favoritin.

Wenn in La Coche das Gedicht, also der schriftlich fixierte Erzéhlzusam-
menhang, die fiir den Favoritenstatus konstitutive, hier als ideale Liebesbezie-
hung markierte Ndhe zum Monarchen formuliert, so deutet sich einmal mehr
eine dsthetische Leerstelle an. Zwar schildern einige auswirtige Botschafter
vergleichsweise ausfiihrlich das gemeinsame Auftreten Franz‘ I. mit der Her-
zogin von Etampes und die dann angeblich beobachtete korperliche Néhe
der beiden.?!Y Bildliche oder auch nur zeichenhafte, die beiden Protagonisten
eindeutig identifizierende Darstellungen dieser engen Beziehung sind hingegen
nicht iiberliefert.2!!

Demgegeniiber stehen Darstellungen, die die eheliche Verbindung Franz‘ I.
mit Claude de France und vor allem mit Eleonore von Osterreich veranschau-
lichen und sich demonstrativ an einen gréferen Rezipientenkreis wenden.?!?
Wiéhrend das Herrscherpaar als dynastisch bedeutsame Einheit eine die his-

210vygl. S. 58-59 (Kap. I1.2.).

2llEine Ausnahme — und als solche bemerkenswert — ist vielleicht ein sehr kleinformatiges,
in einen Rahmen aus Bergkristall eingefasstes Doppelbildnis, das ein hofisch gekleidetes
Liebespaar, vielleicht Anne de Pisseleu und Franz I., und dariiber einen gefliigelten Putto
(Amor) zeigt (Ovalformat, 5 x 2 cm, Chantilly, Musée Condé). Der schlechte Erhaltungs-
zustand und die ungeklirte Provenienz lassen keine weiteren Schliisse zu. Kleidung und
Haartracht erlauben eine Datierung auf die 1530er oder 1540er Jahre. Das Profil des
Mannes dhnelt demjenigen Franz‘ I. wie in zahlreichen Portritdarstellungen iiberliefert.
Die Identitdt der Dame ist jedoch nicht zu bestimmen. Das Miniaturbildnis diente of-
fensichtlich als Amulett und war somit einem eher privaten Gebrauch vorbehalten. Ob
es repriisentativen Zwecken innerhalb einer héfischen Offentlichkeit diente, ist nicht zu
entscheiden. Vgl. Colding 1953, insb. S. 70-99. Colding betont die Entwicklung des Minia-
turbildnisses aus der Goldschmiedekunst. Die sozialen Praktiken im Umgang mit Minia-
turbildnissen im 16./17. Jh. sind keineswegs hinreichend erforscht. In der einschlidgigen
Literatur (Liebesdichtung etc.) aus dem 16. Jh. finden sich keine Hinweise.

212Giche z.B. den populidren Holzschnitt Franz I. schenkt sein Herz der Eleonore von
Osterreich, der 1527 in Amiens angefertigt wurde und den bevorstehenden Besuch des
Konigs sowie seine angekiindigte Heirat mit der Habsburgerin feierte (Paris, BnF; Abb.
in: Cox-Rearick 1995, S. 270). — Die ab 1520 entstandenen Glasmalereien in der Ka-
thedrale der Hll. Michael und Gudula in Briissel zeigen neben anderen Angehérigen und
Angeheirateten der Habsburger-Dynastie auch das franzosische Konigspaar, Franz I. und
Eleonore von Osterreich, als kniend Betende. Vgl. Wilson-Chevalier 2002/2, S. 498f. u.
Abb. S. 500-502; Vanden Bemden 2000. S.a. S. 340/FN 753 (Kap. II1.8.2.). — Ein la-
teinisches Stundenbuch, Horae in laudem Dei ... (Paris, BnF, Rés., B 27740), 1543 als
Druckversion publiziert und vom Maitre de Francois de Rohan illustriert, zeigt unter der
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torischen Personen explizit kennzeichnende Portratkultur ermdoglichte und
fiir eine politisch wirksame Reprisentation des franzosischen Konigshauses
auch brauchte, fand diese Strategie der visuellen Inszenierung fiir das Liebes-
verhéltnis von Monarch und Favoritin keine Verwendung.

I1.5 Anne de Pisseleu als Bauherrin: Meudon, Limours,
Challeau

Von den Residenzen der Anne de Pisseleu hat sich in situ so gut wie nichts
erhalten, und auch die iiberlieferten Quellen reichen nicht aus fiir mehr als
nur oberflachliche Betrachtungen. Doch bleibt herauszustellen, dass die Fa-
voritin Franz’ I. sehr wohl und durchaus gezielt als Bauherrin tétig war — ein
Umstand, den die Forschung noch nicht angemessen wahrgenommen hat. An-
ne de Pisseleu besafl mindestens drei repréisentative Schlosser, von denen sie
zwei, Meudon und Limours, erweitern beziehungsweise umgestalten lief}. Das
dritte, Challeau, wurde ganz neu fiir sie errichtet. Wahrend Meudon aus dem
Familienbesitz Annes de Pisseleu stammte, hatten sie und ihr Ehemann das
Lehensgut Challeau kauflich erworben. Limours wiederum schenkte Franz I.
seiner Favoritin.

Die drei Residenzen werden hier in chronologischer Reihenfolge vorge-
stellt und in ihren wesentlichen Merkmalen charakterisiert. Eine vertiefte,
auch bautypologische Analyse ist aufgrund der spérlichen Uberlieferung nicht
moglich. 213

Das im Siidwesten von Paris gelegene Lehensgut Meudon iibernahm Anne
de Pisseleu 1527 von ihrem Onkel Antoine Sanguin.?!* Sanguin hatte in Meu-
don Anfang der 1520er Jahre ein einfaches corps de logis errichtet. Die Fa-
voritin lie diesen Bau vermutlich in den1530er Jahren substantiell erwei-
tern.?'> Eine gestochene Ansicht von Claude Chastillon zeigt das Schloss
zu Anfang des 17. Jahrhunderts (Abb. 43).216 Sanguins corps de logis er-
hielt zwei flankierende Eckpavillons auf quadratischem Grundriss, von denen

Darstellung der Auferweckung des Lazarus Rundportrits von Franz I. und Eleonore von
Osterreich nebeneinander (Abb. in: Wilson-Chevalier 2002/2, S. 516).

213Einige vergleichende Hinweise auf die Schlsser der Anne de Pisseleu finden sich auch in
dem Anet und der Bautétigkeit Dianes de Poitiers gewidmeten Kap. II1.4.

214v7gl. S. 57-58 (Kap. 11.2.).

2157ur relativ schlecht dokumentierten Baugeschichte des Schlosses von Meudon vgl. Biver
1923; Babelon 1989/2, S. 439-443; Frommel 2005, S. 282-303; G. Rousset-Charny, in:
Pérouse de Montclos 1992, 432-437.

216Die auf der Graphik sichtbaren Hoferweiterungen der Seitenfliigel mit Galerien und Ter-
rassen datieren aus der zweiten Halfte des 16. Jh. — Claude Chastillon (um 1560-1616) war
Ingenieur, Mathematiker und Zeichner. Spétestens 1597 trug er den Titel ,,dessinateur
du Roy“. Seine Topographie franc¢aise mit Ansichten zahlreicher franzosischer Stadte,
Bauten und Landschaften wurde erstmalig 1641 versffentlicht. Kopien einzelner Blatter
entstanden schon im 17. Jh. Vgl. Ravaux 1998.
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ebenfalls mit Pavillons abgeschlossene, wie der mittlere Gebdudeteil in pierre-
et-brique-Optik errichtete Seitenfliigel abgingen, so dass eine fiir die Zeit typi-
sche Dreifliigelanlage entstand.?!” Den Ehrenhof schloss eine halbkreisférmige
Mauer mit axial platziertem Zugangsportal ab.

Anne de Pisseleu verkaufte Meudon 1552 an Charles de Guise, Kardinal von
Lothringen, der das Schloss durch Francesco Primaticcio weiter ausbauen und
durch zusitzliche Trabantenbauten auf dem Areal ergéinzen lieB.2'8

Die im 16. Jahrhundert in Meudon errichteten Anlagen sind nicht erhal-
ten. Einige wenige graphische Blétter, wie der Stich von Chastillon, vermit-
teln einen Eindruck. Von der Raumaufteilung im Schlossinneren und der fes-
ten respektive mobilen Ausstattung zur Zeit Annes de Pisseleu gibt es keine
Kenntnis.

1537 machte Franz I. der Herzogin von Etampes die terre et seigneu-
rie von Limours mitsamt den dazugehérigen Einkiinften zum Geschenk.?'®
Das Lehensgebiet lag etwa vierzig Kilometer siidwestlich von Paris, unweit
des koniglichen Schlosses von Rambouillet. Ein fritherer Besitzer, Charles
de Carnazet, hatte in Limours Ende des 15. Jahrhunderts eine regelméaflige
Vierfliigelanlage mit umlaufendem Graben errichten lassen.??® Der Carnazet
nachfolgende Herr von Limours, der konigliche Schatzmeister Jean Poncher,
veranlasste modernisierende Umbaumafinahmen am Haupt- beziehungsweise
Ostfliigel des Schlosses. Nachdem Poncher wegen eines Finanzskandals ver-
urteilt und seine Giiter von der Krone beschlagnahmt worden waren, fithrte
Anne de Pisseleu als neu eingesetzte Besitzerin die Modernisierung des Baus
fort. Vermutlich lief§ sie vor allem an den beiden seitlichen Fliigeln und an
den Rundtiirmen der Eingangsfront im Westen arbeiten (Abb. 42).22! Ein
Vertragsdokument vom August 1545 belegt die Eindeckung des siidlichen
Fliigels, in dem sich eine Galerie und die Schlosskapelle befanden. Eine von
Mai 1548 datierende Quittung kann dahingehend gedeutet werden, dass die
Arbeiten zu dem Zeitpunkt abgeschlossen waren und ein gewisser Augustin
Thierry als verantwortlicher Baumeister in Limours agierte.

Das Dokument ist nicht von Anne de Pisseleu, sondern von ihrem Mann
Jean de Brosse, Herzog von Etampes und Gouverneur der Bretagne, ausge-
stellt. Die Favoritin hatte Limours nach dem Tod Franz’ I. im Friihjahr 1547
— wie es scheint — fluchtartig verlassen. Wenige Jahre spéter erhob Heinrich II.
erfolgreich Besitzanspruch auf Limours. Ab 1552 war seine Favoritin Diane de

217Vgl. hierzu auch S. 187-188 (Kap. I11.4.2.).

218vgl. S. 128 (Kap. I11.1.). S.a. S. 164-165 (Kap. I11.3.).

21974 dieser Schenkung vgl. S. 57 (Kap. I1.2.).

2207Zur Baugeschichte des Schlosses von Limours vgl. Grodecki 2000, S. 61-70 (mit Schrift-
quellen und einer Rekonstruktion des Schlossgrundrisses im 16. Jh. von J. Blécon); Ba-
belon 1989/2, S. 718; F. Boudon, in: Pérouse de Montclos 1992, S. 368-369.

2219 a. die Ansicht von Schloss Limours von Claude Chastillon aus dessen Topographie
frangaise (Abb. in: Grodecki 2000, S. 70)
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Poitiers die Eigentiimerin des Lehensgutes.??? Das von ihr und vor allem den
nachfolgenden Besitzern veréinderte und auch in seiner Grundfliiche erheblich
vergroferte Schloss von Limours wurde 1835 zerstort. Nur ein Pavillon der
um 1645 von Frangois Mansart fiir Gaston d’Orleans errichteten avant-cour
blieb erhalten. Wie im Fall von Meudon so gibt es auch fiir den Baudekor und
die Ausstattung des Schlosses von Limours zur Zeit Annes de Pisseleu keine
Hinweise.

Das Schloss von Challeau ist in mehrfacher Hinsicht ein Sonderfall. Die
Forschung geht davon aus, dass es sich hierbei um einen von Franz I. fiir seine
Favoritin errichteten Bau handelt.??? Dokumente aus der Zeit scheinen diese
Annahme zu bestétigen, so ein Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den
Herzog von Ferrara vom April 1546, in dem es heifit: ,,[...] La Maesta del Re
a a Saluo [i.e. Challeau], un palazzo fabricato da lei a madama d’Etampes
[...].“?24 Das Schloss von Challeau ist aufilerdem eines von J.A. Ducerceaus
Plus FExcellents Bastiments de France (1576-79), und dieser merkt an, dass
»[lJe Roy Francois Ier fit bastir cet édifice en ce lieu [...]“?25.

Doch der Bau wurde auf einem Terrain errichtet, das seit spétestens Juni
1537 der Herzogin von Etampes gehorte. Sie hatte die siidwestlich von Fontai-
nebleau gelegene terre et seigneurie von Challeau fiir 40.000 livres tournois
erworben, zusammen mit ihrem Ehemann Jean de Brosse.??6 Es gab dort
bereits eine spitmittelalterliche Festung (le fort de Challeau), in deren Nihe
nun, im Verlauf der 1540er Jahre, ein kleines Jagdschlosschen errichtet wurde,
das zunéchst Chaluau oder ,,chateau neuf* und seit dem frithen 17. Jahrhun-
dert Chateau Sainte-Ange hiel. Schon zu Ducerceaus Zeiten befand es sich in
einem ruindsen Zustand. Heinrich IV. lie} den Bau wiederherrichten, ergédnzte
Garten und Terrassen und stellte Challeau seiner Favoritin Gabrielle d’Estrées
zur Verfiigung.?2” Nach mehreren Besitzerwechseln wurde das Schlésschen zu
Beginn des 19. Jahrhunderts weitestgehend zerstort.

222ygl. Catalogue des actes de Henri IT, V, 1998, S. 208/ n° 9190 [16.08.1551]. Ein Dokument,
dass die Schenkung Limours’, deren Umstidnde und genaue Datierung an Diane de Poitiers
belegt, ist bislang noch nicht gehoben. Zu den Baumafinahmen, die Diane de Poitiers in
Limours veranlasste, vgl. S. 238-239 (Kap. I11.4.7.).

2237um Schloss von Challeau vgl. Pérouse de Montclos 1992, S. 155-156; Babelon 1989/2,
S. 323-325; Grodecki 1985, S. 16 u. 91-93/ n° 86-89 (Dokumente); Prinz/Kecks 1985, S.
461-463; Bray 1956.

2247it. nach: Occhipinti 2001, S. 127.

225Ducerceau 1576-1579, zit. nach: Bray 1956, S. 268.

226Vgl. das Zitat eines den Kaufpreis nennenden Dokuments in den Archives nationales
in: Hamon 1994, S. 220; fiir die der Herzogin mit Blick auf Challeau zugestandenen
Abgabenerlisse vgl. Catalogue des actes de Frangois Ier, III, 1889, S. 352/ n° 9140, S.
562/ n° 10096, S. 652/ n° 10498, S. 765/ n " 11004.

227Vgl. Bray 1956, S. 270-272. Wahrscheinlich war das Lehensgut Challeau nach dem Tod
Annes de Pisseleu 1580 wieder an die Krone gegangen. Ich habe keine Hinweise auf einen
Verkauf gefunden.
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Zu dem Bau sind einige wenige Vertragsdokumente iiberliefert, aulerdem
eine Beschreibung, zwei Ansichten und ein Grundriss von Ducerceau sowie
ein Stich von Claude Chastillon aus dem 17. Jahrhundert (Abb. 27). In den
von Catherine Grodecki in den Pariser Notariatsakten gehobenen vier Ver-
tragen aus den Jahren 1543 bis 1546 geht es um Arbeiten zur Vorbereitung des
Baugeléndes (Erdaushiibe, Planierungsarbeiten etc.). Immer ist pauschal von
,batiments et édifices de Challeau® die Rede.??® Der beauftragte Baumeister
war Guillaume Marchant, ,maitre des ceuvres de magonnerie du Roi au bail-
liage de Gisors et maitre magon de la duchesse d’Etampes en son chateau de
Challeau®, also ein Mann, der sowohl im Auftrag Franz’ I. wie auch der Fa-
voritin, aber vielleicht nicht als entwerfender Architekt tétig war. Marchants
Vertragspartner im Fall von Challeau waren Jean Laguette und Jean Lalle-
ment, Sekretdre des Konigs, die hier im Auftrag der Herzogin von Etampes
agierten.??? Es bleibt unklar, wer die Kosten fiir die Bauarbeiten iibernahm.
Moglich ist auch eine finanzielle Beteiligung beider, des Monarchen und der
Favoritin. In den kéniglichen Rechnungsbiichern?*? wird Challeau allerdings
nicht erwéhnt.

Die vier Vertragsdokumente geben keine Auskunft iiber den eigentlichen
Schlossbau in Challeau. Diesbeziiglich sind wir auf die zum Teil wider-
spriichliche Uberlieferung Ducerceaus angewiesen.?! Demnach war Challean
ein aus Hau- und Backstein (pierre et brique) errichteter Kompaktbau mit vier
Eckpavillons. Die drei Geschosse — das oberste war etwas niedriger — erhoben
sich {iber einem geboschten Sockelgeschofl, das den Geldndeunterschied am
Hang ausglich. Eine oder mehrere geradldufige Treppen erschlossen die Eta-
gen im Kernbau, wiahrend Wendeltreppen die iibereinander liegenden appar-
tements in den Eckpavillons zugénglich machten. Letztere waren zudem auf
horizontaler Ebene und in allen drei Etagen durch Auflengéinge miteinander
verbunden. Nach dem Grundriss von Ducerceau gab es zumindest auf Erdge-
schofiniveau relativ groflere Raumeinheiten, vielleicht Gesellschaftsraume oder
besonders hochrangig zu besetzende appartements, im Kernbau. Die kleine-
ren Wohneinheiten waren in den Eckpavillons untergebracht. Als weitere Be-
sonderheiten sind die Lage der zweigeschossigen Schlosskapelle oberhalb des
Eingangs und das Flachdach, aus dem lediglich die Laterne des Sakralraums
hervorragte, zu nennen.

In seiner kompakten Anlage, der Raumverteilung und der durch die Dach-
terrasse und die AuBengiinge herbeigefithrten Offnung des Schlosses zur Land-
schaft #hnelte Challeau den koniglichen Jagdschléssern Madrid und, vor al-

228ygl. Grodecki 1985, S. 91-93/n° 86-89.

22974 den kéniglichen Sekretiren und ihren Aufgabenbereichen vgl. Le Clech-Charton 1988,
hier insb. S. 321

230Vgl. Laborde 1877-1880.

23174 den Widerspriichen bei Ducerceau, die v.a. die Anzahl der verfiighbaren appartements
betreffen, vgl. F. Bardon, in: Pérouse de Montclos 1992, S. 155.
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lem, La Muette. Franz 1. hatte bald nach seiner Riickkehr aus der spani-
schen Gefangenschaft (1525/26) mit dem Bau von Schloss Madrid im Bois de
Boulogne begonnen und kniipfte damit sowohl architektonisch als auch funk-
tional an sein ab 1519 im Loire-Tal errichtetes Jagdschloss Chambord an.?32
La Muette, im Wald von Saint-Germain-en-Laye nur wenige Kilometer von
dem gleichnamigen Schloss entfernt gelegen, entstand ab 1542 nach Plinen
des koniglichen Baumeisters Pierre Chambiges.??® Die Ahnlichkeit von La
Muette und Challeau fiihrte dazu, dass Chambiges als verantwortlicher Ar-
chitekt beider Schlosser vermutet wird.

Ducerceau berichtet, dass Franz I. Challeau errichten lief}, weil es in dem
angrenzenden Wald viele Hirsche gab.23* Der aufgrund seiner Lage und archi-
tektonischen Ausrichtung als Lust- und Jagdschloss fungierende Bau diirfte
der Herzogin von Etampes wohl kaum als eine auf ihre Person zugeschnittene
und entsprechend ausgestattete Residenz gedient haben. Diese Funktion kam
vermutlich den Schléssern Meudon und Limours zu. Challeau war fiir kurzfris-
tige Aufenthalte einer eher kleinen Hofgesellschaft vorgesehen, die sich von
dem nahe gelegenen Fontainebleau aus auf die Jagd begab und im Schloss
der Favoritin vom offiziellen Hofleben pausierte. Das Itinerar der koniglichen
Kanzlei weist Aufenthalte Franz’ I. in Challeau fiir den Dezember 1544 (1
Tag) sowie fiir April und Juli 1546 (4 und 2 Tage) nach.?3® Diese Angaben
konnten darauf hinweisen, dass das SchlGsschen spétestens 1546 weitgehend
fertig gestellt war. Die in den Vertrégen fiir dieses Jahr dokumentierten Pla-
nierungsarbeiten wiren dann auf die Anlage von Gérten oder die Errichtung
von Nebengebauden zu beziehen.

Wie die Ausfithrungen zu Meudon, Limours und Challeau deutlich machen,
war Anne de Pisseleu in ihrer Zeit als Favoritin Franz’ 1. eine vergleichsweise
aktive Bauherrin. Zufillen der Uberlieferung ist es wohl zu schulden, dass sich
davon kaum etwas erhalten hat, weder auf Ebene der Texte noch auf der der
Realien. Auch der Umstand, dass Anne de Pisseleu keine Nachkommen und
insofern auch keine jnatiirlichen‘ Sachverwalter ihrer persénlichen Memoria
hatte, diirfte fiir diese spérliche Hinterlassenschaft verantwortlich sein.
Gleichwohl lassen sich einige markante Merkmale aufzeigen, die der Bau-
herrin Anne de Pisseleu ein gewisses Profil verleihen: Als erstes ist die mit
Blick auf die am meisten frequentierten Residenzen des Koénigs — Paris,
Saint-Germain-en-Laye, Fontainebleau — strategisch giinstige Lage ihrer drei
Schltsser zu nennen. Mit Meudon und Limours im Siidwesten von Paris und
Challeau in unmittelbarer Ndhe von Fontainebleau hatte die Herzogin von

23274 Schloss Madrid vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 448-455; Chatenet 1987.

23371 Schloss La Muette vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 456-460; Chatenet 1987.

234 3 cause qu’audict bois prochain y auoit grande quantité de cerfs* (Ducerceau 1576-1579,
zit. nach: Bray 1956, S. 268)

235V gl. Catalogue des actes de Francois Ier, VIII, 1905, S. 411ff.; Chatenet 2002, S. 321-322.
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Etampes gute Voraussetzungen, mit einem Besuch des Konigs und seines
Gefolges rechnen zu diirfen. Franz I. hielt sich in den drei Schlossern sei-
ner Favoritin mehrfach auf — vor allem in den 1540er Jahren, als Anne de
Montmorency die Gunst des Konigs verloren hatte und der Hof nicht mehr
in der Residenz des Konnetabels in Chantilly Station machte.?*6 Der poten-
tielle Empfang des Monarchen und seines Gefolges war das eine. Die Lage
ihrer Schlssser in der siidlichen Ile-de-France bedeutete aber auch, dass die
Favoritin dem Hofgeschehen und der Reichsadministration immer relativ na-
he war, einen schnellen Zugang auch zu anderen wichtigen Personen neben
dem Konig hatte und — auch auf symbolischer Ebene — eine starke Présenz
in den traditionellen Kronlande besa$.

Vermutlich waren alle drei Bauten in der kontrastierenden Kombination von
hellem Hau- oder Kalkstein und rotem Backstein (pierre et brique) errichtet
respektive erweitert worden. Diese Bauweise war im ausgehenden 15. Jahrhun-
dert vor allem in der Loire-Gegend aufgekommen und auch in der Normandie
recht verbreitet. Unter den koniglichen Renaissance-Schlossern treten insbe-
sondere der Fliigel Ludwigs XII. in Blois und das unter Franz I. modernisierte
Schloss von Saint-Germain-en-Laye durch eine — wenngleich unterschiedlich
geartete — pierre-et-brique-Bauweise hervor. Die von Wolfram Prinz und Ro-
nald Kecks gestellte Frage, ob ,diese Polychromie, &hnlich wie in Italien,
bestimmte Privilegien des Schlofherrn dokumentiert“#7, kann hier nicht be-
antwortet werden. Dass sowohl in Meudon und Limours als auch in Challeau
in pierre et brique gebaut wurde, konnte allerdings ein diesbeziiglich interes-
santer Tatbestand sein. Zumal das Jagdschlosschen der Favoritin in Challeau
sich wie ein Zwilling des koniglichen La Muette ausnahm. Denkbar ist, dass
die Bauherrin Anne de Pisseleu bei ihren Schléssern nicht nur eine gewisse
Einheitlichkeit hinsichtlich der verwendeten Materialien, sondern auch opti-
sche Néhe zu den koniglichen Bauten anstrebte. Die Quellenlage zu Meudon,
Limours und Challeau ist leider zu diinn, um einen immer gleichen Einsatz
von pierre et brique behaupten zu kénnen. Doch ist nicht auszuschlieflen, dass
die Herzogin von Etampes an allen drei Standorten den gleichen Architekten
beschiftigte, vielleicht tatséichlich Pierre Chambiges.

Auf Grundlage der Uberlieferung ist es nahezu unméglich, den architek-
tonischen Anspruch der von der Favoritin errichteten Bauten zu ermessen.
Zumindest fiir Challeau kann behauptet werden, dass es sich um ein sehr ehr-
geiziges Projekt handelte, dessen besondere Giite J.A. Ducerceau zu seiner
vergleichsweise umfangreichen Dokumentation bewogen haben wird. Bemer-
kenswert in Challeau war unter anderem die raffinierte Zusammenfiihrung von
Eingangsportal und dariiber liegender Schlosskapelle in einem avant-corps.

236Vgl. das Itinerar in: Catalogue des actes de Francois Ier, VIII, 1905, S. 411ff.; Chatenet
2002, S. 321-322.

237Prinz/Kecks 1985, S. 211. Zu pierre-et-brique-Optik und anderen Baumaterialien im
franzodsischen Schlossbau der Frithen Neuzeit vgl. ebd., S. 207-212; Sartre 1981.
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Eine dhnliche Losung gab in der Zeit nur in dem schon in den 1520er Jahren
fiir den Kanzler Antoine Duprat errichteten Schloss von Nantouillet.?3® Bei
den unter Anne de Pisseleu am Schloss von Limours getéitigten Baumafinah-
men fillt die fiir die Zeit auBlergewohnliche Art der Verbindung von Galerie
und Kapelle am Siidfliigel auf. Die Anlage war vielleicht ein Vorbild fiir den
Galeriefliigel von Schloss Anet, der Residenz Dianes de Poitiers.?3?

I1.6 Das Ende der Anne de Pisseleu

Mit dem Tod Franz’ I. am 31. Mé&rz 1547 im Schloss von Rambouillet en-
dete auch die Karriere der Anne de Pisseleu am franzosischen Hof. Jean de
Saint-Mauris, der Botschafter Karls V., berichtet am 20. April 1547 von dra-
matischen Szenen und Aufsehen erregenden Ereignissen, die sich unmittelbar
nach dem Ableben des Monarchen zugetragen haben sollen.?*? Demnach ver-
lie} die Herzogin von Etampes, nachdem ihr die Anwesenheit am Bett des
sterbenden Ko6nigs verwehrt worden war, umgehend das Schloss von Ram-
bouillet, begleitet von ihrem Bruder, Bischof von Condom und ,, monseigneur
Laval®, den diese Solidaritétsbekundung spéter teuer zu stehen kommen soll-
te. Die ehemalige Favoritin habe sich in den folgenden Tagen in Limours
aufgehalten, ,en pleurs et lamentations continuelles“?*!, und zur Kenntnis
nehmen miissen, dass ihren engsten Vertrauten der Prozess gemacht wurde.
Thr Versuch Geschirr und Schmuck heimlich nach Paris bringen zu lassen, sei
aufgeflogen und die Sachen beschlagnahmt worden. In einem Brief an den
Herzog von Ferrara vom 2. April 1547 berichtet auch Giulio Alvarotti davon,
dass die Herzogin versucht habe, ihr Hab und Gut in Sicherheit zu bringen:
»[--] Madama d’Estampes ha fatto condurre un mondo di sua piu signalata
mobilia da Lymours [...] ad un altro suo luogo nella Bassa Normandia [...].“242
Und nur wenige Tage spéter weif3 der ferraresische Botschafter, dass der neue
Konig von der Herzogin von Etampes verlangt habe, sie solle alle ihr von Franz
I. geschenkten Schmuckstiicke zuriickgeben und auflerdem ,,una amenda ono-
rabile alla Regina bianca“2*3, also an Eleonore von Osterreich, machen. Auch
Saint-Mauris schreibt, dass die Koéniginwitwe Anspruch auf eine angemesse-
ne finanzielle Entschidigung erhoben habe: ,[...] la Royne douaigiére vouloit

2387um Schloss von Nantouillet, etwa 40 Kilometer norddstlich von Paris, vgl. Prinz/Kecks
1985, S. 593-601.

239Vgl. S. 190-193 (Kap. I11.4.2.).

240Briissel, Archives du royaume de Belgique; in: Paillard 1877, S. 100fF.

241Fbd., S. 103.

242Modena, Archivio di Stato; zit. nach: Occhipinti 2001, S. 166.

243Brief von Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 8.04.1547, Paris (Modena, Archivio
di Stato; zit. nach: Occhipinti 2001, S. 167).
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persister a ce que ladite dame d’Estampes luy feist réparation honnorable
[...].«244

Der interessanteste Hinweis scheint jedoch der, dass — zumindest nach Aus-
sage von Saint-Mauris — der Ehemann von Anne de Pisseleu gegen sie vor
Gericht zog. Dies sei auf ausdriickliche Aufforderung Heinrichs II. geschehen,
der Jean de Brosse den Besitz des Mobiliars seiner Frau und im Falle eine
Konfiszierung auch die Hélfte ihrer Immobilien versprochen habe:

Et dieut aulcuns que le dauphin veult qu’il ait les meubles de
lad. dame d’Estampes, et, s’il tombe confiscation aux immeubles,
que aussy ilz lui soient réservez, attendu qu’il doibt par raison
avoir la moittié. Et combien que led. Seigneur d’Estampes fust
esté quelque peu débouté avant la mort du Roy, selon que l'on ’a
cy devant escript, si esse que led. Dauphin a voulsu de luy mesmes
qu’il retourna, et sitost que le Roy fust mort, il le manda.?4

Bislang sind keine Prozessakten bekannt, die diese Vorgénge bestétigten.
Sicher ist jedoch, dass Jean de Brosse, anders als seine Frau, auch am Hof
Heinrichs II. retissierte und den 1543 angetretenen Posten als Gouverneur der
Bretagne bis zu seinem Tod 1565 innehielt. Belegt ist auch, dass die ehemals
Anne de Pisseleu gehodrenden Lehensgiiter Limours, Grignon, Beynes und
Etampes in den frithen 1550er Jahren sukzessive in den Besitz von Diane de
Poitiers iibergingen.246

Uber das Schicksal der Anne de Pisseleu nach 1547 ist kaum etwas bekannt.
Gemifl Kathleen Wilson-Chevalier gibt es Hinweise, dass sie sich 1558/59 in
Paris aufhielt. Wie ihre Schwester Péronne schloss sich die frithere Favoritin
Franz’ I. der Reformation an. 1576 empfing sie angeblich die Fiihrer der pro-
testantischen Bewegung in ihrem Schloss von Challeau. Als Anne de Pisseleu
1580 — oder vielleicht auch schon 1576 — starb, lebte sie bei ihrer Nichte Marie
de Barbancon.?*” Es gibt keinen Hinweis darauf, wo sie begraben liegt.

2447it. nach: Paillard 1877, S. 104. — In den Mémoires von Gaspard de Saulx-Tavannes
heifit es zu diesen Ereignissen: ,Madame d’Estampes donne les bagues du roy Francois
a4 Madame de Valentinois [i.e. Diane de Poitiers|, et sort avec son frere le cardinal de
Meudon [sic!], par la porte Dorée; se retire en sa maison.“ (Saulx-Tavannes 1881, S.
137). Von diesen ,,Erinnerungen® ist es dann nur noch ein kleiner Schritt zu der Behaup-
tung, die Herzogin von Etampes habe die Kronjuwelen an Diane de Poitiers weitergeben
miissen, wie u.a. bei Cloulas (1997, S. 157) zu lesen. Zur Geschichte der 1530 von Franz
I. als Staatsschatz eingesetzten Kronjuwelen vgl. Bapst 1889. Die Kronjuwelen waren
»inaliénable® und diirften sich zu keinem Zeitpunkt am Kérper oder gar im Besitz einer
Favoritin befunden haben.

245 Jean de Saint-Mauris, zit. nach: Paillard 1877, S. 103.

246ygl. S. 56-57 (Kap. 11.2.), S. 116 (Kap. I1.5.) u. S. 238-240 (Kap. I11.4.7.).

247V gl. Wilson-Chevalier 2002/3. Alexandra Zvereva (2002, S. 130) und andere nennen ohne
Nachweis 1576 als Todesjahr von Anne de Pisseleu. Zvereva behauptet zudem, dass die
ehemalige Favoritin von ihrem Mann Jean de Brosse 18 Jahre lang im Schloss von La
Hardouinaye in der Bretagne festgehalten worden sei.






IIT Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

I11.1 Heinrich II. und seine Favoriten

Mit der Machtiibernahme Heinrichs II. im Friithjahr 1547 verlor nicht nur die
Herzogin von Etampes ihre privilegierte Position am koniglichen Hof. In einer
Art ,Palastrevolution® wurden gleich mehrere tonangebende Personlichkeiten
der Vorgingerregierung und vor allem die engsten Berater Franz’ 1. durch
neue beziehungsweise rehabilitierte Favoriten ersetzt. All dies geschah — auch
in der Wahrnehmung der Zeitgenossen — ungewohnlich schnell: ,Le Roy en-
terré, la cour, la faveur change, le connestable de Montmorency est mandé
du roy Henry.“! Das als unvermittelt empfundene Hervortreten einer neuen
Fithrungsriege beforderte eine ambivalente und tendenziell negative Bewer-
tung der koniglichen Favoriten. Die omindse ,,Palastrevolution® trug wesent-
lich dazu bei, dass spétere Historiographen und Memoirenschreiber in Hein-
rich II. einen von seinen Vertrauten zu sehr beeinflussten Monarchen sahen:
»Le roy Henry [...] se peut dire le regne du connestable, de madame de Va-
lentinois et de M. de Guise, non le sien.“?

Dabei hatte Heinrich schon als Thronfolger, der er im August 1536 durch
den Tod seines élteren Bruders geworden war, eine Schar Getreuer um sich
versammelt. Mehrere politisch und machtstrategisch motivierte Auseinander-
setzungen mit der Entourage Franz’ I. und auch mit der des jiingeren Bru-
ders Karl hatten die Hoffraktionen gefestigt. Der Tod von Karl im Jahr 1545
und dann von Franz I. am 31. Mérz 1547 setzte den schwelenden Konflikten
ein Ende, und Heinrich II. konnte mit einer im Prinzip bereits bestehenden
Regierungsmannschaft die Thronfolge antreten. Der Bruch mit dem Regime
des Vorgéngers war weniger eklatant als er schien beziehungsweise inszeniert
und kolportiert wurde, und er bezog sich nur auf die Fiihrungsriege, nicht
auf die fiir die Routine der Staatsgeschéfte verantwortliche Verwaltungsebe-
ne.3 Die besonderen Umsténde des Machtwechsels brachten es aber mit sich,
dass die Favoriten Heinrichs II. eine gesteigerte Aufmerksamkeit seitens der
auswértigen Botschafter und anderer Beobachter am franzosischen Hof fan-
den. Das galt auch fiir Diane de Poitiers, die Favoritin des neuen Konigs, die
1548 von Heinrich II. in den Rang einer Herzogin erhoben wurde und der man
einen grofien Einfluss auch auf politische Entscheidungen nachsagte.*

ISaulx-Tavannes 1881, S. 137. Zu den Memoiren von Gaspard de Saulx-Tavannes vgl. S.
46 / FN 5 (Kap. II1.1.).

2Ebd. Vgl. weitere Zitate von Jean de Serres und Jacques-Auguste de Thou in: Le Roux
2000, S. 34.

3Vgl. die Analyse von Le Roux 2000, S. 33-38. S.a. Baumgartner 1988, S. 43ff.

4Vgl. S. 145-148 (Kap. I11.2.).
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Signalwirkung mit Blick auf die ,,Palastrevolution“ hatte aber vor allem die
im April 1547 umgehend erfolgte Riickholung Annes de Montmorency an den
koniglichen Hof. Anne de Montmorency (1493-1567) entstammte einem alten
Adelsgeschlecht aus der nérdlichen Ile-de-France.” Die Montmorency hatten
im franzosischen Kénigreich wiederholt hohe militirische Amter bekleidet, im
ausgehenden 15. Jahrhundert spielte das von Annes Vater Guillaume gefiihrte
Haus aber eine eher bescheidene politische Rolle. Das dnderte sich mit dem
fulminanten Aufstieg von Anne de Montmorency, der, mit nur kurzen Un-
terbrechungen, eine fithrende Stellung iiber mehrere Regentschaften hinweg
bis zu seinem Tod 1567 innehielt und den Historiographen seiner Zeit als der
Modellfall des favori schlechthin galt.® Ausgangspunkt fiir seine Karriere und
kennzeichnend fiir seine Favoriten-Rolle war die Jugendfreundschaft mit Franz
von Angouléme. Anne de Montmorency war 1503 an den franzosischen Hof
in Amboise gekommen und wuchs dort auf — zusammen mit dem Thronfolger
und zusammen auch mit seinem spéteren Konkurrenten um die konigliche
Gunst, Philippe Chabot.” 1510 begann er seine militérische Laufbahn, die
nach dem Regierungsantritt Franz’ I. steil voranschritt. Nach zahlreichen Er-
folgen auf dem Schlachtfeld, unter anderem in Italien, wurde Anne 1522 zum
maréchal de France ernannt. Anfang 1525 heiratete er Madeleine de Savoie,
eine Kusine des Konigs. Er gehorte zu den Gefangenen nach der Schlacht von
Pavia 1525 und war der wichtigste Verhandlungsfiihrer an der Seite des Konigs
in Spanien. 1526 wurde Anne de Montmorency grand maitre, also Vorsteher
der koniglichen maison mit weitreichenden Befugnissen vor allem hinsichtlich
der Amtervergabe am Hof, und Gouverneur des Languedoc. In der die 1530er
Jahre beherrschenden Auseinandersetzung des franzosischen Kénigs mit dem
Habsburger-Kaiser Karl V. spielte Montmorency als Diplomat und Heerfiihrer
eine eminent wichtige Rolle. Nach erfolgreichen militérischen Manovern ver-
lieh Franz I. ihm das Konnetabel-Schwert (I’épée de connétable), machte ihn
also zum Oberbefehlshaber der koniglichen Armee und damit zum zweiten
Mann im Staat. Montmorency setzte sich wiederholt fiir eine Entente-Politik
gegeniiber Karl V. ein und organisierte auch dessen Reise durch Frankreich
1539/40. Der Kaiser zeigte sich mit Blick auf das von Frankreich beanspruch-
te Herzogtum Mailand aber nicht verhandlungsbereit. Das Scheitern der von
Montmorency betriebenen Politik und die Rédnkespiele seiner zahlreichen Wi-
dersacher im Umkreis des Konigs schwichten seine Position. Er fiel in Ungna-
de und zog sich im Juni 1541 vom Hof Franz’ 1. zuriick.® Bei Regierungsantritt

5Zu Anne de Montmorency vgl. P. Hamon, Art. Montmorency, in: Jouanna et al. 2001,
S. 960-963; Decrue de Stoutz 1885 u. 1978; Bedos-Rezak 1990. Francis Salet zu Mont-
morency: ,,Par son immense richesse, par le réle qu’il tint en tant que soldat, diplomate,
homme politique sous le régne de quatre rois, il fut véritablement le second personnage
du royaume.“ (in: Livres du connétable 1991, S. 6)

6Vgl. Le Roux 2000, S. 39-44.

7Zu Chabot s. S. 62 / FN 65 (Kap. 11.2.).

8Vgl. S. 60-62 (Kap. 11.2.).
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Heinrichs II. 1547 wurde Anne de Montmorency wieder in alle seine Amter
eingesetzt. Der neue Konig bestétigte ihn in seiner Funktion als Konnetabel
und erhob zudem, im Juli 1551, die baronnie von Montmorency in den Rang
einer duché-pairie.® Als ein weiteres Zeichen der engen Verbindung von Kon-
netabel und Ko6nig wurde im Juni 1557 Annes Sohn Francois mit Diane de
France, einer Bastard-Tochter des Monarchen, verheiratet.!® Montmorency
stand wéhrend der gesamten Regierungszeit Heinrichs II. dem koéniglichen
Rat vor und fiithrte zahlreiche militérische Operationen im Dienst der Krone
durch.'! Er verfiigte {iber ein immenses Vermogen und zahlreiche ebenso pre-
stigetriachtige wie profitable Lehensgiiter. 1516 waren die Nachfolge und das
Erbe der Montmorency auf ihn {ibergegangen. 1531 wurde er Familienober-
haupt und damit Herr {iber die wichtigen Lehensgiiter, die zur seigneurie
von Montmorency im Norden von Paris gehorten. Hinzu kam die umfang-
reiche Mitgift der Madeleine de Savoie, die die baronnie Fere-en-Tardenois
und andere Lehen im Osten von Paris in die Ehe einbrachte. Gezielte Ge-
bietsankadufe und Schenkungen der Krone steigerten den Reichtum und die
Macht Annes de Montmorency.!? Schon in der Regierungszeit Franz’ I. nutz-
te er seine Finanzkraft und seine privilegierte Stellung am Hof, um sich als
Bauherr, Mézen und Sammler zu profilieren. Ab 1520 lie§ er die alte Fami-
lienresidenz in Chantilly modernisieren und ausbauen. Der Baumeister war
Pierre Chambiges, der spiter auch fiir Franz I. arbeitete.'> Ab 1538 betrieb

9Zur Bedeutung und historischen Entwicklung von duché-pairie und des Titels duc et pair
s. Labatut 1972.

0Diane de France (1538-1619) entstammte der kurzfristigen Affire des Thronfolgers Hein-
rich mit Filippa Ducis, einer Italienerin aus der Ndhe von Turin. Sie wurde vermutlich
bei dem franzosischen Italienfeldzug 1537 gezeugt und erst 1572 legitimiert. In erster
Ehe (seit 1547 angebahnt, 1552 geschlossen) wurde Diane de France mit Horatio Farnese
verheiratet, der allerdings schon 1554 starb. 1557 heiratete sie Frangois de Montmorency,
Sohn von Anne, gestorben 1579. Zu Diane de France und Filippa Ducis vgl. Pébay-
Clottes/Troquet 1990; Henri IV et la reconstruction du royaume 1989, S. 67. Hilarion
de Coste widmet Diane de France ein ausfiihrliches Lob in seinen Eloges et les Vies des
reynes [...J, Paris 1647, I, S. 502-520

H1nfolge der desastrésen Niederlage der franzosischen Armee in der Schlacht von Saint-
Quentin am 10. August 1557 wurde der Konnetabel von den kaiserlichen Truppen gefan-
gen genommen, was seine Position erheblich schwichte und der Karriere seines grofiten
Rivalen Frangois de Guise merklich diente. Mit dem iiberraschenden Unfalltod Hein-
richs II. im Juli 1559 fiel Anne de Montmorency erneut in Ungnade, kehrte aber 1561
als Mitglied des katholischen ,, Triumvirats“, das protestantisch gesinnte Hoffraktionen
bekdmpfte, auf die politische Biithne Frankreichs zuriick. Die beiden anderen Mitglieder
des , Triumvirats“ waren Jacques d’Albon de Saint-André und Frangois de Guise.

12Zwischen 1521 und 1561 verneunfachte er sein Vermégen. Vgl. P. Hamon, Art. Montmo-
rency, in: Jouanna et al. 2001, S. 962. Francis Decrue de Stoutz (1889, S. 404) spricht
von ,,130 chateaux, terres et seigneuries“ und ,six cents fiefs“ im Besitz von Anne de
Montmorency. Zum Reichtum der Montmorency s.a. Le Roux 2000, S. 42.

13Zum Schloss von Chantilly vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 512-519; Gebelin 1927, S. 75-78.
Pierre Chambiges arbeitete fiir Franz I. am Schloss von Saint-Germain-en-Laye und war
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Anne de Montmorency den Neubau des Schlosses von Ecouen.'* In den 1530er
Jahren wurde die alte Festung von Fere-en-Tardenois modernisiert. Montmo-
rency sammelte antike Biisten, Statuen und Medaillen ebenso wie kostbare
Biicher, Handschriften und Waffen, und er liel im grolen Umfang Tapisserie,
Gemilde, Keramik, Glasmalereien, Email-Objekte und andere Kunstwerke
fiir die Ausstattung seiner Residenzen, darunter auch vier hétels in Paris,
anfertigen.!®

Neben Diane de Poitiers und Anne de Montmorency galten vor allem die
Guisen als Favoriten Heinrichs II. Der Nuntius Dandino berichtete 1547 an
den Apostolischen Stuhl: , Les favoris et mignons du nouveau Roi seront, soyez
en siir, Monsieur de Reims [i.e. Charles de Guise] et Monsieur d’Aumale [i.e.
Frangois de Guise], parce que sa Majesté les aime cordialement.“!® Das Ge-
schlecht der Guisen war eine jiingere Linie des Hauses Lothringen-Anjou.!”
Thr Begriinder Claude de Guise (1496-1550) war 1506 von Ludwig XII. na-
turalisiert worden, und obwohl einzelne Familienmitglieder in der Folgezeit
bedeutende Amter am koéniglichen Hof besetzten und zahlreiche Lehensgiiter
in Frankreich erwarben, haftete den Guisen immer das Stigma der fremden
Herkunft an. Zur Festigung ihrer Position innerhalb der franzosischen Hoch-
aristokratie war eine moglichst enge und dauerhafte Verbindung zur Krone
wichtig.!® Claude de Guise heiratete 1513 Antoinette de Bourbon, verband
sich also mit einer méchtigen koniglichen Seitenlinie. In der Folgezeit genoss
er die Unterstiitzung der Koéniginmutter Louise de Savoie, die ihn wéihrend
der Gefangenschaft Franz’ I. in ihren conseil de régence berief. 1527 wur-
de die Grafschaft Guise zu einer duché-pairie erhoben. Claude de Guise, der
sich wiederholt auf dem Schlachtfeld bewéhrte, wurde 1524 Gouverneur der
Champagne und war von 1543 bis zu seinem Tod Gouverneur des Burgund.
Sein Bruder Jean (1498-1550) reiissierte als Kirchenmann, wurde 1518 zum
Kardinal ernannt und von Franz I. mit diplomatischen Missionen betraut.
Beide, Claude und Jean, waren kompromisslose Verteidiger des katholischen

der Architekt des nahe gelegenen Jagdschlésschens La Muette. Dazu s.a. S. 118 (Kap.
I15.).

147um Schloss von Ecouen s.a. S. 159 (Kap. IIL.3.), S. 195-196 (Kap. I11.4.3.) u. 209-215
(Kap. I11.4.4.).

5Eine detaillierte Studie zu Anne de Montmorency als Mizen und Sammler steht noch
aus. Brigitte Bedos Rezak (1990) geht in ihrer Biographie aber recht ausfiihrlich auf
diesen Aspekt ein. S.a. den Ausstellungskatalog Anne de Montmorency 1993; Mirot 1918
u. 1919.

167it. nach: Jouanna et al. 2001, S. 867.

17Zu den Guisen vgl. A. Jouanna, Art. Guise, in: Jouanna et al. 2001, S. 865-869. Zur
Kunstpatronage und zum Mézenatentum der Guisen vgl. den von Yvonne Bellenger
(1997) herausgegebenen Tagungsband und den Aufsatz von Ian Wardropper (1991). S.a.
G. Bresc-Bautier, in: Primatice 2004, S. 367-382.

8 Hierzu und zum Favoritenstatus der Guisen vgl. Jouanna 1997.
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Glaubens, und eine in Religionsdingen unnachgiebige Politik kennzeichnete
auch die Karrieren der nachfolgenden Guise-Generation.'?

Die Gunst der Guisen lief§ gegen Ende der Regierungszeit Franz’ I. nach,
doch die rechtzeitige Parteinahme fiir den dauphin Heinrich sicherte ihr
Uberleben im engsten Zirkel der Macht. Francois de Guise (1519-1563), der
dlteste Sohn von Claude, hatte eine militdrische Laufbahn eingeschlagen und
sich in den 1540er Jahren bei wichtigen Schlachten verdient gemacht. 1546
war ,le Balafré“, wie er wegen einer entstellenden Hiebwunde im Gesicht ge-
nannt wurde, zum Gouverneur der Dauphiné ernannt worden. Gleich nach
der Machtiibernahme bezeugte Heinrich II. seine besondere Gunst gegeniiber
Frangois de Guise durch die Erhebung von dessen Grafschaft von Aumale
zum Herzogtum. Wie schon sein Vater verband sich auch Frangois mit einer
Frau von koniglicher Abstammung. 1548 ehelichte er Anna d’Este, eine En-
kelin Ludwigs XII. 1550 trat er das Erbe von Claude als Herzog von Guise
an, verfiigte also fortan iiber noch umfangreichere Lehensgiiter mit grofien,
kontinuierlich flieBenden Einnahmen. Hinzu kamen stattliche Pensionen sei-
tens der Krone. Frangois de Guise war seit 1551 grand chambellan du roi
und seit 1556 grand veneur. Nach erneuten militirischen Erfolgen machte der
Konig ,le Balafré“ 1556 zu seinem lieutenant général in Italien, spéter zum
lieutenant général der franzosischen Armee. Durch die 1558 erfolgte Heirat
seiner Nichte Maria Stuart mit dem Thronfolger wurde Frangois de Guise
Onkel des kiinftigen Monarchen, Franz’ II. (reg. 1559-60).

Frangois* Bruder Charles (1524-1574) schlug eine kirchliche Laufbahn ein
und war schon 1538 Erzbischof von Reims. Charles de Guise stand dem con-
setl du dauphin vor und wurde 1547 zum Kardinal von Lothringen und zum
Kanzler des Ordens vom Heiligen Michael ernannt. Der Monarch betraute ihn
mit zahlreichen weiteren Kirchendmtern, unter anderem 1550 mit dem Bistum
Metz, und auch mit diplomatischen Missionen. Als eine Art oberster Verwal-
ter der kirchlichen Belange im Ko6nigreich und als wichtiger Verbindungsmann
zur rémischen Kurie scheint er das uneingeschrankte Vertrauen Heinrichs II.
besessen zu haben. Charles de Guise hiufte enorme Reichtiimer an, die es ihm
unter anderem ermoglichten, als ein besonders profilierter Bauherr, Mézen
und Sammler auftreten und diesbeziiglich mit Anne de Montmorency auf

19Zur Familientradition gehdrten ebenso eine illustre Bautitigkeit und ein umfangreiches
Engagement fiir die Kiinste. Claude de Guise lie 1546 in Joinville (Champagne) ein
wenngleich klein dimensioniertes, so doch architektonisch anspruchsvolles Schlésschen
errichten, das wegen seiner Lage in einem groflen Garten mit exotischen Pflanzen le
chdteau du Grand-Jardin genannt wurde. Der Herzog von Guise unterhielt eine Hauska-
pelle mit Séangern und Musikern und gab regelméfBig Feste in Joinville. Zum chateau du
Grand Jardin vgl. Gebelin 1927, S. 116-118. Das Schloss und die dort gegebenen Feste
wurden von dem franzésischen Dichter Rémy Belleau in La Bergerie (1565) minutids
geschildert. — Der Kardinal Jean de Guise pflegte ebenfalls die Musik, umgab sich aber
auch mit Bildwerken. Rosso Fiorentino entwarf eine mehrteilige Tapisserie fiir ihn, und
tiber Pietro Aretino gelangte er an diverse Tafelbilder aus Italien.
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Augenhohe konkurrieren zu kénnen. Anders als der Konnetabel war der Kar-
dinal von Lothringen jedoch ein Mann von hoher Bildung, und dies nicht nur
im theologischen Bereich. Dank seiner Initiative wurde 1548 die Universitét
von Reims gegriindet, fiir die Charles de Guise sich nachhaltig engagierte
wie auch fiir die Ausstattung der Kathedrale und stddtebauliche Mafinah-
men. Er war ein grofiler Sammler von Antiken, die er aus Italien einfithren lief3
und in eigens dafiir hergerichteten Ausstellungsridumen in seinen Residenzen
prisentierte. Die bedeutendste war das Schloss von Meudon im Siiden von
Paris, das Charles de Guise Ende 1552 von Anne de Pisseleu erwarb und
in den folgenden Jahren mit groBem Aufwand nach italienischen Vorbildern
umgestalten lieB.2° Der verantwortliche Architekt war Francesco Primaticcio,
und die Arbeiten konzentrierten sich in den 1550er Jahren vornehmlich auf die
Errichtung der sogenannten grotte, einen separaten Bau auf dem Schlossareal.
Sie wurde von den Kiinstlern Nicoldo dell’Abbate, Domenico Fiorentino und
Jean Le Roux ausgestattet und fungierte als Privatmuseum des Kardinals,
das tiber die Grenzen Frankreichs hinaus bekannt war.

Wihrend Anne de Montmorency, Diane de Poitiers und auch die Guisen
hochrangigen Adelsgeschlechtern entstammten oder eng verbunden waren,
kam Jacques d’Albon de Saint-André (1512-1562) aus einer wenig prominen-
ten Familie mittleren Adels aus dem Lyonnais, der es allerdings im ausgehen-
den 15. Jahrhundert gelungen war, die Gunst der Krone zu erlangen und in
der Folgezeit zu festigen. Die Albons de Saint-André galten als Parveniis, und
ihre Karriere am Hof kulminierte und endete in der zweiten Generation mit
Jacques.?! Sein Vater Jean (1472-1549) hatte sich auf den Italienfeldziigen
bewéhrt und war 1502 von Ludwig XII. zum Gouverneur des Roannais er-
nannt worden. Jeans steile und ungebrochene Laufbahn am Hof gipfelte in
der Ernennung zum Aufseher iiber die Kénigskinder (gouverneur des enfants
de France) 1531 und zum Gouverneur des Lyonnais 1539.22 Dank der Po-
sition seines Vaters wuchs Jacques am koniglichen Hof zusammen mit den
Prinzen auf. 1532 wurde er Stallmeister der maison der Konigskinder (écuyer
des enfants de France) und 1539 gentilhomme de la maison des Thronfol-
gers Heinrich. Offenbar verband die beiden Ménner eine enge Freundschaft,
die unter anderem in der geteilten Vorliebe fiir sportliche Aktivitdten und
kampferischen Wettstreit auf dem Schlachtfeld wie im Kontext des Turniers
griindete. Der sieben Jahre iltere Jacques d’Albon de Saint-André scheint

20Zum Schloss von Meudon unter Charles de Guise vgl. zuletzt und ausfiihrlich Frommel
2005, S. 283-303; s.a. Pérouse de Montclos 1992, S. 433-437. Zu Meudon s.a. S. 115 (Kap.
IL5.), S. 164-165 (Kap. IIL3.) u. S. 222 (Kap. I11.4.6.).

21Zur Familie d‘Albon, Herren von Saint-André und v.a. zu Jacques d’Albon de Saint-
André vgl. A. Jouanna, Art. Albon de Saint-André, in: Jouanna et al. 2001, S. 568-570;
Le Roux 2000, S. 44-48; Romier 1909.

22Jean d’Albon de Saint-André bekleidete dieses Amt bis zu seinem Tod 1549. 1547 wurde
er zudem zum Ehrenritter (chevalier d’honneur) der Koénigin Katharina von Medici
ernannt.
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fiir den jungen Heinrich sowohl ein Geféhrte als auch eine Art Vorbild in Fra-
gen des Geschmacks und der Haltung gewesen zu sein. Brantome schildert
Jacques d’Albon als einen Verfiihrer: | [I]1 estoit fort beau et de bonne grace,
la parole belle et ’esprit gentil, de bon jugement et bonne cervelle.“2? | Estant
jeune, il [Jacques d’Albon] fut estimé des gallans de la cour en tout, si qu’il
fut esleu de M. le Dauphin pour un de ses plus grands favorys.“?* Mit der
Machtiibernahme Heinrichs II. 1547 wurde Jacques d’Albon de Saint-André
premier gentilhomme de la chambre du roi. Zu diesem Posten gehorte das
Privileg, im Zimmer des Konigs schlafen zu diirfen, er signalisierte also eine
besonders intime und exklusive Niihe zum Monarchen.?> Der Kénig machte
ihn zum Mitglied des Ordens vom Heiligen Michael und zum maréchal de
France. Auflerdem gehorte Jacques d’Albon fortan dem koniglichen Rat an.
Nach seines Vaters Tod erbte Jacques die frei gewordenen Posten. Er wurde
1550 Seneschall von Lyon und Gouverneur des Lyonnais, das im Zuge der
Amtsiibernahme erhebliche Gebietserweiterungen erfuhr. In der Regierungs-
zeit Heinrichs II. konnte Jacques d’Albon de Saint-André seine Besitztiimer
stdndig vergrofern. Hierzu trugen auch konigliche Schenkungen und stattliche
Pensionen bei. Der Favorit schuf sich ein weit gespanntes Netz von Klienten
und platzierte mehrere Familienangehorige in profitablen Positionen. Jacques
d’Albon de Saint-André tat sich zudem als Bauherr und Mézen hervor.26 1548
erwarb er das Lehensgut von Vallery im Senonais und lie} die dort, unweit
des koniglichen Schlosses von Fontainebleau, bereits existierende mittelalter-
liche Schlossanlage in eine moderne Residenz mit prachtvoller Ausstattung
verwandeln. Hierfiir und fiir die Modernisierung seines Stadtpalais in Paris
beschéftigte er den auch im Dienst des Konigs stehenden Architekten Pierre
Lescot.?” Jacques d’Albon de Saint-André pflegte zeit seines Lebens eine opu-
lente und entsprechend kostspielige Hofhaltung und hinterliefl hohe Schulden,
als er 1562 im ersten Religionskrieg starb.2®

23Brantéme 1968, S. 364.

24Fbd., S. 358.
25Den Umstand des obligaten Schlafens in einem Zimmer erwihnt Giovanni Soranzo, der
venezianische Gesandte am franzésischen Hof, in seinem Bericht von 1558: ,[...] il primo

gentiluomo della camera, il quale maresciallo di S. Andrea, che ha obbligo di dormire in
camera del re, ed ha il governo delli paggi della camera, li quali sono dodici.“ (zit. nach:
Firpo, V, 1978, S. 439) S.a. Le Roux 2000, S. 45.

26 Als Mizen unterstiitzte Jacques d’Albon den Dichter Mellin de Saint-Gelais, den His-
toriker Guillaume Paradin, den Geographen Nicolas de Nicolay und den Juristen Jean
Papon.

27Das Schloss von Vallery wurde nie fertig gestellt und ist heute nur noch in Teilen erhalten.
Zu diesem Schloss vgl. Frommel 2001; Babelon 1989, S. 455-461; Grodecki 1985, S. 15-
16 u. die Dokumente n° 168-176; Planchenault 1963; Du Colombier 1937; Gebelin 1927,
S. 177-178. Zu dem hétel in Paris, das Jacques d’Albon aus dem konfiszierten Besitz
des trésorier de Z’Epargne Jean Du Val im Mai 1548 vom Konig geschenkt bekam, vgl.
Grodecki 1985, S. 14 u. die Dokumente n°® 25-34.

28Mit dem Tod Heinrichs II. verlor Jacques d’Albon seine privilegierte Position am Hof,
pflegte aber weiterhin die Freundschaft mit den Guisen. Dies und seine ostentative Feind-
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Raumzuweisungen

Die auswértigen Botschafter in Frankreich verwiesen auf die besondere Gunst,
die Anne de Montmorency, Charles und Frangois de Guise, Jacques d’Albon
de Saint-André und Diane de Poitiers am Hof Heinrichs II. genossen.?? Der
Status dieser privilegierten Personen wurde iiber die Raumzuweisung in den
koniglichen Schlossern relativ differenziert angezeigt. Das galt zumindest fiir
das Schloss von Saint-Germain-en-Laye, dem Geburtsort Heinrichs II., wo
er am 31. Mérz 1547 die Regierung antrat und erstmalig seinen neu besetz-
ten Rat zusammenrief. Fiir dieses Schloss ldsst sich die Raumverteilung in
den Jahren 1547-50 anhand {iiberlieferter Bauanweisungen und anderer Do-
kumente weitgehend rekonstruieren.3°

Demnach befanden sich die Gemécher des Konigs und der Konigin iiber
Eck in der vornehmen zweiten Etage des Schlosses (Abb. 44): Die Réume
Heinrichs II. (F) lagen im 6stlichen Teil des zum Park gewandten Nordfliigels
und wurden iiber die grofle Haupttreppe in der Mitte dieses Fliigels sowie
iiber zwei Wendeltreppen in der Ecksituation erschlossen. Das logis Katha-
rinas von Medici (E) erstreckte sich iiber den kurzen, zur Seine gehenden
Ostfliigel und war mit dem des Monarchen iiber einen Gang und eine Tiir
direkt verbunden. In der zweiten Etage des Schlosses befand sich aufler den
Geméchern des koniglichen Paares und anderer Mitglieder der koniglichen Fa-
milie beziehungsweise ihrer maisons auch das appartement des Konnetabels
Anne de Montmorency (G). Er bezog 1547 die Rdumlichkeiten, die im Westen
an das logis des Konigs anschlossen und bislang von der Favoritin Franz’ 1.,
der Herzogin von Etampes, bewohnt worden waren.?! Der noch 1549 , salle du
conseil“ genannte Raum zwischen der groflen Treppe und dem appartement
des Konnetabels hiel 1550 ,,salle de Monseigneur le connétable“32, wurde also
eindeutig Montmorency in seiner Eigenschaft als Vorsitzender des kéniglichen
Rates zugeschlagen. Die Grofle seines logis, die Lage in der zweiten Etage und

schaft gegeniiber den reformatorischen Kréften im Reich fithrten zur Teilnahme an dem
1561 unter Karl IX. gegriindeten katholischen ,, Triumvirat®.

29In einem Brief des Nuntius Dandino an den Kardinal Farnese vom 31. Mirz 1547 aus
Rambouillet heiit es zum Beispiel: ,,Li favoriti et mignoni da dovero del nuovo Re, creda
V.S.R. ma al sicuro che sono et hanno da esser Mons. di Reims [i.e. Charles de Guise] et
Mons. d’Aumala [i.e. Frangois de Guise] perché si vede che S.M. li ama cordialissimamente
et hora non ne ha altri interno che essi. Di madama la Gran Siniscialla [i.e. Diane de
Poitiers] poi, non accade parlare, per che si ha da presumere che non se li ha da dar mai
né paragone, né compagnia et lei non mostra altro obietto principale che di voler far’
grande questa casa di Guisa et particolarmente Mons. di Reims [...]“. (Vatikan, Arch.
Vat.; zit. nach: Lestocquoy, VI, 1966, S. 176)

30Vgl. Chatenet 1988; dies. 2002, S. 70-79. Zum Schloss von Saint-Germain-en-Laye vgl.
Prinz/Kecks 1985, v.a. S. 431-439; Babelon 1989/2, S. 318-323.

31Vgl. hierzu S. 71-72 (Kap. 11.3.2.).

32Vgl. Chatenet 1988, S. 24.
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die Ndhe zum koniglichen Gemach markierten den herausragenden Status,
den Anne de Montmorency unter den Favoriten Heinrichs II. genoss.

Die der zweiten Etage in Saint-Germain rangméfig folgende war die dritte.
Hier lagen die Raumlichkeiten der Konigskinder. In der ersten Etage des
Schlosses wiederum befanden sich die Gemécher weiterer Giinstlinge (Abb.
45). Das grofite war das von Diane de Poitiers (C). Sie verfiigte iiber eine salle,
eine chambre, eine garderobe, ein cabinet und sogar iiber eine kleine Kapelle.
Diese Réaume lagen im Ostfliigel des Schlosses direkt unter dem appartement
der Konigin und waren mit diesem, wie auch mit den Geméchern des Konigs,
iiber eine Wendeltreppe im spitzen Winkel des Schlosshofes verbunden.

Die Raumdisposition war somit ein andere, als sie aus der Zeit Franz’ 1. be-
kannt ist. Dessen logis befand sich sowohl in Saint-Germain-en-Laye als auch
in Fontainebleau zwischen dem der Konigin auf der einen und dem der Favori-
tin auf der anderen Seite in einer Etage.?? Unter Heinrich II. iibernahm Mont-
morency die angestammten Ridume der Favoritin in Saint-Germain, wihrend
Diane de Poitiers ein zwar groflziigiges, aber dem Gemach der Koénigin expli-
zit untergeordnetes logis zugewiesen bekam. Thre salle war nur halb so grof3
wie die von Katharina von Medici, und durch den an der Ostfront des Fliigels
verlaufenden Auflengang war das gesamte appartement der Favoritin in seiner
Tiefenausdehnung auch deutlich kleiner dimensioniert. Dass es sich aber un-
ter dem der Konigin befand, weist darauf hin, dass ein Vergleich der Rdume
nicht nur hinsichtlich ihrer Gréfle, sondern auch ihrer Bewohnerinnen ange-
zeigt war, dass die Position der Favoritin also in Analogie — oder Konkurrenz
— zu der der Konigin gesehen wurde.

Dieser Vergleich ergab sich aus der vertikalen Anordnung der Gemécher in
Saint-Germain. Die Raumzuweisung innerhalb der ersten Etage, also in der
horizontalen Ausdehnung, verwies hingegen auf den besonderen Status, der
Diane de Poitiers unter den koniglichen Giinstlingen zukam. IThr appartement
war das grofite. Wesentlich kleiner und ohne salle waren die Gemicher von
Jacques d’Albon de Saint-André (F) und Francois de Guise (H), jeweils mit
Gemabhlin, sowie von Charles de Guise, dem Kardinal von Lothringen (K), die
sdmtlich im Nordfliigel des Schlosses, also unter den logis von Heinrich II. und
Anne de Montmorency untergebracht waren. Zusammenfassend ldsst sich fiir
die Raumdisposition in Saint-Germain-en-Laye sagen, dass aufler dem Koénig
und der Koénigin nur Montmorency und Diane de Poitiers — die ,,archifavo-
ris“3* — iiber eine salle verfiigten. Zudem scheint es, als habe es in diesem
Schloss eine nach Geschlechtern getrennte Zuweisung der Raumlichkeiten ge-
geben: appartements fiir die Konigin und die Favoritin im Ost-, fiir den Konig
und seine ménnlichen Giinstlinge im Nordfliigel.

33Vgl. S. 67-68 (Kap. 11.3.2.).
34Chatenet 1988, S. 28.
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Zu wenig ist iiber die Raumdisposition in den anderen koniglichen Resi-
denzen der Zeit bekannt, als dass die fiir Saint-Germain-en-Laye aufgezeigten
Befunde verallgemeinerbar wiren oder eben als Sonderfall markiert werden
konnten. Allerdings gibt es einige Hinweise darauf, dass nicht nur in die-
sem Schloss den Favoriten beziehungsweise der Favoritin Heinrichs II. eige-
ne Riumlichkeiten zugestanden wurden.3® Und es ist anzunehmen, dass der
relativen Grofle des Favoriten-logis und seiner Anordnung sowohl in Bezug
auf die Gemiicher des Konigs als auch auf die der anderen Giinstlinge in
jedem Fall Bedeutung beigemessen wurde. Anders als im Schloss von Fon-
tainebleau, wo Franz I. einzelne, der Favoritin respektive dem Favoriten zu-
gewiesene Gemécher mit einem permanenten Dekor ausstatten liel, gibt es
bei den von Heinrich II. unternommenen Baumafinahmen keine Hinweise auf
eine dauerhafte Kennzeichnung der Favoriten-logis an oder in den kéniglichen
Schléssern.

Giinstlinge im Bild des Herrschers?

Es stellt sich die Frage, inwiefern die Giinstlinge Heinrichs II. jenseits
der schriftlichen fixierten Zeitzeugenberichte und der zumindest fiir Saint-
Germain-en-Laye belegbaren Raumzuweisungen fiir die Reprisentation des
Monarchen eine Rolle spielten. Nur im Medium Buchmalerei sind, wie schon
fiir Franz 136, einige wenige Darstellungen iiberliefert, die Heinrich II. zu-
sammen mit hochrangigen ménnlichen Hofmitgliedern zeigen. Dazu gehort
das Bild einer feierlichen Sitzung des Ordenskapitels vom Heiligen Michael mit
dem Konig in der Mitte, eine der zahlreichen Illuminationen aus der Statuten-
Handschrift des Ordre du Saint-Michel (um 1549), die wahrscheinlich Charles
de Guise gehorte.?” Der Kardinal war 1547 zum Ordenskanzler ernannt wor-
den. Ein weiteres, um 1550 entstandenes Exemplar der Statuten zeigt keine
Kapitelsitzung, sondern den thronenden, mit den Insignien der Konigswiirde
ausgestatteten Heinrich II. umgeben von ménnlichen Hofmitgliedern in mo-

35Vgl. S. 67-68 u. 70-71 (Kap. 11.3.2) fiir Fontainebleau. — Fiir das konigliche Schloss
Villers-Cotteréts hat sich in den Pariser Notariatsakten ein 17.03.1556 datierter Vertrag
erhalten, demgeméf Parkettierungsarbeiten in ,,la chambre et garderobbe de monseigneur
le Connestable“, in ,la salle du Conseil“ und in ,la chambre de madame la duchesse de
Valentinoys [i.e. Diane de Poitiers]“ durchgefiihrt wurden. Vgl. Grodecki 2000, S. 82.
Grodecki (2000, S. 79) situiert dieses Rdume nach Maflgabe eines ,,um 1560“ datierten,
beschrifteten und von Ducerceau stammenden Grundrisses des Erdgeschofles im Ostfliigel
des Schlosses. Das Zimmer von Montmorency habe sich unter der salle der Koénigin
befunden, das von Diane de Poitiers ebenfalls im Erdgeschof}, irgendwo zwischen dem von
Montmorency und der salle de conseil. Diese Rekonstruktion scheint mir arg spekulativ.

36vgl. S. 51-52 (Kap. I1.1.).

37 Statuts de ’ordre de Saint-Michel, Pergament, 224 x 157 mm (Saint-Germain-en-Laye,
Bibliothéque municipale, Ms 4, R 40 531, fol. 11; Abb. in: Cloulas 1985, Bildteil). Vgl.
Livres d’heures royaux 1993, S. 36/ n° 5.
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discher Kleidung (Abb. 5).38 Offensichtlich wurde in dieser dem englischen
Konig Eduard VI. zugedachten Handschrift ein anderes, stéirker auf Macht-
und Prachtentfaltung angelegtes Bild des franzosischen Hofes vermittelt als in
der fiir den Ordenskanzler angefertigten Handschrift. In beiden Fillen ging es
nicht um die Zurschaustellung oder Hervorhebung einzelner ausgewéhlter Fa-
voriten, sondern um die Inszenierung der Ordensgemeinschaft mit dem Koénig
an der Spitze.

Nur wenig anders verhilt es sich bei einer Illumination aus dem 1547-50 da-
tierten Stundenbuch Heinrichs II., die den Kénig in der Kirche Saint-Marcoul
in Corbény bei der rituellen Heilung der Skrofulose-Kranken durch Beriihrung
zeigt.3? Die Zeremonie trug sich einige Tage nach der feierlichen Krénung in
der Kathedrale von Reims (26. Juli 1547) zu. Dargestellt ist ein fiktiver go-
tischer Sakralraum. Der in den Krénungsmantel gehiillte Konig beugt sich
zu einem Kranken herab und beriihrt mit den Fingern seiner rechten Hand
dessen Gesicht. Dahinter knien nebeneinander aufgereiht mehrere Ménner
und Frauen, die zu dem Heiligen Marcoul beten, dessen heilende Kraft an-
geblich durch den Konig iibertragen wurde. Am rechten Bildrand und im
dargestellten Kirchraum direkt hinter dem Konig stehend sind einige Manner
zu sehen. Der im Profil gezeigte Kardinal ist vermutlich Charles de Guise, der
als Erzbischof von Reims der Konigskronung vorgestanden hatte. Der neben
ihm stehende Mann in hofischer, schwarz-weifler Kleidung hélt einen golde-
nen Amtsstab, und Myra Dickman Orth vermutet, dass es sich hierbei um
eine Darstellung von Francois de Guise, den &dlteren Bruder von Charles, han-
delt.*® Fraglich ist jedoch, ob der Darstellung iiberhaupt eine portritierende
Absicht zugrunde liegt. Wihrend der Monarch durch seine Insignien kenntlich
gemacht ist, verweist die Anwesenheit des Kardinal-Erzbischofs auf die dem
Ritual in Saint-Marcoul traditionell vorausgehende Krénung in Reims, also
ebenfalls auf die Konigswiirde als notwendige Voraussetzung des Heilwunders
in Corbény. Vor dem Hintergrund ist es unwahrscheinlich, dass der in den Far-
ben Heinrichs IL.4' gekleidete Edelmann neben dem Kardinal ein bestimmtes
Individuum darstellen sollte. Er erscheint hier vielmehr als ein symbolischer
Reprisentant des franzosischen Hochadels, der im Wortsinne ,hinter seinem
Konig steht und damit die Macht Heinrichs II. — auch seine Macht zu heilen
— bekréftigt.

38Vgl. Livres d’heures royaux 1993, S. 38/ n° 6. — Die Gesichter einiger Hoflinge scheinen
Portrits zu sein, ohne dass jedoch eine Identifikation wéire.

39 Heures d’Henri IT, 1547-50, Pergament, 182 x 122 mm (Paris, BnF, Dépt, des Manuscrits,
Ms. Lat. 1429, fol. 107 v° ; Farbabb. in: Creating French Culture 1995, S. 130). Vgl. M.
D. Orth, in: Creating French Culture 1995, S. 207-208/ n° 80; Livres d’heures royaux
1993, S. 33-35/ n° 4. S.a. den Beitrag von E.A.R. Brown, in: Oursel/Fritsch 2003, S.
261-289, v.a. FN 74.

40ygl. M.D. Orth, in: Creating French Culture 1995, S. 208.

41Hierzu s.a. S. 249 (Kap. I11.5.).
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Ein ,,neuer Olymp*

Weder in der Buchmalerei noch in anderen visuellen Manifestationen Hein-
richs II. finden sich deutliche Hinweise auf einen privilegierten Personenkreis
um den Ko6nig. Seine Favoriten, seine Favoritin und auch die ,,Palastrevo-
lution“ waren offenbar ohne Belang fiir die bildliche Zurschaustellung des
Herrschers. Im Medium der Dichtung verhielt es sich jedoch anders. Hier wa-
ren die Gilinstlinge Heinrichs II. relativ présent und bereicherten das ,Bild*
des Konigs. Vor allem der Rekurs auf die Antike machte das moglich.

Die Regierungszeit Heinrich II. war — noch mehr als die seines Vorgingers
Franz’ I. — von einer ausgepriagten Hinwendung zur antiken Kultur, ihren
Themen und Formen in beinahe allen kiinstlerischen Bereichen gekennzeich-
net. Die Entwicklung machte sich besonders eindringlich bei der kéniglichen
entrée bemerkbar, dem eine Vielzahl von Medien und Kiinstlern involvieren-
den Ritual des feierlichen Einzugs des Monarchen in die wichtigsten Stédte
seines Reiches bald nach Regierungsantritt.4? Francois Gebelin (1924) hat die
entrée Heinrichs II. in Paris ,,un manifeste de 1’école néoclassique en 1549¢
genannt. Fiir diesen und andere Einziige des neuen Konigs (z.B. in Rouen und
Lyon 1548, Orléans 1551) wurden mehrere, in der Regel ephemere Festarchi-
tekturen sowie musikalische und schauspielerische Darbietungen vorbereitet.
Der Verlauf und die einzelnen Stationen der entrée wurden zudem iiber ei-
ne mit Holzschnitten illustrierte Buchpublikation festgehalten und so auch
iiber die Stadtgrenzen hinaus bekannt gemacht.*> Ein wesentliches Thema
der feierlichen Einziige Heinrichs II., zumal der entrée in Paris 1549, war die
Glorifizierung des Konigs beziehungsweise der Krone durch die Inszenierung
antiker Gottheiten, die als Anspielungen auf die herausragenden Tugenden
des Herrschers, aber auch als Identifikationsfiguren fungierten.

Die in den entrées kolportierte und schon unter Franz I. beobachtbare Apo-
theose des Konigs durch den Riickgriff auf die antike, vor allem rémische
Mythologie wurde in den 1550er Jahren von den Dichtern der ,,Pléiade“ auf
die Entourage Heinrichs II. ausgedehnt. Edouard Bourciez hat wohl als er-
ster auf den in der damaligen Dichtkunst von Joachim Du Bellay, Pierre de
Ronsard und anderen praktizierten Vergleich zwischen der Gotterwelt der
Antike einerseits und den tonangebenden Personlichkeiten des franzosischen
Hofes andererseits hingewiesen. Er prégte hierfiir den Begriff ,,Olympe nou-
veau“:

La restauration de ’Olympe, tentée par la Pléiade, offre en effet
deux caracteres essentiels: similitude d’abord entre la hiérarchie

27Zur entrée vgl. Guénée/Lehoux 1968; Bryant 1986; Graham 1986; Hoogvliet 2006.

437u den entrées Heinrichs II. vgl. Bryant 1986; Walbe 1974, S. 127ff.; Gebelin 1924 (Paris);
McFarlane 1982 (Paris; inkl. Facsimile der entrée-Publikation); McGowan 1968 (Rouen);
Beaulieu 1975 (Orléans).
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nouvelle et 'ancienne, puis fixité des dénominations une fois at-
tribués.**

Brigitte Walbe bestétigt diese Beobachtungen, verweist aber auch darauf,
dass es ,sowohl die [...] feste Rollenverteilung im Sinne der hierarchischen
Ordnung des Hofs“ gab, ,,als auch bestimmte Rollenwechsel, die jeweils von
einer bestimmten panegyrischen Perspektive abhingig* waren.*®

Vergleichsweise fest besetzt waren die ranghdchsten Positionen des Olymps.
Heinrich II. wurde immer wieder als Jupiter, Katharina von Medici als Ju-
no gepriesen. Doch taucht auch mehrfach der Vergleich beziehungsweise die
Identifikation des Konigs mit Apoll auf. Marguerite de France, die Schwester
Heinrichs II., galt als Minerva. Sowohl Du Bellay als auch Ronsard feierten
Charles de Guise, den Kardinal von Lothringen, als Gotterboten Merkur. Hin-
gegen galten Anne de Montmorency, Frangois de Guise und Jacques d’Albon
d’André, also Giinstlinge, die sich auf dem Schlachtfeld ausgezeichnet hatten,
als Anwirter auf die Position des Kriegsgottes Mars. Ronsard 16ste das Pro-
blem, indem er Heinrich II. bescheinigte, dass er den antiken Jupiter durch
die Verfiigung iiber mehr als hundert ,,Marse“ noch iibertrumpfe:

Si Jupiter se vante avoir sous sa puissance
Plus de Dieux que tu n’as, il est de ce qu’il pense
Trompé totallement: s’il se vante d’un Mars,
Tu en as plus de cent qui meinent tes soudars, |[...]*¢

Zu den modernen Mars-Inkarnationen zéhlt Ronsard die ,,Meisseigneuers de
Vandosme, & Meisseigneurs de Guise, / De Nemours, de Nevers“, vor allem
aber ,ton Connestable, Anne Mommorency, / Ton Mars, ton Porte-espée®
und den ,,Marechal d’Albon“.4” Sowohl die uneheliche Tochter Heinrichs II.,
Diane de France, als auch und vor allem seine Favoritin Diane de Poitiers
wurden in der Dichtung regelm#flig mit der romischen Mond- und Jagdgtttin
Diana verglichen.*®

Eine vertiefte, systematische Analyse des literarischen Materials steht mei-
nes Wissens aus. Sie kénnte noch deutlich prézisere Erkenntnisse zur Rollen-
verteilung und zum Rollenwechsel innerhalb des ,,Olymp nouveau* Heinrichs
II. liefern. An dieser Stelle festzuhalten ist jedoch, dass durch das in der Dich-
tung geleistete Spiel mit gottlichen Identitéiten der Kénig und seine Favoriten

44Bourciez 1967, S. 182. Zum ,, Olympe nouveau® ebd., S. 176ff. — Auf Geschichte und Be-
deutung der ,,Pléiade“ kann hier nicht eingegangen werden. Vgl. zur Einfiithrung Witt-
schier 1971; Stackelberg 1984, S. 33-39; Bellenger 1998; Kriiger 2002, S. 62-73.

45Walbe 1974, S. 136.

46Ronsard, Hymne du Treschrestien Roy de France Henry II de ce nom (1555), v. 423-426,
in: Ronsard 1978, S. 103-128, hier S. 115.

4TVgl. ebd., v. 427-428, 442-443 u. 464 (S. 115 u. 116).

487u diesen Rollenzuweisungen im ,,Olympe nouveau® vgl. Bourciez 1967, S. 176-197; Wal-
be 1974, S. 136ff. S.a. Kap. II1.6. u. IIL.7.
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in Bezug zueinander gesetzt wurden. Wéhrend Franz I. in dem beschriebenen
Kompositportrit von um 1545 mehrere antike Gottheiten in seinem eige-
nen Bild vereinigte,*” fungierten in der panegyrischen Dichtung fiir den Hof
Heinrichs II. die Favoriten, also historische Personen, denen nun go6ttliche
Identitdten und Eigenschaften zugewiesen wurden, als unverzichtbare Teilha-
ber und Garanten der koniglichen Allmacht. Der Favoritin Diane de Poitiers
gelang es durch ihre Rolleninszenierung diese apotheotisch verschliisselte Re-
préasentation des Herrschers und seiner Giinstlinge voranzutreiben und da-
durch nicht nur ihre Position zu festigen, sondern auch einer dauerhaften
Memoria Vorschub zu leisten.

I11.2 Diane de Poitiers

Anders als Franz I. hatte Heinrich II. keine ,,petite bande“ von Hofdamen,
aus deren Mitte der Monarch die Favoritin erkor. Der neue Machthaber galt
nicht — wie sein Vater — als ,amateur des femmes“. Gleichwohl hatte er eine
Favoritin, Diane de Poitiers, die schon in Heinrichs Zeit als Thronfolger eine
enge Vertraute gewesen war und eine unangefochtene Sonderstellung an der
Seite des Konigs bis zu dessen Tod im Juli 1559 einnahm.

Zur Biographie

Diane de Poitiers wurde im Januar des Jahres 1500 in Saint-Vallier an der
Rhéne in der Dauphiné geboren.® Sie war also einige Jahre ilter als ih-
re ,Vorgingerin® Anne de Pisseleu (geb. 1508), die Favoritin Franz’ I., und
zudem knapp zwanzig Jahre dlter als Heinrich II. (geb. 1519). Diane de Poi-
tiers entstammte einem alten Adelsgeschlecht, dessen Wurzeln bis in das 12.
Jahrhundert zuriickreichen. Die Grafen von Valence und Die hatten zwar im
frithen 15. Jahrhundert Titel und Lehensgiiter an die franzdsische Krone ab-
treten miissen,”! doch ihre Nachfahren pflegten durch loyale Dienste stets eine
enge Verbindung zum Kénigshaus. Dianes Grofivater Aymar de Poitiers (gest.

Vgl S. 53-54 (Kap. I1.1.).

50Das Geburtsjahr von Diane de Poitiers wird wahlweise mit 1499 oder 1500 angeben. Ein-
leuchtend scheint die Argumentation von Briere (1966, S. 25), die von der Grabinschrift
in Anet auf das Jahr 1500 schliefit. Thr folgt Ivan Cloulas (1997, S. 13/ FN 11). — An-
ders als im Fall Annes de Pisseleu ist die Vita Dianes de Poitiers relativ gut erschlossen
und in mehreren Biographien bzw. biographischen Aufséitzen dokumentiert. Vgl. Cloulas
1997; Thompson 1989 u. 2002; Melchior-Bonnet 1998; A. Jouanna, Art. Diane de Poi-
tiers, in: Jouanna et al. 2001, S. 762-764; Decker 2002; Erlanger 1955; Thierry 1955. Ich
beziehe mich in den folgenden Ausfithrungen vor allem auf die gut recherchierte, quel-
lengestiitzte Biographie von Ivan Cloulas (1997), die allerdings auch mit einer Vielzahl
nicht nachgewiesener Anekdoten durchsetzt ist.

51Dje beiden Grafschaften waren 1404 von Louis II de Poitiers zur Begleichung von
Schulden an die Krone verkauft worden. In der Folgezeit kam es zu finanziellen Un-
regelmafigkeiten und einem fortdauernden Rechtsstreit zwischen den Nachfahren von
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1510) war ein Vertrauter Ludwigs XI. und Karls VIII. Dieser ernannte ihn
1484 zum grand sénéchal der Provence. 1489 heiratete Aymars Sohn Jean de
Saint-Vallier Jeanne de Batarnay, deren Vater Imbert (1438-1523), seigneur
du Bouchage, vier franzosischen Konigen in Folge als Berater diente. Aus der
Verbindung gingen fiinf Kinder hervor. Diane de Poitiers war die élteste von
den drei Médchen.

Jean de Saint-Vallier unterhielt enge Kontakte mit Anne de Beaujeu,
vor allem mit deren Schwiegersohn Charles de Bourbon-Montpensier. Wahr-
scheinlich wurde Diane de Poitiers im Alter von etwa zehn Jahren demoi-
selle d’honneur am Hof Annes de Beaujeu in Moulins und genoss dort ei-
ne sorgfiltige Frziehung, die sie auf das Leben als weibliches Mitglied der
franzosischen Hocharistokratie vorbereitete.??

Im Mirz 1515 heiratete Diane de Poitiers Louis de Brézé, Graf von
Maulévrier. Die Hochzeit fand in Paris im hétel de Bourbon statt. Das
Konigspaar und ,toute la seigneurie“ waren zugegen.?® Brézé war der Sohn
von Jacques de Brézé und Charlotte de France und somit koniglicher Abstam-
mung. Sein Grofivater Pierre hatte sich als Favorit Karls VII. einen Namen
gemacht.’* Als iltester Sohn einer vornehmen und mit dem franzosischen
Konigshaus blutsverwandten Familie war Louis de Brézé fiir eine militarische

Poitiers und dem franzosischen Konig, die erst 1548 durch die Schenkung an Diane de
Poitiers beigelegt wurden. Vgl. Cloulas 1997, S. 12-13 u. 186.

52Zu Anne de Beaujeu bzw. Anne de France (1461-1522), die zusammen mit ihrem Mann
Pierre de Bourbon von August 1483 bis Juni 1484 die Regentschaft fiir den noch min-
derjéahrigen Karl VIII. hielt und eine grofie Férderin der Kiinste war, vgl. P. Hamon, Art.
Anne de Beaujeau, in: Jouanna et al. 2001, S. 588-590. S.a. die Aufsdtze von Elisabeth
L’Estrange und Elodie Lequain in: Wilson-Chevalier 2007.

53Nach Aussage des Journal d’un bourgois de Paris, vgl. Bourilly 1910, S. 8. S.a. Cloulas
1997, S. 30.

54Pierre de Brézé (1408-1465) begann seine Karriere am kéniglichen Hof als Stallmeister,
machte sich dann als Feldherr einen Namen und befand sich schliefflich als ein beson-
ders enger Berater Karls VII. in quasi ministerieller Position. Der Monarch verlieh ihm
prestigetrichtige Amter und schenkte ihm eintrigliche Lehensgiiter. Mit der Eroberung
der Normandie und dem Einzug der koniglichen Truppen in Rouen im November 1449
wurde Brézé zum capitaine der Stadt ernannt. Seit 1451 trug er den Titel grand sénéchal
et réformateur de Normandie. Unter Ludwig XII. fiel Pierre de Brézé zunéchst in Ungna-
de, wurde aber schon 1464 wieder in seine Amter eingesetzt. Er starb 1465 in der Schlacht
von Montlhéry. 1462 hatte sein Sohn Jacques Charlotte de France, eine der T6chter von
Karl VII. und der Agnes Sorel und somit eine Halbschwester des amtierenden Koénigs,
geheiratet. Aus der Verbindung gingen fiinf Kinder hervor, mit Louis als erstgeborenem
Sohn. 1465 hatte Jacques de Brézé das materielle und politische Erbe seines Vaters Pierre
angetreten, war seigneur de Nogent-le-Roi, d’Anet, de Bréval et de Montchauvet gewor-
den und auch zum maréchal et grand sénéchal der Normandie ernannt worden. Nachdem
er aber 1477 seine Frau und deren Liebhaber aus Eifersucht und Ehrempfinden getotet
hatte, lie8 der Konig ihn verhaften und gerichtlich verurteilen. Jacques de Brézé musste
fiir mehrere Jahre alle seine Besitztiimer und Lehensgiiter an die Krone bzw. an seinen
édltesten Sohn Louis abtreten. 1486 wurden das Urteil zu seinen Gunsten revidiert und
die beschlagnahmten Giiter restituiert. Jacques de Brézé starb am 14. August 1494 in
Nogent-le-Roi. Zu den von Brézé s.a. S. 311-314 (Kap. II.8.1.).



138 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

Karriere pradestiniert. 1490 hatte Karl VIII. ihn zum grand sénéchal der Nor-
mandie ernannt; 1496/97 trug er zudem den Titel grand veneur de France;
1510 machte Ludwig XII. Brézé zum capitaine de la seconde compagnie des
Cent gentilshommes de la Maison du roi und zum capitaine de cent hommes
d’armes de ses ordonnances. Das Geburtsjahr von Louis de Brézé ist nicht mit
Sicherheit zu bestimmen, diirfte aber in die frithen 1460er Jahre fallen.?® Er
war deutlich dlter als Diane de Poitiers, seine zweite Frau. Die erste Ehe mit
Catherine de Dreux (gest. 1512) war kinderlos geblieben. Aus der Verbindung
mit Diane gingen zwei To6chter hervor: Francoise, geboren 1518, und Louise,
geboren 1528.56

Begiinstigt durch die Verbindung mit Louis de Brézé stieg Diane de Poi-
tiers dauerhaft in die obersten Rénge der Frauen am Hof Franz’ I. auf. Sie
wurde 1515 Hofdame der Koéniginmutter Louise de Savoie und der Konigin
Claude und war ab 1531 dame d’honneur der neuen Konigin Eleonore von
Osterreich.?” Neben ihre Pflichten am kéniglichen Hof traten repriisentative
Aufgaben an der Seite ihres Mannes, so zum Beispiel anlésslich der koniglichen
entrée in Rouen im August 1517. Louis de Brézé agierte als capitaine der
Hauptstadt der Normandie und {iberreichte Franz I. symbolisch die Stadt-
schliissel. Anschlieend empfingen er und Diane de Poitiers den gesamten
Hofstaat im alten Schloss von Rouen und dann im Herrenhaus von Mauny.

In den frithen 1520er Jahren beteiligte sich Dianes Vater Jean de Saint-
Vallier an dem von Charles de Bourbon-Montpensier, einem Cousin des
Konigs, angezettelten Landesverrat. Saint-Vallier wurde 1523 {iberfiihrt, ver-
haftet und zum Tode durch &ffentliche Hinrichtung verurteilt.®® Dieser Vor-
fall gefahrdete die guten Beziehungen zwischen der Familie Brézé und dem
franzosischen Ko6nigshaus. Doch es gelang Louis de Brézé beim Monarchen
eine Begnadigung seines Schwiegervaters zu erwirken. Jean de Saint-Vallier
musste allerdings noch mehrere Jahre in Haft bleiben, und alle seine Giiter
wurden von der Krone konfisziert. Das Image von Dianes de Poitiers Her-
kunftsfamilie war von dem Zeitpunkt an beschadigt, wihrend die privile-
gierte Position der Brézé durch das erfolgreiche Gnadengesuch eine weite-
re Bestitigung erfahren hatte. Die Gunst hielt an: 1526 iibertrug Franz I.

55Zum Geburtsjahr von Brézé #uBert Cloulas sich widerspriichlich. Die Hochzeit von
Jacques de Brézé und der Charlotte der France war angeblich 1462. Aber 1515 soll ihr
Sohn Louis de Brézé schon 56 Jahre als gewesen sein. Vgl. Cloulas 1997, S. 15-16.

56Das Geburtsdatum der zweiten Tochter Louise war lange unsicher. Patricia Thompson
kann es auf der Grundlage eines Dokuments in der Bibliothéque nationale de France fiir
den 24. Februar 1528 belegen. Der Geburtsort war Saint-Germain-en-Laye. Vgl. Thomp-
son 2002, S. 347. Hierzu passt ein Brief von Louis de Brézé an Anne de Montmorency
vom 30. September 1527, in dem er von einem problematischen Gesundheitszustand sei-
ner Frau Diane berichtet. Vgl. La Ferriere 1869, S. 148.

57Vgl. Cloulas 1997, S. 30 u. 83.

58 Ausfiihrlich zu dieser Affire vgl. Cloulas 1997, S. 36fF.; Bourrilly 1910, S. 128 u. 156-159;
Guiffrey 1867. S.a. S. 14-15 (Kap. 1.2.1.).
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dem loyalen Louis de Brézé das fiir die Krone eminent wichtige und entspre-
chend prestigetriichtige Gouverneursamt in der Normandie. Brézé unterhielt
auch eine gute Beziehung mit Anne de Montmorency, der — ebenfalls 1526 —
zum einflussreichen grand maitre am koniglichen Hof aufstieg.?® Dass sowohl
die Koniginmutter Louise de Savoie als auch die Schwester des Koénigs und
Konigin von Navarra Marguerite sowie Jean de Guise, der Kardinal von Loth-
ringen, als Paten von Louise, der 1528 geborenen zweiten Tochter von Diane
und Louis, firmierten, verweist ebenfalls auf die der Macht eng verbundene
Position der Brézé in den spiten 1520er Jahren.?

Als Louis de Brézé am 23. Juli 1531 hochbetagt in Anet starb, war Diane
de Poitiers nicht nur {iber ihre Vergiitung als Hofdame materiell abgesichert.
Sie hatte auch Anspruch auf die von ihr in die Ehe eingebrachte Mitgift
und auf noch ausstehende Vergiitungen fiir die von Brézé ehemals besetzten
Amter.6! Ohnehin stand ihr die nutznieBerische Verwaltung des gemeinsa-
men Eigentums und der Familienbesitztiimer Brézés fiir die beiden noch min-
derjihrigen Tochter zu.%? Franz I. lie der Witwe Diane de Poitiers bei dieser
Vermogensverwaltung freie Hand. Per Erlass entband er sie von jeglicher Re-
chenschaftspflicht: ,Don a la veuve du grand sénéchal de Normandie de la
garde noble des enfants mineurs dudit défunt et d’elle, sans rendre compte
durant son veuvage. Fontainebleau, ler aotit 1531.463

Beziiglich des Umfangs der geerbten Familienbesitztiimer gab es allerdings
Klarungsbedarf. Diane de Poitiers und ihre Tochter hatten ein legitimes Be-
sitzrecht an den meisten der seinerzeit von Brézé geerbten oder hinzu erworbe-
nen Lehensgiiter, die sich vornehmlich in der Normandie, im Anjou, Périgord
und Quercy befanden. Anders verhielt es sich mit den seigneuries von Nogent-
le-Roi, Anet, Bréval und Montchauvet im Westen der Ile-de-France bezie-
hungsweise in der siidostlichen Normandie. Diese vier Lehensgiiter waren im
Dezember 1444 von Karl VII. an Pierre de Brézé, den Grofivater von Louis, als
konigliche Apanage iibertragen worden. Sie hiitten eigentlich 1531 in Erman-
gelung eines ménnlichen Erbens an die Krone zuriickgehen miissen. Um das
zu verhindern, strengte die Witwe Brézé einen Gerichtsprozess an. Franz 1.
iiberlie3 Diane de Poitiers fiir die Dauer des Verfahrens die Einkiinfte aus den
vier seigneuries, iibertrug also die vormalig Louis de Brézé gewéhrte Gunst
auf seine weiblichen Angehorigen. Bald nach Amtsantritt, am 19. Juni 1547,

59Vgl. die von Brézé an Montmorency gerichteten Briefe aus den 1520er Jahren in: La
Ferriere 1869, S. 118ff.

60Vgl. Thompson 2002, S. 347. — Fiir 1528 und 1529 sind auBlerdem umfangreiche Geldge-
schenke des Konigs an Louis de Brézé belegt. Vgl. Catalogue des actes de Francois Ier,
I, 1888, S. 565/ n° 2970 u. S. 645/ n° 3381.

61Vgl. Catalogue des actes de Francois Ier, IT1, 1889, S. 677/ n° 10611; Catalogue des actes
de Francois Ier, VII, 1896, S. 667/ n° 28148; Cloulas 1997, S. 87-88.

62Zum Erbrecht der Witwe im Frankreich der Frithen Neuzeit vgl. Diefendorf 1982. Zur
Vermogenssituation von Diane de Poitiers ab 1531 vgl. Cloulas 1997, S. 87.

63Catalogue des actes de Frangois Ier, II, 1888, S. 71/ n° 4201.
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bestétigte Heinrich II. den Erlafl seiner Vaters. Aber erst das Gerichtsurteil
vom 21. Januar 1553 sprach Diane de Poitiers und ihren To6chtern endgiiltig
die Besitzrechte an den Doménen Anet, Nogent-le-Roi, Bréval und Mont-
chauvet zu.%* Sie hatte damit einen Entscheid erwirkt, der in ihrem beson-
deren Fall eine Gleichstellung ménnlicher und weiblicher Erbanspriiche auf
konigliche Apanagen bedeutete.

Als wohlhabende Witwe aus dem franzosischen Hochadel mit guten Be-
ziehungen zur Entourage des Konigs und entsprechenden Einflussmdoglichkei-
ten nahm Diane de Poitiers, la grande sénéchalle, aktiv an den hofinternen
Auseinandersetzungen der 1530er Jahre teil. Friithzeitig und konsequent un-
terstiitzte sie die Partei des 1536 zum dauphin aufgestiegenen Konigssohns
Heinrich.®® Zudem betrieb Diane de Poitiers die strategisch vorteilhafte Ver-
heiratung ihrer beiden T'6chter. Im Januar 1538 heiratete Francoise Robert IV
de La Marck. Die Hochzeit fand in der Schlosskapelle des Louvre und unter
Anwesenheit sowohl des Konigs als auch des Thronfolgers statt. Robert de
La Marck (gest. 1556) entstammte einem traditionsreichen Adelsgeschlecht
aus dem Nordosten Frankreichs, dessen Loyalitdt fiir die Krone von grofler
Bedeutung war, vor allem hinsichtlich der fortgesetzten Auseinandersetzun-
gen mit dem Habsburger-Kaiser.%6 Sicherlich begiinstigt durch die Fiirsprache
Dianes de Poitiers machte ihr Schwiegersohn Karriere am Hof Heinrichs II.:
La Marck wurde 1547 zum maréchal de France ernannt und erlangte 1552
nach der Einnahme von Metz das Herzogtum von Bouillon fiir seine Familie
zuriick. Im selben Jahr, 1552, iibertrug der Konig ihm das Gouverneursamt
in der Normandie, und damit trat La Marck in die Fuflstapfen seines Schwie-
gervaters Louis de Brézé. Die grofle Mitgift, die Francoise de Brézé in die
Ehe einbrachte, umfasste die Grafschaft Maulévrier, die baronnies von Bec-
Crespin und Mauny in der Normandie sowie die Lehensgiiter Nogent-le-Roi
und Bréval.®” Der Besitzverlust auf Seiten Dianes de Poitiers wurde durch
das Erbe ihres im August 1539 verstorbenen Vaters partiell ausgeglichen.%®

647u dem Vorgang vgl. Cloulas 1997, S. 13, 87-88 u. 157; Detournay 1984, S. 65. S.a. Pérouse
de Montclos 2000, S. 256; Gebelin 1927, S. 46/ FN 21. — Dass Heinrich II. Entscheidungen
Franz’ 1. bestitigte, die fiir seine eigenen Favoriten giinstig waren, ist auch fiir Anne
de Montmorency belegt. Franz I. hatte diesem am 6. Januar 1535 (oder 15347/ alte
Zeitrechnung) das von dem hoch verschuldeten Lambert Meigret konfiszierte hétel in
Paris geschenkt. Heinrich II. ratifizierte die Schenkung des hdétel Meigret (rue Braque/
rue Sainte Avoye) an Montmorency am 8. Mai 1547 (enregistrement & la Chambre des
comptes, 8.02.1548). Vgl. Mirot 1918, S. 350.

657u diesen Auseinandersetzungen und Fraktionsbildungen vgl. S. 61-62 (Kap. I1.2.) u. S.
123-129 (Kap. IIL.1.).

66Zu Familie La Marck vgl. A. Jouanna, Art. La Marck, in: Jouanna et al. 2001, S. 893-895.

67V gl. Cloulas 1997, S. 112.

68Sie bekam die seigneurie von Arcis-sur-Aube in der Champagne und sollte auch alle ande-
ren Giiter von Jean de Saint-Vallier erben, wenn ihr Bruder Guillaume ohne ménnliche
Nachkommen blieb, was schliefflich durch dessen Tod im Friihjahr 1548 zur Tatsache
wurde. Vgl. Cloulas 1997, S. 114-115 u. 177.
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Im Sommer 1546 fand die Hochzeit von Dianes jiingerer Tochter Louise mit
Claude de Lorraine, dem vierten Sohn des Herzogs von Guise, in Fontaine-
bleau statt.’® Claude de Lorraine (1526-73), Marquis von Mayenne und ab
1550 Herzog von Aumale, reiissierte wie sein Bruder Francois als erfolgreicher
Heerfiihrer unter Heinrich II. Aus seiner Verbindung mit Louise de Brézé gin-
gen viele Kinder hervor, die zum Teil beachtliche Karrieren am franzosischen
Hof machten.”™ Als finanzielle Entschédigung fiir Louises Mitgift erhielt Diane
des Poitiers den lebenslangen Anspruch auf die Einnahmen aus vier profita-
blen Lehensgiitern.”

Diane de Poitiers und Heinrich II.

Aus den iiberlieferten Quellen und Erzdhlungen lésst sich wenig Verléssliches
oder Interessantes iiber die frithe Phase der Beziehung zwischen der Hofdame
Diane de Poitiers und dem Prinzen Heinrich von Valois ziehen. Dass Franz I.
Diane gebeten haben soll, sich der ,,éducation sentimentale“ seines 1530 aus
der spanischen Gefangenschaft zuriickgekehrten Sohnes anzunehmen, ist eine
Mitte des 17. Jahrhunderts in die Welt gesetzte Anekdote.”? Ebenso zweifel-
haft, aber eher vorstellbar mutet eine wiederholt geschilderte Turnierszene an,
die sich im Friihjahr 1531 im Rahmen der Kronungsfeierlichkeiten fiir Eleono-
re von Osterreich in Paris zugetragen haben soll. Wihrend der damals noch
lebende &lteste Konigssohn Frangois sein Banner vor der neuen Konigin neig-
te, soll der zwolfjahrige Heinrich diese Ehre der grande sénechalle erwiesen
haben.”™ Eine in mancherlei Hinsicht #hnliche, ebenfalls der Topik des Ritter-
ideals verpflichtete Turnierszene, trug sich vermutlich im Juni 1541 anlésslich
der Hochzeitsfeierlichkeiten fiir den Herzog von Kleve und Jeanne d’Albret in
Chatellerault zu. Dass sich damals sowohl Heinrich als auch Diane de Poitiers
— wenngleich aus unterschiedlichen Griinden — in den Farben schwarz und

69Cloulas (1997, S. 158) datiert die Hochzeit auf den 1. August 1547, aber der Hinweis von
Thompson (2002, S. 354) auf 1546 als richtiges Hochzeitsjahr iiberzeugt. Vgl. den Brief
des Nuntius Dandino an Kardinal Farnese, 18.07.1546, Fontainebleau (Vatikan, Arch.
Vat.; in: Lestocquoy, VI, 1966, S. 60-61/ n° 15.)

70vgl. A. Jouanna, Art. Guise, in: Jouanna et al. 2001, S. 868-869.

71Vgl. Catalogue des actes de Henri II, T, 1979, S. 19 [14.04.1547]. Bei den auf Lebens-
zeit iiberlassenen Lehensgiitern handelte es sich um Fougeres, Bazouges, Rimoux und
Antrain. Sie sollten die vormaligen Einkiinfte aus den seigneuries von Rhuis und Sucinio
ersetzen.

72Sie findet sich in dem Kommentar von J. Le Laboureur, der 1659 die Mémoires augmentés
de plusieurs commentaires ... von Michel de Castelnau herausgab. Vgl. Cloulas 1997, S.
78/ FN 30. — Heinrich befand sich zusammen mit seinem Bruder gut vier Jahre, vom
Friithjahr 1526 bis zum Sommer 1530, als Unterpfand in spanischer Gefangenschaft. Uber
die psychischen Auswirkungen dieser Situation auf die Entwicklung der beiden Kinder
wurde viel spekuliert und Hypothesen auch mit Blick auf Heinrichs Beziehung zu Diane
de Poitiers aufgestellt. Mir fehlen die Kompetenz und das Interesse in diese Richtung
mit- oder gar weiterzudenken.

73Vgl. Cloulas 1997, S. 78; ders. 1985, S. 71.
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weif} kleideten, konnte den Zeitgenossen eine gewisse Ndhe oder Verbunden-
heit signalisiert haben.”™

Im Juli 1538 wurde Diane de France geboren. Sie war eine uneheliche
Tochter des dauphin Heinrich mit der Italienerin Filippa Ducis.”® Dass das
Médchen diesen Vornamen bekam und Diane de Poitiers als Patin auserko-
ren wurde, scheint auf ein besonderes Vertrauensverhéltnis zwischen ihr und
dem Thronfolger hinzuweisen. Wie bei den Turnierszenen stand auch hier
die Ehrerbietung im Vordergrund. Dieses, vielleicht auch durch den grofien
Altersunterschied von knapp zwanzig Jahren bedingte Moment der symboli-
schen Verneigung Heinrichs vor Diane ist ein typisches Merkmal der Bezie-
hung zwischen den beiden, das in den einschléigigen Zeugnissen immer wieder
auftaucht und an die Topik des hofischen Liebesideals anschliefft. Auch in
den Briefen, die Heinrich II. spiter an Diane de Poitiers schrieb, ist der rhe-
torische Unterwerfungsgestus sehr préasent und geht iiber die konventionelle
Floskelhaftigkeit weit hinaus. So erkundigte sich zum Beispiel der Konig im
Jahr 1547 oder 1548 nach dem Gesundheitszustand von Diane de Poitiers und
fiigte hinzu:

[...] sy vous contynuyés & vous trouver mal, je ne voulderoys fallyr
1a vous aller trouver pour mestre poyne de vous fayre servyse,
selon que je i suys, & aussy quy ne me seroyt posyble de vyvere

sy longuemant sans vous voyr; [...] estant ellongné de sele de quy
dépant tout mon byen, il est bien malése que je puysse avoyr joye;

[ ]76

In der Korrespondenz der auswértigen Botschafter am franzosischen Hof
findet sich erstmals 1540 ein Hinweis auf das besondere Verhéltnis zwischen
Heinrich und Diane de Poitiers. Der Nuntius Girolamo Dandino schrieb im De-
zember des Jahres aus Melun an den Kardinal Farnese, dass der dauphin sich
bei einer hofinternen Parteinahme zuriickhalte ,,per non offendere Mada-
ma la Sinicialla sua dama parente del Connestabile suo inimico, et amato
da lei grandemente.“”” Als ,dama di mons Delphino® [i.e. Heinrichs] firmiert

74Vgl. hierzu S. 249-251 (Kap. IIL1.5.).

75Zu Diane de France vgl. S. 125 (Kap. IIL.1.).

76Brief von Heinrich II. an ,Madame de Valantynoys®, 1547 oder 1548, Fontainebleau
(Paris, BnF; zit. nach: Guiffrey 1970, S. 190 u. 120). Die Ansprache Dianes mit ,, Madame
de Valantynoys“ spricht fiir eine Datierung in das Jahr 1548, als sie zur Herzogin von
Valentinois erhoben wurde. — Es sind fiinf Briefe Heinrichs II. an Diane de Poitiers aus den
Jahren 1547/48-58 sowie ein vom Konig selbst fiir seine Favoritin geschriebenes Gedicht
iiberliefert. Vgl. Guiffrey 1970, S. 190-229.

""Brief von Nuntius Dandino an Kardinal Farnese, 31.12.1540, Melun (Vatikan, Arch. Vat.;
zit. nach: Lestocquoy, III, 1963, S. 11-13/ n° 6bis) [meine Hervorhebung]. Anlass fiir die
Parteinahme war der Konflikt zwischen Anne de Montmorency und Philippe Chabot.
Vgl. S. 61-62 (Kap. I1.2.). Es ist unklar, warum der Konnetabel hier als ein Verwandter
Dianes de Poitiers bezeichnet wird.
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Diane de Poitiers auch in einem vom Juli 1546 datierenden Brief Dandinos.™

Explizit wird die Beziechung von dem venezianischen Botschafter Marino Ca-
valli 1546 erwdhnt und in seiner Bedeutung auch vergleichsweise differenziert
eingeschétzt:

Non ¢ [i.e. Heinrich] molto dedito a donne: solo si contenta della
moglie [i.e. Konigin Katharina von Medici], e della pratica e con-
versazione della gran siniscalca di Normandia [i.e. Diane de Poi-
tiers], donna di quarantotti anni. Pero alcuni credono che questo
amore, ch’e grandissimo, non sia lascivo, ma come materno filiale,
avendo la detta dama pigliato carico d’instituire, correggere, av-
vertire, ed eccitare esso monsignor delfino a pensieri e operazioni
degne di tal principe. E in fatti gli e riuscito bene, perche di burla-
tore e vano e che era prima, di un voler poco bene alla sua moglie,
e qualche altro errone giovinile, ora e fatto del tutto contrario a
quel che era.™

In ihren Schilderungen der Machtiibernahme Heinrichs II. im Frithjahr 1547
erwiahnen die auswértigen Botschafter die erstarkte Position von Diane de
Poitiers, die nun als Favoritin des neuen Konigs die Nachfolge der Herzogin

von Etampes antrat.®? Jean de Saint-Mauris berichtete im April 1547 an Karl
V.

[...] lad. seneschalle de Normandie a aujourd’huy tel credit envers
led. Dauphin [i.e. Heinrich II.] qu’il serait impossible de plus. Voi-
res se rendit led. Dauphin plus incliné d’affection a elle que le feu
Roy ne faisoit & Madame d’Estampes, de maniere qu‘elle a la pre-
miere voix en chapitre, et si tost que led. Dauphin a negocié avec
quelque ambassadeur, il se trouve incontinent vers elle pour luy
donner compte de ce qu’il a passe, et se rend du tout affectionné
3 elle.8!

Auch Giulio Alvarotti, der Botschafter des Herzogs von Ferrara, hob hervor,
dass der neue Konig viel Zeit mit Diane de Poitiers verbringe, wobei noch nicht

"8 Brief von Nuntius Dandino an Kardinal Farnese, 18.07.1546, Melun (Vatikan, Arch. Vat.;
zit. nach: Lestocquoy, VI, 1966, S. 60-61/ n° 15)

" Relazione di Francia dell’ambasciatore Marino Cavalli, 1546, zit. nach: Firpo, V, 1978,
S. 242-243. S.a. Tommaseo 1838, I, S. 286-287.

80S.a. Cloulas 1997, S. 147-159.

81Brief von Jean de Saint-Mauris an Karl V., 20.04.1547 (Briissel, Archives du royaume
de Belgique; zit. nach: Paillard 1877, S. 110). S.a. den Bericht, den Saint-Mauris im
Juni 1547 an den Kaiser schrieb (Briissel, Archives du royaume de Belgique; in: Paillard
1877, S. 110-120). Dort firmiert Diane de Poitiers unter dem Namen ,,Silvius®, und Saint-
Mauris behauptet eine regelrechte Abhéngigkeit des Konigs und der franzésischen Politik
von der Favoritin.
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zu ermessen sei, ob sie sich zukiinftig genauso wie die Herzogin von Etampes
in die Politik einmischen werde.®? Der Nuntius Dandino wiederum schétzte
die Machtposition der Favoritin 1547 als relativ gering ein. Sie kénne niemals
mit dem Konnetabel Anne de Montmorency und schon gar nicht mit Frangois
und Charles de Guise um die Gunst des Kénigs konkurrieren.®3

Diesem Urteil widersprechen die Beobachtungen von Lorenzo Contarini,
der von Juli 1548 bis Ende 1551 Botschafter der venezianischen Republik
in Frankreich war. In seinem detaillierten Bericht charakterisiert er auch die
wichtigsten Personen am Hof und ihre Beziehung zu Heinrich II. Nach der
Konigin Katharina, dem dauphin Francois und der Prinzessin Marguerite
werden Anne de Montmorency, Charles und Francois de Guise sowie Jacques
d’Albon de Saint-André vorgestellt. Im Anschluss daran, quasi als Hohepunkt,
geht Contarini auf Diane de Poitiers ein. Seine bemerkenswerte Schilderung,
die schon manches der spéteren Legendenbildung vorwegnimmt, sei hier etwas
ausfiihrlicher zitiert:

Ma oltra di questi [i.e. Montmorency, Guisen, Saint-André] la
persona che il re pit ama senza dubbio sopra tutti gli
altri & madama di Valentinois. Questa ¢ donna di 52 anni [...];
la quale restava vedova giovane e bella, fu amata e goduta dal re
Francesco e da altri ancora [sicl], per quello che si dice publica-
mente, e poi venne alle mani di questo re essendo Delfino; il quale
I’ha amata ed ama e gode cosi vecchia come &, se ben per non
aver mai adoperati belletti, quali non si usano in Francia [...], e
per governarsi piu che puo, mostra di aver manco tempo di quello
che ha. Questa ¢ donna d’intelletto, e che ha sempre consigliato
questo re essendo Delfino, e alcune volte aiutatolo di danari, per
il che egli le & restato obbligato, e la fece nel principio del regno
duchessa di Valentinois, e le ha donato quanto ho detto prima e
tuttavia le dona, e fa in questo ed altro quanto ella vuole. Ella
non s’intromette in cose di stato, se non secretamente in far fare
al re alcuna cosa; intende pero il tutto, ed ogni di per ’ordinario,
che mai falla, il re va dopo il suo desinare a trovarla e sta un’ora
e mezzo a ragionar con lei le comunica tutto quello che occorre.?4

Contarini berichtet dann, dass Katharina von Medici zwar unter den
Umsténden leide, dass man sich aber arrangiere und Diane de Poitiers den
Konig sogar zum Beischlaf mit der Konigin ermuntert habe. Im Wettstreit

82Vgl. den Brief von Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 1547 (Modena, Archivio
di Stato; nach der franz. Ubersetzung in: Thierry 1955, S. 62)

83Vgl. den Brief von Girolamo Dandino an Kardinal Farnese, 31.03.1547, Rambouillet
(Vatikan, Arch. Vat.; in: Lestocquoy, VI, 1966, S. 175-176/ n° 71)

84Relazione di Francia di Lorenzo Contarini tornato ambasciatore da quella corte nel 1551,
zit. nach: Firpo, V, 1978, S. 77-78 [meine Hervorhebung].
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um die Gunst Heinrichs II. habe Diane de Poitiers auch den Sieg iiber den
Konnetabel Anne de Montmorency davon getragen:

[...] ora per molto segni si giudica che madame sia pill amata,
considerando che ’amor che il re dimostra al contestabile possa
esser anco per 'utile che cava da lui, mentre questo di madama
non pud esser per altre che ver vero amore.5?

Gunsterweise, Macht und Einfluss

Als erste Hofdame der Konigin und Aufseherin {iber die Erziehung der
Konigskinder hielt Diane de Poitiers ab 1547 wichtige Positionen im Zen-
trum der Macht inne.8¢ Heinrich II. machte zudem den privilegierten Status
seiner Favoritin durch zahlreiche Geschenke und andere Gunsterweise kennt-
lich. Zu den wichtigeren Zuwendungen des Konigs gehorten profitable und
prestigetriachtige Lehensgiiter. Einige von ihnen — Limours, Beynes, Grignon
und Etampes — waren zuvor im Besitz der Herzogin von Etampes gewesen,
und ihre sukzessive Ubertragung an Diane de Poitiers im Verlauf der frithen
1550er Jahre hatte auch symbolischen Charakter.8” AuBerdem iiberlie Hein-
rich II. seiner Favoritin schon im Juni 1547, also bald nach seinem Regie-
rungsantritt, die chdtellenies von Chenonceau und Hondes im Loire-Tal. Die
Schenkung wurde mit den Verdiensten des verstorbenen Gemahls Louis de
Brézé begriindet.3 Um vor spéteren Riickgabeforderungen sicher zu sein, er-
wirkte Diane de Poitiers eine Annullierung der Transaktion zwischen dem
vormaligen Besitzer und der Krone und kaufte dann das Anwesen fiir 50.000
livres direkt von den Bohier-Erben. Dieser Handel wurde 1555 abgeschlos-
sen.®?

Im Herbst 1548 schenkte der Konig ihr auf Lebenszeit das Nutzungsrecht
an den Grafschaften von Valence und Die und bestétigte die schon 1498 von
Ludwig XII. veranlasste Erhebung dieser beiden in der Dauphiné gelegenen
Lehen zum Herzogtum Valentinois.?’ Diane de Poitiers war fortan duchesse
de Valentinois und besafl damit eine herausragende Stellung innerhalb der

85Ebd.

86Fiir Dianes Sorge um die Kénigskinder vgl. ihre zahlreichen Briefe an Jean d’Humiéres
und dessen Frau, die mit der Erziehung der Prinzen und Prinzessinnen beauftragt waren,
in: Guiffrey 1970.

87Vgl. S. 56-57 (Kap. 11.2.).

88Vgl. Catalogue des actes de Henri IT, I, 1979, S. 170 [Juni 1547]. S.a. Chevalier 1865, S.
xvff. u. 43-48.

89Vgl. Cloulas 1997, S. 158. Zu Dianes Bautiitigkeit in Chenonceau vgl. S. 240-241 (Kap.
111.4.7.).

90Vgl. Catalogue des actes de Henri I1, 11, 1986, S. 396/ n° 3755 [1.10.1548], S. 400/ n ° 3774
[8.10.1548]; Catalogue des actes de Henri II, III, 1990, S. 320 [8.08.1549]; Cloulas 1997, S.
19-20 u. 183-184. Ludwig XII. hatte das Herzogtum 1498 fiir Cesare Borgia eingerichtet.
1507 erbte es dessen Schwester Lucrezia Borgia. 1519 ging das Herzogtum wieder an die
franzosische Krone zuriick.
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franzosischen Hocharistokratie und der Fiihrungskreise des Reiches sowie ei-
ne weitere hochst eintrigliche Finanzquelle.”! Die Schenkung ausgerechnet
dieses Herzogtums war kein Akt von Willkiir, denn die Familie von Poitiers
erhob seit dem frithen 15. Jahrhundert Anspruch auf ihre beiden ehemaligen
Grafschaften in der Dauphiné.?? Auch Dianes Vater Jean de Saint-Vallier hat-
te sich, wenngleich vergeblich, um eine Riickgabe der Lehensgiiter bemiiht.%
Die Einsetzung der Favoritin als Herzogin von Valentinois war insofern nicht
nur eine grofziigige Schenkung Heinrichs II., sondern auch ein Restitutions-
akt, der familiale Besitzanspriiche Dianes de Poitiers bestétigte und sie als
Familienoberhaupt auszeichnete.

Neben der Ubertragung von Lehensgiitern erwies Heinrich I1. der Favoritin
durch mehrere Schuldenerliisse sowie Geld- und Sachgeschenke seine Gunst.”*
Anders als im Fall von Anne de Pisseleu handelte es sich bei den Sachge-
schenken nicht um Kleidung oder Stoffe, sondern vor allem um Baumateria-
lien. In einem Brief Heinrichs II. an Diane de Poitiers vom August 1558 ist
zudem von einem ihr zugedachten Ring die Rede: ,,Je vous suplie, mamie,
vouloyr porter set bague pour "amour de moy.“% Unter den Geldgeschenken
sticht eine 1552 angewiesene, besonders grofiziigige Gratifikation von etwa
194.000 écus hervor. Sie speiste sich aus den bei Regierungswechseln iiblichen
,Bestéitigungszahlungen“, die Amtsinhaber auf den gehobenen Verwaltungs-
ebenen der Reichsverwaltung an die Krone zu entrichten hatten.?®

Aus den koniglichen Akten, vor allem aber aus den iiberlieferten Briefen
von Diane de Poitiers geht hervor, dass sie bei zahlreichen Personalentschei-
dungen beteiligt war und in vielen Féllen als Interessenmittlerin beziehungs-

91 Jean-Pierre Labatut (1972, S. 41) zur Bedeutung der Titel ducs und, nachgeordnet,
comtes in Frankreich seit dem 16. Jh.: ,[Cle sont des gouverneurs de provinces ou de
villes, nommeés par le pouvoir central et devenus maitres de ces territoires a leur profit,
comme des ,principes’, princes, dolés d’une puissance presque de souverains et d’une tres
large autonomie a ’égard des rois.*

92S.0. S. 136-137.

93Vgl. den Brief von Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 23.09.1548, Lyon; in:
Occhipinti 2001, S. 198-200, hier S. 198: ,[...] Sa Maesta Cristianissima ha donato a
madama la Gran Sinisciala il contado de Valentinois e fattala duchessa di ess. Pare che
altre volte il padre di essa madama pretendesse ragione sul detto contado. [...]*

94Vgl. die entsprechenden Eintrige im Catalogue des actes de Henri II. Im September
1547 hatte Diane de Poitiers die westlich von Anet gelegene baronnie von Ivry erworben.
Der Konig erlief3 ihr die seitens des vorherigen Besitzers Louis de Luxembourg, Graf von
Roucy, noch ausstehenden Steuerschulden. Vgl. Catalogue des actes de Henri II, I, 1979,
S. 314 [27.09.1547]; Cloulas 1997, S. 177.

95Brief von Heinrich II. an Diane de Poitiers (,A mon compére*), 10.08.1558, Camp de
Pierrepont? (Paris, BnF; zit. nach: Guiffrey 1970, S. 226). Zu der Ansprache Dianes mit
»mon compere“ vgl. ebd., S. 224/ FN 2.

96Vgl. Cloulas 1997, S. 157.
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weise broker auftrat.®” Mehrfach gelang es ihr, Familienangehorige und ande-
re personliche Vertraute in einflussreiche Positionen zu bringen und dadurch
ihr Patronagenetz kontinuierlich auszubauen. Zum Beispiel wurde schon im
Mai 1547 Dianes Bruder Guillaume de Poitiers, Graf von Albon und Herr von
Saint-Vallier, zum lieutenant général der Dauphiné und Savoyens ernannt, wo
er mit Francois de Guise, dem Gouverneur dieser Provinzen, zusammenarbei-
tete. Zu Pfingsten 1547 wurden Guillaume de Poitiers und Dianes Schwieger-
sohn Claude de Lorraine in den Orden des Heiligen Michael aufgenommen.
Und im Juni 1547 erhielt Robert IV de La Marck, der andere Schwieger-
sohn Dianes, vom Konig den Besitz der chdtellenies von Chateau-Thierry
und Chatillon-sur-Marne bestétigt.”® Die Liste liee sich fortsetzen.

Neben Diane de Poitiers waren der Konnetabel Anne de Montmorency und
die Guisen die méchtigsten Personlichkeiten am Hof Heinrichs II. In den ersten
Jahren der Regierungszeit, als der Konnetabel kraft der quasi bedingungslosen
Gunst des Konigs zum zweiten Mann im Reich aufstieg, koalierte die Favori-
tin vornehmlich mit den Guisen. Mit ihnen gab es tiber Dianes Tochter Louise
auch verwandtschaftliche Beziehungen. Vermutlich veranlasst durch den kon-
tinuierlichen Machtzuwachs der Guise-Familie, von dem ihr Schwiegersohn
Claude nur bedingt profitierte, unterstiitzte die Favoritin ab spétestens 1558
vermehrt die Position Montmorencys. Im Dezember 1558 wurde der Heirats-
vertrag iiber die Verbindung von Dianes Enkelin Antoinette de La Marck
mit dem zweiten Sohn von Anne de Montmorency, Henri de Damville, un-
terzeichnet.” Offenbar war Diane de Poitiers daran gelegen, ihre Machtposi-
tion am Hofe durch familiale Verbindungen sowohl zu den Guisen wie auch
zu Montmorency zu festigen. Zudem versuchte sie durch ihre im Lauf der
Jahre wechselnde Parteinahme das Krifteverhéltnis unter den tonangeben-
den Favoriten Heinrichs II. auszubalancieren und keine der Personen oder
Personengruppen so méchtig werden zu lassen, dass sie der Favoritin hétten
gefidhrlich werden kénnen. In den Mémoires von Gaspard de Saulx-Tavannes
wird die Bedeutung der Giinstlinge in der Regierungszeit Heinrichs II. und
die Schliisselstellung Dianes de Poitiers vielleicht ganz zutreffend geschildert:
»Les factions de Montmorency et de Guise croissent: madame de Valentinois
[...] tient le milieu [...].«190

97Vgl. die bislang erschienenen Binde des Catalogue des actes de Henri I sowie die von
Guiffrey (1970) edierten Briefe Dianes de Poitiers. Zu Diane de Poitiers als broker s.a.
Harding 1978, S. 35; Cloulas 1997, S. 176-177.

98Vgl. Cloulas 1997, S. 175 u. 177; Baumgartner 1988, S. 56. 1547 ernannte Heinrich II.
zudem Etienne III de Brézé, den jiingeren Bruder von Louis, zum Abt von Coulombs.
Vgl. Merlet 1864, S. 100-102.

99Vgl. Baumgartner 1988, S.57-58 u. 218; Cloulas 1997, S. 279-284 u. 291. Die Hochzeit
fand am 29. Januar 1559 in Chantilly statt.

1008aulx-Tavannes 1881, S. 204. In einer abschlieBenden Bewertung der Regierungszeit Hein-
richs II. heifit es dort: ,,Il y avoit deux grandes faveurs en France, de Guise et de Montmo-
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Inwiefern Diane de Poitiers konkret Einfluss auf politische Entscheidungen
des Ko6nigs oder anderer Mandatstriager des Reiches nahm, ist auf der Ba-
sis der iiberlieferten Quellen nicht zu rekonstruieren. Bei dem Beschluss zum
Bruch des Vertrags von Vaucelles Ende 1556 und zur Aufnahme von Frie-
densverhandlungen im Oktober 1558 scheint sie zumindest indirekt beteiligt
gewesen zu sein. Als am ,rechten Glauben‘ bedingungslos festhaltende Katho-
likin wird sie auch die harte Haltung Heinrichs II. gegeniiber der Reformation
unterstiitzt und beférdert haben.'0!

Re-Priasentationskultur

Wie von Anne de Pisseleu gibt es auch von Diane de Poitiers einige Por-
trats, die von den Hofkiinstlern Jean und Francois Clouet oder nach ihren
graphischen Vorlagen angefertigt wurden. Die Identifikation der Dargestell-
ten ist in der Regel sicher.!?? Bei den meisten der in relativ groferer Anzahl
iiberlieferten Clouet-Bildnisse von Diane de Poitiers handelt es sich jedoch
um Kopien oder Adaptionen. Den Ausgangspunkt dafiir bilden drei heute
im Musée Condé in Chantilly verwahrte Zeichnungen in schwarzer und roter
Kreide, die Diane de Poitiers in unterschiedlichen Lebensphasen zeigen.

Die erste wird um 1525 datiert und Jean Clouet zugeschrieben.'® Sie
présentiert Diane de Poitiers in dem fiir die Clouets typischen Portratformat,
das Gesicht in Dreiviertelansicht und die bis zur Taille erfasste Brustpartie
anndhernd frontal. Die Dargestellte ist in eine fiir die Zeit typische Korsage
mit grofem rechteckigem Halsausschnitt und weiten Armeln gekleidet. Uber
dem in der Mitte gescheitelten rétlich-blonden Haar tréagt Diane eine schlichte
Haube, die eng ihren Hinterkopf umschliefit und ebenfalls der Damenmode am
franzosischen Hof entspricht. Eine Aneinanderreihung der in den 1520er bis
1540er Jahren von den Clouets produzierten weiblichen Bildnisse bzw. der
Kopien danach macht deutlich, dass iiber die immer gleiche Kleidung und
den Schmuck der dargestellten adeligen Damen keinerlei Aussage iiber das
Individuum getroffen werden sollte, sondern dass es hier vielmehr um die De-

rency, s’aydant egalement de madame de Valentinois, pour ’alliance de MM. D’Aumale
et d’Amville, maris de ses deux filles.“ (ebd., S. 220)

101Zum Bruch des mit Karl V. Anfang 1556 geschlossenen Vertrages von Vaucelles und den
italienischen bzw. rémischen Interessen an diesem Vertragsbruch vgl. Cloulas 1997, S.
259ff. — Die im Oktober 1558 einsetzenden Friedensverhandlungen zwischen Frankreich
und Spanien fiithrten im April 1559 zum Frieden von Cateau-Cambrésis. Vgl. ebd., S.
281.

102 Auf die vielen angeblich, also nicht seriés nachweisbar Diane de Poitiers darstellenden
Bildnisse kann hier nicht eingegangen werden. Hierzu s.a. Zerner (2002, S. 335-336) mit
Bezug auf die Forschungen von Louis Dimier (1924-26).

103 Jean Clouet, Portrit Diane de Poitiers, um 1525, schwarze Kreide und Rétel, 291 x 209
mm (Chantilly, Musée Condé, Inv.-Nr. MN 273; Abb. in: Zvereva 2002, S. 131). Vgl
Zvereva 2002, S. 130/ n° 59 mit weiteren Literaturhinweisen.
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monstration ihrer Zugehorigkeit zur gehobenen Hofgesellschaft ging.!?* Die
zum Teil in der Entstehungszeit, zum Teil erst spéter hinzugefiigte Identifika-
tion der Portréatierten durch Beschriftung verweist darauf, dass das Erkennen
und Erinnern der einzelnen Person wichtig war, von der bildlichen Darstellung
allein aber nicht geleistet werden konnte oder sollte. In vielen Féllen kam es
zu fehlerhaften Beschriftungen, so auch bei der frithen Portrétzeichnung von
Diane de Poitiers in Chantilly, die ,Madame destampes/ fille“ annotiert ist.
Die erhaltenen Kopien korrigieren die Identifikation als ,,Diane de Poitiers®,
,la grande sénéchalle” oder ,,duchesse de Valentinois*.10°

Die beiden anderen Diane de Poitiers vorstellenden Zeichnungen in Chan-
tilly sind etwa dreilig Jahre spéter, um 1555, im Atelier von Francois Clouet
entstanden. Bei der einen handelt es sich vermutlich um eine Vorstudie oder
Anweisung, nach der dann das wesentlich detaillierter ausgefiihrte zweite Por-
triit gearbeitet wurde (FT 2).19 Der Bildausschnitt und die Haltung der Dar-
gestellten entsprechen der Clouetschen Konvention. Anders als in dem friither
entstandenen Bildnis triagt Diane de Poitiers nun eine schlichte schwarze Wit-
wenhaube, deren Borte ihre obere Gesichtspartie und das beiderseits hervor
tretende rotliche Haar einrahmt. Die dunkle Korsage der Herzogin von Valen-
tinois ist reich mit Stickereien und Perlenbesatz verziert. Der Halsausschnitt,
die Mittelleiste und die Armel sind zudem mit hellem Pelz verbrimt. Eine
Kette von dicken Perlen schmiickt das Dekolleté und verbindet die Schulter-
partien. Der Zeichner hat das Neben- und Ubereinander der unterschiedlichen
Materialien und Oberflichenstrukturen fein herausgearbeitet. Die Kombina-
tion von Schwarz und Weif steigert die Eleganz der Erscheinung und lisst
das Gesicht mit den roten Lippen, den fein geschwungenen hellen Augen-
brauen und dem dicht sich krduselnden Haar um so lebendiger wirken. Die
naturalistisch anmutende Wiedergabe der Physiognomie dokumentiert das
fortgeschrittene Alter Dianes de Poitiers Mitte der 1550er Jahre. Uber die
dargestellte Gewandung und den Schmuck verweist das Bildnis auf ihren ge-
sellschaftlichen Stand als wohlhabende Witwe und Herzogin.

104yg]. z.B. die Zusammenstellung von Adhémar 1973.

105Kopien nach der Clouet-Zeichnung, die kleinere Verinderungen bei der Gestaltung der
Ausschnittbordiire und beim Dekor der Haube aufweisen, befinden sich in den auf vie-
le Sammlungen verstreuten Zeichnungsmappen (recueils): Vgl. z.B. das Blatt 14 des
Album d’Aiz bzw. recueil Montmor in Aix-en-Provence, Bibliotheque Méjanes (Moreau-
Nélaton 1924, II, fig. 373 u. III, S. 158/ n° 14); Blatt 28 des Album Médicis in Florenz,
Uffizien (Moreau-Nélaton 1924, II, fig. 381 u. III, S. 164/ n° 28); Blatt 40 des fer Album
Gaigniéres in Paris, BnF (Adhémar 1973, S. 133/ n° 36; Moreau-Nélaton 1924, III, S.
46/ n° 14); Blatt 13 des Album Destailleur in Chantilly, Musée Condé (Zvereva 2002,
S. 130, fig. 1; Moreau-Nélaton 1924, III, S. 188/ n° 11). Fiir eine vollstindige Liste der
Kopien vgl. Zvereva 2002, S. 130.

106yg], ebd., S. 87-90/ n° 35. Die Zeichnung ist mit ,Madame de Valentinois“ am oberen
rechten Bildrand beschriftet. — Die Vorstudie (Chantilly, Musée Condé, Inv.-Nr. MN 202)
hat die Mafle 336 x 229 mm. Sie ist mit ,La Duchesse de Valentinois“ beschriftet. Abb.
in: Zerner 1996, S. 191; Jollet 1997, S. 218.
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Auch die beiden spiter entstandenen Zeichnungen Dianes de Poitiers wur-
den noch im 16. Jahrhundert vielfach kopiert und in graphischen Portrét-
sammlungen verwahrt.!?” Sie waren zudem Vorbild fiir in Ol gemalte Fas-
sungen, von denen mindestens drei iiberliefert sind. Die beiden bekannten
Brustportrits befinden sich in Chantilly und Grenoble.'%® Sie entsprechen
weitgehend den Zeichnungen aus dem Clouet-Atelier, sind in der Darstellung
der Korsage und der Gesichtsziige jedoch weniger differenziert gearbeitet.
Die beiden Bildnisse kénnten schon zu Lebzeiten Dianes de Poitiers, aber
auch erst im spéten 16. oder frithen 17. Jahrhundert im Zusammenhang mit
den dann vermehrt aufkommenden historischen Portratgalerien entstanden
sein. Auflerdem hat sich ein ebenfalls nach der spiten Clouet-Graphik ge-
maltes Kniestiick erhalten.!®® Die Physiognomie Dianes de Poitiers scheint
hier gejiingt. Der Pelzbesatz am Kleid wurde weggelassen und der Halsaus-
schnitt in der Mitte etwas verdndert. Diane de Poitiers triagt ein schwarzes
Gewand, dessen Unterkleid an den Armen weit gebauscht hervortritt. Die lin-
ke Hand fasst auf ungewohnliche Weise in ein Handschuhpaar, wéihrend die
rechte einen an einer Kette baumelnden Rundspiegel présentiert. Ein schmaler
Giirtel aus kostbaren Gliedmaflen ist um die Taille gelegt und fllt mit einem
Ende senkrecht vor dem Korper der Dargestellten herab. Vieles an diesem
Portridt mutet merkwiirdig an, vor allem die Accessoires und ihre rétselhafte
Inszenierung, die sich so auf keinem anderen franzosischen Bild der Zeit fin-
den. Es ist nicht auszuschlielen, dass es sich bei diesem Kniestiick um ein
historisierendes Gemiilde aus dem 19. Jahrhundert handelt.''9

Nach den Clouet-Zeichnungen Dianes de Poitiers von um 1555 entstanden
zudem einige in Email gemalte Portrattafeln von Léonard Limosin. Sie schei-
nen sich heute sémtlich in Privatbesitz zu befinden und der Betrachtung nicht
zugénglich zu sein. Eine kleine Abbildung bei Cloulas (1997) vermittelt einen
Eindruck, der insofern téuscht, als das Bildnis-Oval etwa 45 mal 30 Zentimeter
messen diirfte, die Darstellung also deutlich iiber das Format sowohl der Zeich-

107Vgl. z.B. das Blatt 22 des Album Valori in Lille, Bibliotheque municipale (Moreau-
Nélaton II, fig. 442 u. III, S. 247/ n° 17); Blatt 34 des Album du Carmel in Paris, BnF
(Adhémar 1973, S. 335/ n° 634; Moreau-Nélaton 1924, III, S. 206/ n° 30). Fiir eine
vollstandige Liste der Kopien vgl. Zvereva 2002, S. 87.

108Nach Fr. Clouet, Portrit Diane de Poitiers, 16. Jh.?, Ol/Holz, 28,4 x 20,3 cm (Chantilly,
Musée Condé, Inv.-Nr. 275). Vgl. Chatelet et al. 1970, n° 22. — Nach Fr. Clouet, Portrdt
Diane de Poitiers, 16. Jh.?, Ol/Holz, 30 x 20 cm (Grenoble, Musée de Grenoble, Inv.-Nr.
MG 2.400; Abb. in: Chomer 2000, S. 79/ n° 19).

109Nach Fr. Clouet, Portrit Diane de Poitiers, 16. Jh.?, Ol/Holz, 64 x 54 cm (Versailles,
Musée national du chateau et des Trianons, Inv.-Nr. MV 3118). Vgl. Constans 1995, S.
163/ n° 915.

10Wie bei vielen anderen Portrits, die das Schlossmuseum in Versailles verwahrt, steht
auch fiir dieses Portrat Dianes de Poitiers nach Clouet eine eingehende, restauratorisch
gestiitzte Untersuchung aus.
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nungen als auch der gemalten Brustportrits hinausgeht.!!! Solche kostbaren,
aufwendig hergestellten Email-Portrits fertigte der Hofkiinstler Limosin seit
den 1530er Jahren von Mitgliedern der kéniglichen Familie und anderen hoch-
gestellten Personlichkeiten an. Ein besonders prachtvolles Exemplar zeigt den
Konnetabel Anne de Montmorency (Abb. 70).1'2 Das heute im Louvre ver-
wahrte Email-Portrét ist in einen vergoldeten Holzrahmen mit eingelegten
Email-Arbeiten gefasst, der dem um das Bildnis von Diane de Poitiers sehr
dhnlich ist. Die beiden Arbeiten stammen offensichtlich aus derselben Werk-
statt. Uber die Funktion der Email-Portrits ist wenig bekannt. Sicherlich
dienten sie wie in Ol gemalte Bildnisse der Selbstdarstellung der oder des
Portrétierten, galten aber vor allem als Preziosen, die vermutlich nicht an der
Wand hingen, sondern liegend aufbewahrt und nur zu besonderen Anléssen
einem ausgewihlten Publikum prisentiert wurden.''3

Fiir die iiberlieferten Portriits der Diane de Poitiers kann zusammenfassend
festgehalten werden, dass sie — wie schon im Fall von Anne de Pisseleu — ihre
Bildwiirdigkeit und damit ihre Zugehorigkeit zur gehobenen Hofgesellschaft
dokumentieren. In den um 1555 entstandenen Portrétzeichnungen und den
darauf basierenden Adaptionen werden zudem iiber die dargestellte Kleidung
der Witwenstand und der Reichtum der Herzogin von Valentinois zur Schau
gestellt. Innerbildliche Indizien auf ihren Status als Favoritin Heinrichs II.
gibt es in keinem der Bildnisse.

Gegeniiber den Portriits von Anne de Pisseleu fillt auf, dass der Objekt-
bestand fiir Diane de Poitiers nicht nur gesicherter ist, sondern auch deutlich
grofler ausfillt und mit den Email-Portrits noch ein fiir reprisentative Zwecke
besonders wichtiges Medium hinzukommt. Die Existenz so vieler, eindeutig
identifizierter spéaterer Kopien weist zum einen darauf hin, dass ,das Bild*
Dianes de Poitiers im fortgeschrittenen 16. Jahrhundert noch verfiigbar war
und dass sie demnach auch schon zu Lebzeiten, anders als Anne de Pisseleu,
eine relativ verbreitete Sichtbarkeit im Bildnis erlangt hatte. Die Kopien be-
zeugen zudem, dass Diane de Poitiers, nachdem der Konig sie zur Herzogin
von Valentinois erhoben hatte, der Erinnerung wiirdig war und ihr Bild als
selbstverstidndlicher Teil einer historisch ausgerichteten Portratsammlung er-
achtet wurde. Das Medium der Email-Portréts wiederum verband das Bildnis
der Herzogin von Valentinois mit der Représentation der koniglichen Familie
und kennzeichnete die Dargestellte als ein der Macht besonders nahe stehen-
des Mitglied der Hofgesellschaft.

11174 diesen Email-Portriits und ihren Mafien vgl. Bourdery/Lachenaud 1897, S. 91-99/
n° 39-41; Dimier 1924-26, III, S. 259/ n° 90-92.

112Vgl. Baratte 2000, S. 154. Zu den Email-Portrits von Limosin vgl. Bourdery/Lachenaud
1897, insb. die Einfiihrung, S. i-xxiii.

1137u den Maleremails aus Limoges vgl. die Bestandskataloge von Miisch 2002; Baratte
2000; Netzer 1999.
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Es ist ungewiss, in welchen rdumlich-situativen oder auch performativen
Zusammenhéngen diese Portréits der Dianes de Poitiers rezipiert wurden und
fiir welche Art von Offentlichkeit sie bestimmt waren. Wir wissen auch nicht,
ob die gemalten Bildnisse isoliert oder im Kontext von Portratgalerien hin-
gen, ob sie sich in den koéniglichen Schléssern oder in den Residenzen Dianes
oder anderer Hofangehoriger befanden und wer sie in Auftrag gab.!'* Thre
Bedeutung fiir die Re-Préasentationskultur der Favoritin kann deshalb nicht
néher bestimmt werden.

Anders als bei Anne de Pisseleu gibt es keine Hinweise auf eine fiir Diane
de Poitiers konzipierte Raumausstattung in einem der koniglichen Bauten.
Pierre Dan berichtete in seiner Beschreibung des Schlosses von Fontainebleau
(1642) allerdings von einer eigens fiir die Favoritin gestalteten Seitenkapelle,
die er noch vor den von Ludwig XIII. veranlassten Umbaumafinahmen in der
Schlosskirche de la Trinité gesehen habe:

Diane de Valentinois estant en faveur sous le Roy Henry II. fit
orner une de ces Chapelles, qui est la quatriéme a main gauche
entrant dans cette Eglise; & 1a y fit dresser une table d’Autel
d’argent; & un beau & riche lambry, avec une grande cloison a
balustres qui la fermoit; ou se voyoient plusieurs chiffres de cette
Dame, & des fléches; une entre autres qui estoit sa Devise, en-
vironnée d’un écriteau, contenant ces mots Latins: Consequitur
quodcumque petit.'1°

In einem Dokument vom Méirz 1553 ist zudem von einer tragbaren Kapelle
aus Eichenholz die Rede, die der Tischlermeister Laurent Constant nach einem
Entwurf von Philibert De ’0Orme fiir Diane de Poitiers ausfiihren sollte ,,pour
la, mestre ot il lui plestra®.!16

Die Zurschaustellung ihrer Frommigkeit war demnach ein wichtiger Aspekt
der Re-Présentation Dianes de Poitiers. Diese nahm sie weitestgehend selbst
in die Hand. Die Inszenierung ihrer Person als Favoritin, Herzogin und Witwe
iiberlief} sie nicht anderen oder gar dem Zufall. Diane de Poitiers war vielmehr
eine duflerst engagierte Auftraggeberin, die sich schon in den 1530er Jahren
einer Vielzahl von Medien, Zeichen und Verweisen bediente, um sich selbst
in mehreren Rollen zu présentieren. In ihrer Zeit als Favoritin Heinrichs II.
konzentrierten sich Dianes de Poitiers Aktivitéiten auf den Ausbau und die
Gestaltung ihrer Residenz in Anet.

11474 den Funktionszusammenhingen von Portréts im 16. und frithen 17. Jh. in Frankreich
vgl. Bentley-Cranch 1987, S. 78-79; Jollet 1997, v.a. S. 81ff. Zu den im fortgeschritte-
nen 16. Jh. aufkommenden historischen Portriatgalerien vgl. Dimier 1924-26, I, S. 130ff;
MacGowan 1985; Pommier 1998, S. 192ff.; Kirchner 2001, S. 40-78.

15Dan 1990, S. 63-64. Zu den emblematischen Zeichen Dianes de Poitiers vgl. S. 247-254
(Kap. IIL.5.).

H6pérouse de Montclos 2000, S. 352; Roy, I, 1929, S. 307 u. 318.
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II1.3 Auftakt: Die Eingangssituation am Schloss von
Anet

Ein imaginérer Besucher, der sich in der Zeit Dianes de Poitiers ihrer Residenz
in Anet von Siiden niherte, sah sich mit einer breiten, festungsartigen Ein-
gangsfront konfrontiert. Diese verwehrte ihm zwar den Anblick der Gebéude,
Hofe und Gérten des Schlosses, doch dessen emporragende Ecktiirmchen und
vielfdltig bekronten Décher verrieten die grofziigige und im damaligen Sinne
moderne Residenz hinter der Mauer (FT 4 u. 5, Abb. 7).}17 Wihrend von
der prunkvollen Schlossanlage, die der Hofarchitekt Philibert De 1’Orme in
den 1540er und 1550er Jahren fiir die Favoritin Heinrichs II. errichtete, nur
wenig erhalten ist, prisentiert sich die Eingangsfront mit dem Torbau in der
Mitte heute noch anndhernd so, wie der historische Besucher sie antraf. Auch
er wird sofort bemerkt haben, dass es sich hier um ein Zitat des wehrhaften
Schlossbaus und nicht um eine tatséchlich funktionstiichtige Festungsarchi-
tektur handelt: Die hinter dem Wassergraben iiber einem geboschten Sockel
aufgehende Backsteinmauer wirkt mit ihren aus hellem Kalkstein gearbeiteten
Profilen und Zierelementen, darunter auch Schiefischarten und Kettenl6cher,
geradezu dekorativ. Einstockige Pavillons mit grofflen Fenstertffnungen mar-
kieren ihre Eckpunkte im Westen und Osten. Auch die dazwischen tiber die
Mauer gefithrten und zum Teil bepflanzten Terrassen mit den variations-
reich durchbrochenen Briistungen widersprechen dem Festungscharakter der
Siidfront.!'® Sie machen die Schlossmauer zu einem Belvedere, der in den zier-
lichen tourelles''® der dahinter liegenden Wohnfliigel eine Fortsetzung fand.

Die dem Ankémmling damals wie heute vorgestellte Pseudo-Wehrhaftigkeit
der Auflenfront von Anet war in mehrfacher Hinsicht sinnfiillig: Sie verwies
zum einen auf die Tradition des Ortes und seiner Besitzer, der Herren von
Brézé, die vor allem als Militdrs Karriere gemacht hatten. Fiir Diane de
Poitiers war es wichtig, die lange Verbundenheit der Familie ihres Mannes
mit Anet und die Soliditdt ihres eigenen, aus der Ehe mit Brézé abgelei-
teten Rechtsanspruchs auf die ehemals konigliche Doméne hervorzuheben.
Der personliche Besitz war ihr erst relativ spidt und im Rahmen einer Aus-

1177ur Baugeschichte von Anet vgl. das folgende Kap. 111.4.1./ S. 169-182. Speziell zur
Siidfront mit dem Torbau vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 263f.; Prinz/Kecks 1985,
S. 587; Hoffmann 1973-74, S. 147-148; Roussel 1875, S. 30ff. — Es gibt heute keine nen-
nenswerte stddtebauliche Verbindung zwischen dem Schloss und der Ortschaft Anet.
Das Eingangsportal der Siidfront korrespondierte vermutlich auch frither nicht mit einer
Wegachse. Vgl. die Luftaufnahme in: Woodbridge 1986.

118Dje siidliche Umfassungsmauer inkl. Pavillons misst etwa 140 Meter. Vgl. die Graphik in
Prinz/Kecks 1985, Abb. 96¢c / S. 116. — Zur pierre-et-brique-Bauweise vgl. Prinz/Kecks
1985, S. 210; Sartre 1981. — Die Graphiken von Ducerceau zeigen Pavillons mit lan-
zettformigen Grundrissen, was sie Bastionen dhnlich macht, aber nicht der gebauten
Realitdt entspricht.

119Vg]. Prinz/Kecks 1985, S. 137-138.
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nahmeregelung zugesprochen geworden.'?® Der spielerisch in Frage gestellte
Festungscharakter der dufleren Schauseite von Anet diente aber auch als eine
iiber Kontraste argumentierende Ankiindigung der Wohnlichkeit und Dekor
akzentuierenden Modernitit des Schlosses dahinter.'?! Seine Besitzerin wurde
so schon fiir den ersten Blick als eine ebenso traditionsbewusste wie avancierte
Bauherrin gekennzeichnet.

Den Zugang zum Inneren der Schlossanlage von Anet regelt ein ur-
spriinglich nur iiber eine hélzerne Zugbriicke'?? zu erreichender Torbau, der in
der exakten Mitte der Umfassungsmauer aus der Flucht hervorspringt. Mas-
siv und verspielt zugleich fiigt er sich harmonisch in die Siidfront ein. Gleiche
Geschof3- und Gesimshéhen, Terrassen und das Motiv der durchbrochenen
Briistungen verbinden Torbau und Mauer. Die hoch aufragende Portalzone
mit ihrer modernen architektonischen Formensprache, den wertvollen Bauma-
terialien und dem vielfiltigen Dekor unterstrich die besondere Bedeutung die-
ser Ubergangs- und Durchgangssituation. Eine Zeichnung Antoine Carons aus
den spéten 1560er Jahren (Abb. 11) macht das anschaulich.!?® Seine Darstel-
lung des aus dem Schloss zur Jagd ausziehenden Hofes présentiert den Torbau
als eine Art Nadelohr, durch das die zuvor im Ehrenhof der Dreifliigelanlage
versprengten Mitglieder der Jagdgesellschaft sich in einen geordneten Zug
aus Menschen und Tieren verwandeln. Der Torbau von Anet erscheint hier
als ein Ort der Transformation und Verdichtung. Zur Zeit Dianes de Poitiers
markierte er die Schwelle zu ihrem personlichen Herrschaftsbereich. An dieser
Situation des Ubergangs wurden die reprisentativen Anspriiche der Schloss-
herrin und die Facetten ihrer Identitdt programmatisch verkiindet. In einem
komplexen Miteinander von rdumlicher Anordnung und visueller Inszenierung
liefen hier — als Auftakt — mehrere Bedeutungsstriange zusammen. Der Besu-
cher wurde in konzentrierter Form eingestimmt auf das, was ihn im Inneren
der Anlage erwartete. Deshalb stehen der Torbau und die Aufschliisselung sei-
ner Komponenten am Anfang dieser Ausfithrungen zur Repriisentation Dianes
de Poitiers in Anet.

120vgl. S. 139-140 (Kap. I11.2.).

121Das Zusammenspiel von Tradition und Traditionsbewusstsein anzeigender Festungs-
architektur und modernem Residenzbau lisst sich auch bei anderen Schldssern der
franzosischen Renaissance beobachten, so z.B. in Gaillon, Le Verger, Bury, Nantouillet
und Ecouen.

122Dje Zugbriicke wurde 1690 durch eine Steinbriicke ersetzt. Vgl. Roussel 1875, S. 29.

123Die Zeichnung Carons hilt vermutlich den Besuch Karls IX. in Anet 1567 fest. Zu dem
Zeitpunkt war das Lehensgut auf den Schwiegersohn Dianes, Claude de Lorraine, den
Herzog von Aumale, iibergegangen, der Gouverneur von Burgund war und das Hofamt
des grand veneur de France innehielt. Die Zeichnung diente als Vorlage fiir eine ver-
mutlich von Katharina von Medici in Auftrag gegebene 8-teilige Tapisserie, die sog.
Valois-Tapisserie (um 1575, Florenz, Uffizien). Dabei wurde der von Caron entworfene
Auszug zur Jagd in einen Auszug des Hofes aus Anet verwandelt. Vgl. Groér 1987, v.a.
S. 126-127. — Zu Antoine Caron s. Ehrmann 1986.
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Der Torbau und sein bautypologischer Kontext

Fiir den Torbau von Anet wurde ein heller Kalkstein aus Vernon verarbei-
tet, der sich optisch von der pierre et brique-Ansicht der Schlossmauer ab-
hebt. Gezielt gesetzte Dekorelemente aus Marmor, Porphyr, Serpentinstein
und Bronze bereichern die Farbskala und das plastische Moment (FT 5).124
Der imposante Bau ist ein verspieltes Zitat des romischen Triumphbogens in
der anspruchsvolleren Variante, also mit einer hoheren Mittel6ffnung zwischen
niedrigeren Seiten6ffnungen. De ’Orme variierte den klassischen Prototyp in
mehrfacher Hinsicht:'?® Die Seitendffnungen des Vorbildes sind in Anet nur
rundbogig iiberfangene Scheintiiren zwischen dorischen Siulen.!?¢ Die ,Mit-
teloffnung® ist nicht in der ganzen Hohe durchbrochen und war zudem bei
geschlossenem Tor und hochgezogener Zugbriicke nur noch als duflere Form
zu erkennen. Zudem liefl De I’Orme die Geschosse des klassischen Triumphbo-
gens regelrecht verrutschen und dadurch das Zusammenspiel von Mittelpartie
und Seitenteilen bewegter erscheinen. In Anet ist die obligate Inschrifttafel
nicht tiber der ;Hauptoffnung’, sondern unter dem nun mit Benvenuto Cellinis
Nymphe de Fontainebleau plastisch gefiillten Tympanon angebracht, wo sie
das Gebilk der dorischen Ordnung unterbricht. Das Tympanon wiederum,
dessen Rundbogen den Triglyphen-Dekor aus den Seitenpartien {ibernimmt,
vereitelt eine durchlaufende Attika. Deren géinzlich unklassisch mit Konsolen,
Rundnischen und einer Uhr gestaltetes Mittelstiick scheint um ein Geschof3
nach oben verschoben und tragt als Bekronung — statt der Quadriga — einen
Hirsch und vier Jagdhunde aus Bronze. Die niedrigeren, von durchbrochenen
Balkonbriistungen abgeschlossenen Seitenpartien sind gegeniiber dem Mittel-

12471 den verwandten Baumaterialen vgl. De ’Orme 1964, fol. 247 v° : ,[...] tout le portail
fait de pierre de Vernon, enrichie de marbres, porphyres, serpentins, & de bronze signam-
ment sur les portes, & aux tables d’attente. Les metopes qui sont entre les triglyphes, &
tous les triglyphes, mesmes ceux qui sont sur ’arceau de la porte, sont de marbre noir:
tous les bouillons de fueilles & fruicts se voyent entre les triglyphes, estans fort bien faits.*
Vertragsdokumente vom 6. April 1551, 20. Februar und 3. September 1552 betreffen z.T'.
umfangreiche Lieferungen von Marmor und Porphyr, die vermutlich fiir das Portal be-
stimmt waren. Vgl. Roy 1920, S. 302-303, 313-314 u. 342-343. Der schwarze Marmor
wurde u.a. aus Rouen von der Witwe des Kathedralbaumeisters Simon Vitecoq bezo-
gen. Vielleicht handelte es sich hierbei tatsdchlich, wie Maurice Roy vermutet, um einen
Restbestand des fiir die Errichtung des Grabmals von Louis de Brézé in der Kathedrale
von Rouen bereitgestellten Marmors. Damit wére eine feine Verbindung zwischen der
letzten Ruhestitte Brézés und dem von Diane de Poitiers auch ihm zu Ehren errichteten
Anwesen in Anet geschaffen gewesen — nicht unidhnlich der durch die Cellini-Nymphe ge-
schaffenen Verbindung zwischen Anet und Fontainebleau (s.u.). Zum Grabmal in Rouen
vgl. Kap. I11.8.2./ S. 315-343.

125Das Triumphbogen-Motiv verarbeitete De ’Orme auch bei dem 1548 von Heinrich II. in
Auftrag gegebenen Grabmal fiir Franz I. und Claude de France in der Abteikirche von
Saint-Denis. Dort verwendete er die ionische Ordnung, kombiniert mit den Proportionen
der korinthischen. Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 185-186.

126yg]. Prinz/Kecks 1985, S. 587.



156 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

teil etwas zuriickgesetzt, so dass kleine Terrassen oder Aussichtsplattformen
links und rechts des Tympanons entstehen.'?”

In der von Wolfram Prinz und Ronald W. Kecks skizzierten Entwicklung des
Torbaus im franzosischen Schloss der Frithen Neuzeit gilt Anet als Hohepunkt.
Das ,,wehrhafte AuBere“ der spétmittelalterlichen Torbauten habe sich hier
zu einer ,pomposen Triumpharchitektur gewandelt“, die den Zugang zum
Ehrenhof auf eine neue Art gestalte.'® Das ist sicherlich richtig. De 1'Ormes
Entwurf ist in vielerlei Hinsicht auflergewthnlich und blieb im Prinzip auch
ohne Nachfolge.'?? Doch lassen sich sinnfillige Beziige zu anderen Residenzen
der Zeit aufzeigen, die das Spezifische der in Anet gefundenen Losung stérker
hervortreten und mit Blick auf den Représentationsanspruch der Bauherrin
Diane de Poitiers differenzierter betrachten lassen. Fiir die Eingangssituation
im franzosischen Schlossbau lisst sich ndmlich ab dem ausgehenden 15. Jahr-
hundert eine Entwicklung der den Zugang zur cour d’honneur regelnden Por-
tale zu regelrechten Triumpharchitekturen beobachten — und dies sowohl an
koniglichen Bauten wie auch an den Residenzen einiger Favoriten. Auf Be-
sonderheiten dieses Phénomens und seine Implikationen fiir das Profil der
Schlossbesitzer sei hier etwas ausfiihrlicher eingegangen.

Prinz und Kecks bezeichnen als Triumphportal oder Ehrenpforte ein mehr-
zoniges Eingangsportal, fiir dessen Gestaltung ausgewihlte Elemente des an-
tiken Triumphbogens adaptiert werden.'3® Der architektonische Rahmen ist
jedoch ein anderer, denn die Ehrenpforte steht nicht frei, sondern ist integra-
ler Bestandteil der Auflenfassade eines Schlossfliigels. Als vermutlich frithestes
Beispiel eines solchen Triumphportals gilt die aile Louis XII des koniglichen
Schlosses von Blois, ab 1498 errichtet (Abb. 25). Der vertikale Aufbau — Tor-
bogen, Attika, Reiternische und Baldachin — orientiert sich hier noch nicht an
der Geschofzahl und Fassadengestaltung des Fliigels. Bei spéteren Bauten ist
das Zusammenspiel der Bauteile stringenter aufeinander abgestimmt.

Ein signifikantes Motiv der antikisch inspirierten Ehrenpforte in Blois ist
das Reiterbild des Konigs, des obersten Machthabers im Reich. Am Fliigel
Ludwigs XII. war es vielleicht vollplastisch, vielleicht nur im Hochrelief, si-
cher aber in Stein gearbeitet und in der grofien Nische iiber dem Durchgang

2TDer gesamte Bronzeschmuck des Eingangsportals war 1875 nicht mehr an seinem Platz
und wurde erst spéter durch Kopien ersetzt. Laut Roussel (1875, S. 34) war 1856 eine
einfache Uhr an die Stelle des zu dem Zeitpunkt vermutlich verlorenen Exemplars aus
dem 16. Jh. montiert worden. Zu dem Hirsch mit Hunden sind zwei Auftragsdokumente
aus dem Jahr 1555 iiberliefert. Vgl. Roy 1929, S. 319.

128Prinz/Kecks 1985, S. 244 u. 246. Volker Hoffmann (1973-74, S. 147-148) hebt die ,,dichte
Verschriankung der Bastion, des Belvedere und des Triumphportals®“ am Siideingang von
Anet hervor.

1290ffenbar war sich De ’Orme der Besonderheit seiner in Anet gefundenen Losung bewuBt.
In seinem Architekturbuch widmet er dem Torbau, ,,[qui] meriteroit beaucoup plus grand
escriture, ein eigenes Kapitel. Vgl. De I’Orme 1964, fol. 247 v° -248 r°.

130Vgl. hierzu und im Folgenden Prinz/Kecks 1985, S. 247-261.
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platziert.'! Deren Architektur und Dekor sind noch stark dem gotischen For-
menvokabular verhaftet. Das gleiche gilt fiir den Balkon rechts der Portalzone
in der ersten Etage, der in Verbindung mit der Ehrenpforte als Erscheinungs-
loge des Herrschers fungierte.'3? Hingegen zeugen das Reiterbild, die darun-
ter ehemals angebrachte lateinische Inschrift zum Lob Ludwigs XIL.133, das
grofle rundbogige Tor mit seitlich vorgelegten Halbsédulen und der Kandelaber-
Schmuck auf den dariiber aufgehenden Fialen von der beginnenden Renais-
sance in Frankreich. Die Komposition ist eindeutig italienischen Vorbildern
aus dem Bereich der ephemeren Festkultur und auch der gebauten Architek-
tur, insbesondere dem Eingangsportal Alfons II. am Castel Nuovo in Neapel,
verpflichtet. 34

Waéhrend das in Blois gefundene Schema des Triumphportals mit Reiter-
standbild an den Schléssern der Nachfolger Ludwigs XII. keine Nachfolge
fand,'3® wurde es von konkurrierenden Adelshéusern adaptiert. Um 1520 ent-
stand die Ehrenpforte des Herzogspalastes in Nancy, die gotisches und antikes
beziehungsweise italienisches Formenvokabular kombiniert und deren mittig
zwischen zwei Balkonen platzierte Nische ein Reiterstandbild des Hausherrn,

131Die heute in Blois zu sehende Reiterstatue datiert von 1857 und weicht in einigen De-
tails von dem in der Revolution zerstorten, aber in einer Zeichnung aus der Sammlung
Gaignieres (Paris, BnF) iiberlieferten Original ab. Vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 256; Scheller
1985, S. 52-54; Verdon 1978, S. 147 u. 347-349; Daudin 1973. — Das Reiterbild als Ho-
heitszeichen taucht im franzdsischen Portalbau schon frither auf. So wurde nachweislich
am Haus des Jacques Cceeur in Bourges zwischen 1443-51 ein Reiterbild Karls VII. an
der AuBlenseite des Portals installiert. Ein Reiterbild des Hausherrn war auf der Hofseite,
also hinter dem des Konigs, angebracht. Vgl. Scheller 1985, S. 54; Cohen 1973, S. 146/
FN 29.

132Das Reiterbild steht unter einem Baldachin in der von Fialen, Wimpergen und Ma8-
werk gerahmten Nische. Deren Riickwand war urspriinglich mit goldenen Lilien auf blau-
em Grund geschmiickt bzw. farbig gefaft. — Zur Erscheinungs- oder Herrscherloge vgl.
Prinz/Kecks 1985, S. 260-261.

133Die von dem italienischen Dichter Faustus Andrelinus verfaBte Inschrift lautete: ,, HIC
UBI NATUS ERAT DEXTRO LODOVICUS OLIMPO, SUMPSIT HONORATA RE-
GIA SCEPTRA MANU. FELIX QUAE TANTI FULSIT LUX NUNTIA REGIS; GAL-
LIA NON ALIO PRINCIPE DIGNA FUIT. FAUSTUS, 1498 (Hier, wo er geboren war
unter heilbringendem Himmel tibernahm Ludwig mit erlauchter Hand das Konigszepter,
gliicklich das Licht erstrahlt des Kiinders eines so grofien Koénigs; Gallien war keines an-
deren Fiirsten wiirdig.) Zit. und Ubersetzung nach: Prinz/Kecks 1985, S. 257. An der
Stelle der Inschrift befindet sich heute ein Stachelschwein mit den Initialen von Ludwig
XII. und Anne de Bretagne.

134ygl. Prinz/Kecks 1985, S. 247. — Karl VIII. wurde bei seiner entrée in Pisa 1495 mit
einem ephemeren Reiterstandbild auf einem Triumphbogen geehrt. Auch bei dem fei-
erlichen Einzug Ludwigs XII. in Mailand im Juli 1509 war ein prominenter Teil der
ephemeren Festarchitektur ein grofier Triumphbogen mit bekronendem Reiterstandbild,
das den Konig darstellte. Vgl. Girard Pipau 1972, S. 178; Lecoq 1987, S. 488; Hochner
2006, S. 114 u. 119.

135Das iiber Zeichnungen von André Félibien bekannte Holzmodell von Schloss Chambord
sah offenbar ein Reiterbild an der zur Wasserfliche gewandten Auflenfassade vor. Es
wurde jedoch nicht realisiert. Vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 257 u. 401. — Zu Reiterbildern
an franzosischen Adelsresidenzen vgl. ebd., S. 250-253.
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Herzog Antoine von Lothringen, ausfiillt.!36 Die am kéniglichen Schloss von
Blois realisierte Portalgestaltung findet sich auch mehrfach an den Residen-
zen des der Krone besonders eng verbundenen franzosischen Schwertadels.
Pierre de Rohan de Gié liefl an seinem neu erbauten Schloss Le Verger um
oder bald nach 1500 eine #hnliche Ehrenpforte errichten. Uber der mit einer
Zugbriicke gesicherten Einfahrt von der basse cour zur cour d’honneur stand
ein Reiterbild Rohans in einer von einem Baldachin iiberfangenen Nische. Es
markierte, #hnlich wie in Blois, sowohl den Zugang zum Schlossinneren als
auch den Wohntrakt des Hausherrn. Uber den die Nische rahmenden Siulen
war jeweils ein Stachelschwein, das Symboltier Ludwigs XII., angebracht. Ei-
ne Inschrift pries den maréchal und seine langjéhrigen Verdienste um die
franzosische Krone.!3” Aus der Regierungszeit Franz’ I. sind triumphale Ein-
gangsportale mit Reiterstandbild fiir das Schloss von La Roéche du Maine,
die Residenz von Charles Tiercelin, einem engen Kampfgefihrten des Konigs

136Zum Herzogspalast in Nancy vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 250-252; Babelon 1989/2, S. 96-
98. Das Reiterbild wurde in der Revolution zerstért und 1851 durch eine Kopie ersetzt.

137Pierre de Rohan (1450-1514) war 1465 als adeliger Waisenjunge an den Hof Ludwigs XI.
gekommen, der ihm 1472 das Lehensgut Gié in der Champagne iibertrug. Er bewéhrte
sich auf dem Schlachtfeld und als Diplomat und wurde 1476 zum maréchal de France
ernannt. Unter Ludwig XII. setzte Pierres Aufstieg sich fort. Der neue Konig machte
ihn zu seinem Stellvertreter in der Bretagne und zum Chef des conseil du roi. Pierre
de Rohan begleitete Ludwig XII. auf den Italienfeldziigen und nahm neben dem Konig
an dem feierlichen Einzug der franzodsischen Truppen in die Stadt Genua im April 1502
teil. Wenige Jahre spédter wendete sich das Gliick: Pierre wurde 1504 des Verrats ange-
klagt. Zusétzliche Anschuldigungen der Konigin Anne de Bretagne besiegelten 1506 sein
Schicksal. Er fiel in Ungnade, musste seine Posten als maréchal de France und Tutor des
jungen Franz von Angouléme aufgeben und den Hof verlassen. Schon 1492 hatte Pierre
de Rohan de Gié Landbesitz im Anjou, im heutigen Departement Seiches-sur-le-Loir,
erworben, wo er fortan die Errichtung einer grofien, zwei Hofe umfassenden Residenz, Le
Verger, betrieb. 1499 konnte er mit Colin Biart einen schon vom Konig fiir den Umbau des
Schlosses von Amboise beschéftigten Baumeister zur Fortsetzung der Arbeiten gewinnen.
Die regelmiBige Schlossanlage, von der heute nur noch wenige Uberreste erhalten sind,
verband mittelalterliche Festungsarchitektur mit der italienischen Renaissance entlehnten
Bau- und Dekor-Elementen. Pierre de Rohan war zudem einer der ersten franzdsischen
Kunstsammler im modernen Sinn. Er lie8 sich antike und moderne Biisten, Statuen und
Medaillen aus Italien bringen und inszenierte sie im Ehrenhof von Le Verger, vielleicht
auch in eigens dafiir eingerichteten Sammlungsraumen im Inneren des Schlosses. Auf sei-
nen ausdriicklichen Wunsch hin, eine Kopie von Verrocchios (oder Donatellos?) David in
Florenz zu besitzen, vergab die Signoria einen entsprechenden Auftrag an Michelangelo.
Pierre de Rohan wollte die Statue auf einem Sockel in der Mitte der cour d’honneur von
Le Verger installieren. Zum Zeitpunkt der gegen ihn gerichteten Anklage 1504 war die
Figur offenbar noch nicht fertig. Zu Pierre de Rohan vgl. Mayer/Bentley-Cranch 1994,
S. 39-40. Zu Le Verger vgl. Babelon 1989/2, S. 37-38; Prinz/Kecks 1985, v.a. S. 82-83.
Weitere, ebenfalls heute nicht mehr erhaltenen Residenzen Rohans waren das Schloss von
Mortier-Croller und das Herrenhaus von La Motte-Glain. Vgl. Scheller 1985, S. 51. Zu
dem Reiterbild in Le Verger vgl. Hochner 2006, S. 225; Prinz/Kecks 1985, S. 250; Schel-
ler 1985, S. 54 u. 55. Fiir Ansichten der nur iiber einen Stich von I. Boisseau und eine
Zeichnung aus der Sammlung Gaigniéres (beide Paris, BnF) iiberlieferten Ehrenpforte
siehe: Prinz/Kecks 1985, S. 83 u. 250; De I'Italie & Chambord 2004, S. 16.
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unter anderem in der Schlacht von Pavia, sowie fiir Assier, das Schloss von
Galiot de Genouillac, grand maitre de Uartillerie und grand écuyer de France,
belegt.'3® In der Zeit Heinrichs II. entstand eine Ehrenpforte am Schloss von
Ecouen, der Hauptresidenz des Konnetabels Anne de Montmorency.

Das an der Schwelle zum eigenen Herrschaftsbereich iiber dem Durchgang
zum Ehrenhof platzierte Reiterbild gehorte offenbar zur Représentation be-
sonders exponierter Vertreter des franzosischen Schwertadels, die sich an der
Seite des Monarchen im Kampf bewédhrt hatten und dadurch zu Ruhm, Ein-
fluss und Macht gekommen waren. Diese Inszenierung des klassischen Herr-
schaftsmotivs und Hoheitszeichens mutet ambivalent an, denn im Kontext
einer auch architektonisch und funktional an die Ehrenpforte Ludwigs XII. in
Blois ankniipfenden Eingangssituation signalisierte das Reiterbild eine imi-
tatio des koniglichen Vorbildes, die Verbundenheit und Konkurrenz gleicher-
maflen zum Ausdruck brachte. Der Monarch geriet zum primus inter pares
einer dem Heil der franzosischen Krone verpflichteten Gruppe von Vasallen,
die daraus auch eigene Machtanspriiche ableiteten und nach auflen demon-
strierten.!3?

Besonders ausgeprigt war diese doppeldeutig auslegbare Anverwandlung
der koniglichen Tkonographie beim Schloss von Ecouen gegeben. In der Re-
sidenz von Anne de Montmorency wurde das Reiterbild in eine sehr avan-
cierte Ehrenpforte integriert, die auf den koéniglichen Schlossbau nicht nur
Bezug nahm, sondern ihn an formaler Stringenz woméglich noch iiberbot.
Aus der Flucht der Auflenfassade des heute nicht mehr erhaltenen Ost-
fliigels von Ecouen sprang mittig eine dreigeschossige Portikus-Architektur
hervor, die Durchgang, Erscheinungsloge und Reiternische auf einer Achse
zusammenfiihrte (Abb. 30). Flankierende S#ulen- respektive Hermenpaare
akzentuierten die drei Geschosse des Portikus, und in der mit einer Ton-
ne iiberwélbten abschlieBenden Nische war die Darstellung eines Reiters in
klassischer Riistung auf einem all’antica steigenden Pferd zu sehen.'?® Der
dreigeschossige Aufbau mit groflien Logen beziehungsweise Nischen findet sich
auch beim grofien Treppenhaus in Saint-Germain-en-Laye, dessen massiver,
vorspringender Bau die Mittelachse der breiten Hauptfassade zum Garten
akzentuiert. Deutlicher noch sind die Ankliange des Portikus von Ecouen an
den Porte Dorée genannten Eingangspavillon im Schloss von Fontainebleau,

1387u Charles Tiercelin und La Réche du Maine vgl. Crozet 1951; Babelon 1989/2, S. 152-
155. Zu Assier vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 615-624; Babelon 1989/2, S. 262-266; Chatelet-
Lange 1984; Gebelin 1927, S. 48-51.

139Fiir dieses ambivalente Moment von Konkurrenz und Néhe vgl. Scheller 1985, S. 55.

14074 Eingangsfliigel und -portikus von Ecouen vgl. S. 195-196 (Kap. I11.4.3.). Der Portikus
wurde 1787 abgebrochen und ist nur in Ansichten Ducerceaus iiberliefert (Abb. 29 u.
30). Nach diesen scheint es, als handelte es sich im obersten Geschof8 um ein Reiterrelief
und nicht um eine vollplastische Darstellung.
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der bis in die 1560er Jahre den Zugang zur cour ovale, dem alten Ehrenhof
regelte (Abb. 34).141

In Anet gibt es keine Ehrenpforte, aber einen Torbau, der wesentliche Ge-
staltungselemente der Ehrenpforte integriert beziehungsweise adaptiert. Auf
die Anspielungen an den romischen Triumphbogen wurde bereits hingewie-
sen. Obwohl das Eingangsportal zur cour d’honneur in Anet nicht in die
Auflenfassade eines Gebédudefliigels, sondern in die Schlossmauer eingebunde-
nen ist, wird das Motiv der Erscheinungsloge gleichwohl zitiert in den kleinen
Balkonen der Seitenpartien, die ehemals von den Schlossfliigeln aus iiber Ter-
rassen erreichbar waren (Abb. 9). Das festungsartige Gepringe der Torbaus
und der Stidfront mit Wassergraben, Zugbriicke, Kettenléchern und Schief3-
scharten sind ebenso wie die Verwendung der dorischen Ordnung — ,,masculin
et plus rude“!*2 — als Verweise auf das minnlich-martialische Moment der
Ehrenpforte zu lesen. An die Stelle des Reiterbildes tritt das von Benvenuto
Cellini urspriinglich fiir Fontainebleau geschaffene Bronzerelief einer Nymphe
mit Tieren. Dieser Kunstgriff ist ebenso raffiniert wie stringent: Die ausge-
streckt lagernde Naturgottheit am Torbau von Anet erscheint als eine weibli-
che Entsprechung der Reiterbilder an den Ehrenpforten von Blois, Le Verger,
Assier, La Roche du Maine und vor allem, da unmittelbar zeitgendossisch,
Ecouen. Aus der Summe de Beobachtungen lasst sich schlussfolgern, dass fiir
den Torbau in Anet eine etablierte und dezidiert méannlich kodierte Eingangs-
situation aufgegriffen und fiir den ,weiblichen Schlossbau‘ passend gemacht
wurde. Die Favoritin Diane de Poitiers signalisierte damit ihren Anspruch auf
Ebenbiirtigkeit mit den méchtigen Mé&nnern des Reiches.

Die Nymphe de Fontainebleau von Benvenuto Cellini

Nach wie vor ist unklar, auf wessen Initiative hin die Cellini-Bronze um
1551/52 von Fontainebleau nach Anet gelangte, wo sie an so prominenter
Stelle installiert wurde (FT 5 u. 6). Aus der Luft gegriffen ist die Behaup-
tung Maurice Roys, Philibert De I’Orme habe die Bronzeteile ,,in irgendeinem

141Es ist verfithrerisch hier einen noch spezifischeren Bezug erkennen zu wollen: Das ap-
partement Annes de Montmorency in Saint-Germain-en-Laye befand sich direkt neben
dem groflen Treppenhaus, wihrend er in Fontainebleau einige Rdume in der Porte Dorée
bezog. Der Konntabel kontrollierte quasi den Zugang zum Schloss. Vgl. S. 70-72 (Kap.
I1.3.2.) u. 130-132 (Kap. IIL1.1.) — Auf den Vorbildcharakter der zum Tal gewandten Fassa-
de des Palazzo Ducale in Urbino fiir die Porte Dorée in Fontainebleau wurde wiederholt
hingewiesen. Vgl. z.B. Prinz/Kecks 1985, S. 420. — Neben der iiber das Reiterbild und
die architektonische Gestaltung angestrebten, Verbundenheit und Unabhéngigkeit glei-
chermaflen signalisierenden Analogie mit den Bauten der franzdsischen Krone, kénnte fiir
Anne de Montmorency auch der Vergleich mit der Favoritin eine Rolle gespielt haben. Das
Eingangsportal von Ecouen entstand vermutlich zeitgleich mit dem nordlichen corps de
logis in Anet, und dessen Hoffassade wies ebenfalls eine aufwendige Portikus-Architektur
iiber drei Etagen auf (Abb. 10). Vgl. S. 194-199 (Kap. I11.4.3.).

142De ’Orme 1964, fol. 155 v°.
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Depot, vielleicht im Hoétel de Nesle gefunden® und das Tympanon des Tor-
baus in Anet entsprechend proportioniert.'? Der Beitrag des Architekten ist
nicht zu unterschitzen, doch muss auch die Bauherrin selbst als Ideenstif-
terin in Betracht gezogen werden. Dass Diane de Poitiers mit der Tradition
und repréisentativen Bedeutung von Ehrenpforte und Reiterbild vertraut war,
beweist die Gestaltung des von ihr 1536 in Auftrag gegebenen Grabmals fiir
ihren Gemahl Louis de Brézé. Das in der Scheitelkapelle der Kathedrale von
Rouen errichtete Monument zeigt in der oberen, triumphbogenartigen Partie
ein vollplastisches Reiterstandbild des Verstorbenen (FT 7).14* Eine dhnliche
Inszenierung Brézés am Eingangsportal von Anet empfahl sich schon deshalb
nicht, weil seine Karriere als Feldherr, grand sénechal und Gouverneur der
Normandie nicht in die Regierungszeit Heinrichs II. fiel. Ausschlaggebend fiir
die mit der Cellini-Nymphe gefundene Losung diirfte aber gewesen sein, dass
Diane de Poitiers keine nur mittelbare Représentation {iber den Status ih-
res verstorbenen Mannes, sondern eine sinnféllige Inszenierung der eigenen
Machtposition wiinschte. Und dies dort, wo sich im Kontext der Ehrenpforte
der Konig und seine grofien Militars zu Pferde zeigten. Von der nicht fertig ge-
stellten Bronzearbeit Cellinis fiir Franz I. und ihrem unriihmlichen Schicksal
wird Diane de Poitiers gewusst haben ebenso wie von dem Entstehungszu-
sammenhang und der geplanten Anbringung des Kunstwerks am Schloss von
Fontainebleau.

Mit Cellinis Nymphe kommt eine weitere Zugangs- und damit Schwellen-
situation ins Spiel, die fiir die Wahrnehmung des Torbaus in Anet vermut-
lich ebenso bedeutsam war wie die skizzierte Referenz auf Gestaltungsmerk-
male der Ehrenpforte. Der Kiinstler hatte die Bronzearbeit ndmlich fiir das
Tympanon der Torbogenriickwand im Erdgeschofl der Porte Dorée entwor-
fen.'4> An den Torbau von Anet gelangte somit ein fiir den Eingangspa-
villon von Fontainebleau entworfenes Kunstwerk, dessen Platzierung an der

143Roy 1929, S. 303: ,[...] 'ceuvre de Benvenuto Cellini, remarqué par lui [i.e. De 'Orme]
dans un dépot quelconque, peut-étre a ’hotel de Nesle, et pour laquelle il avait propor-
tionné le tympan de la porte d’Anet.“ Dazu s.a. Grodecki 1971, S. 55; Pressouyre 1971,
S. 89; Jestaz 2003, S. 105/ FN 73. Bertrand Jestaz vermutet, dass De I’Orme angesichts
der von Cellini hinterlassenen Fragmente eine Verwendung fiir Fontainebleau ausschloss,
aufgrund der Qualitit der Arbeit dem Koénig aber eine Verwertung in Anet vorschlug.
Heinrich II. habe dem zugestimmt. Eine (Mit-)Entscheidung Dianes de Poitiers erwigt
Jestaz nicht. De ’Orme (1964, fol. 247 v ") selbst lobt in seinem Kapitel zum Portal
von Anet die exzellente Bronzearbeit, kommentiert aber nicht deren Herkunft. — Von
Cellinis Entwurf wurden offenbar nur die Einzelteile der Liinette und die Fackeln hal-
tenden Viktorien fiir die Zwickelsituationen gegossen. Letztere sind iiber Gips-Abdriicke
aus dem ausgehenden 18. Jh. iiberliefert (Paris, Musée du Louvre). Von den beiden
Satyr-Gestalten, die das Portal flankieren sollten, haben sich eine Zeichnung und zwei
Bronze-Modelle Cellinis erhalten. Vgl. hierzu Marsden/Bassett 2003.

144v/g]. S. 325-329 (Kap. I11.8.2.).

145Fiir eine Rekonstruktion des Entwurfs von Cellini am urspriinglichen Anbringungsort
in Fontainebleau vgl. Jestaz 2003, S. 99-119, insb. S. 109ff. Zur Porte Dorée und der
Bedeutung der Cellini-Nymphe fiir diesen Eingangspavillon vgl. Herrig 1992, S. 142-172.
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Schwelle zum Ehrenhof beibehalten beziehungsweise jetzt erst — in reduzierter
Form und in einem anderen architektonischen Kontext — verwirklicht wurde.
Der Entschluss Franz’ I., den italienischen Kiinstler ,,etwas Schones zur Aus-
schmiickung seiner Fontaine Belio ausfiihren [zu] lassen“14¢, war von Anne de
Pisseleu angeregt und befordert worden.!4” Die pointiert abgewandelte Um-
setzung der urspriinglich fiir Fontainebleau gedachten Idee kann vielleicht als
ein rollenbewusstes Ankniipfen Dianes de Poitiers an ihre ,Vorgéngerin‘ in
der Position der Favoritin gedeutet werden. Noch bemerkenswerter ist aber
der Umstand, dass die nach Anet verbrachte und dort in den Torbau in-
tegrierte Nymphe de Fontainebleau eine besonders enge Verbundenheit die-
ser Residenz mit einem der wichtigsten und kiinstlerisch innovativsten der
koniglichen Schldsser anzeigte. Die Bauherrin von Anet demonstrierte damit
ihre privilegierende Nédhe zur Krone in kiinstlerischer wie machtpolitischer
Hinsicht.

Heinrich II. muss ihr die bekannte Bronzearbeit geschenkt haben, viel-
leicht tatséchlich nach einer Intervention De I’Ormes. Der Besitz von Cel-
linis Nymphe de Fontainebleau war somit auch ein Zeichen besonderer
koniglicher Gunst, weshalb die Bronze gleich am Eingang zum Schloss von
Anet prisentiert wurde. Das Kunstgeschenk und seine sinnfillige Inszenie-
rung bezeugen, dass beiden, der Favoritin und auch dem Monarchen, an der
Sichtbarkeit ihrer Verbindung gelegen war.

Huldigungen an den Konig

Waéhrend einige ménnliche Favoriten an ihren Residenzen vor allem iiber das
Reiterbild, also durch die Ubernahme eines einschligig tradierten Motivs,
einen Bezug zur Repriisentation des Monarchen herstellten, fand in Anet eine
materielle Ubertragung urspriinglich kéniglichen Bauschmucks statt. Cellinis
translozierte Nymphe kénnte man als eine ,,geschenkte Spolie“ bezeichnen.
Mehr als andere Adelsresidenzen der Zeit geriet Anet dadurch zu einer Art
Trabant oder Auflenposten koniglicher Herrschaft. Diane de Poitiers betrieb
ihrerseits eine exzessive Huldigung an Heinrich II., die insbesondere in seiner
in Anet allgegenwirtigen Emblematik Ausdruck fand.*®

Auch in dieser Hinsicht machte das Eingangsportal einen Auftakt. Hier
setzte sich die Tradition der am Auflenbau angezeigten Unterordnung des
Schlossbesitzers beziehungsweise der Schlossbesitzerin unter die oberste Ge-
richtsbarkeit des Konigs fort.!4 Gleich zweifach am Torbau prisent war das
Hirsch-Motiv: einmal in der Bronzearbeit von Cellini und zum anderen in

146 Cellini 2000, S. 454.

147ygl. hierzu S. 64-65 (Kap. 11.3.1.).

14874 den emblematischen Zeichen Heinrichs II. vgl. ausfiihrlich S. 247-258 (Kap. I1L.5.).

19Das erste Eingangsportal zu einer Schlossanlage war iiblicherweise der Ort, an dem Un-
terordnung unter den obersten Richter angezeigt wurde. Vgl. Salet 1992, S. 24: |Le
droit féodal imposait de présenter a extérieur les emblemes du seigneur-haut-justicier,
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der das Portal bekronenden Tiergruppe. Der méchtige, weit aus dem Re-
lief hervortretende Hirschkopf, der anndhernd mittig, unter dem Scheitel-
stein der Liinette platziert ist, und das vollplastische, zum Schloss gewandte
Tier der oberen Partie sind sowohl {iber die vertikale Achse als auch ma-
terialédsthetisch aufeinander bezogen. Der Hirsch aber ist ein traditionelles
Zeichen des franzosischen Monarchen.*®® Cellini war sich dieser Tatsache be-
wusst, als er die Nymphe de Fontainebleau fiir Franz I. schuf.!®! In den friihen
1550er Jahren und mit der Anbringung der Bronze in Anet ging die Referenz
auf Heinrich II. iiber. Den emblematischen Verweis auf diesen Konig unter-
streicht das iiber das Halbrund hinausragende und frontal sich darbietende
Hirschgeweih. Dessen Formgebung dhnelt einer Mondsichel, dem zentralen
Element der Emblematik Heinrichs II.152

Am Torbau von Anet ist die konigliche Mondsichel auch als ein eher deko-
rativ eingesetztes Gestaltungselement in den variationsreich durchbrochenen
Gelédndern der flankierenden Balkone und der sich links und rechts anschlie-
Benden Terrassenpartien zu finden (FT 5). Ein Versténdnis dieser Bereiche
als Relikt oder Zitat der zur Ehrenpforte gehorenden Erscheinungsloge wird

a I’époque que nous considérons [15. u. 16. Jh.] le roi de France; ceux des propriétaires
devaient étre plus discrets, sur les facades intérieurs.“

150vg]. Salet 1992, S. 21; Bath 1992, insb. Kap. I u. III. Ein Hirschgeweih als emblematischer
Verweis auf Franz 1. von Frankreich findet sich auch in dem illuminierten Frontispiz der
von Antoine Macault vorgelegten Ubersetzung von Diodorus Siculus (Abb. 4). — In einer
allegorischen Darstellung, die anléllich der entrée Franz’ I. in Lyon entstand, nimmt ein
mit der Kette des Ordens vom Heiligen Michael geschmiickter Hirsch eine prominente
Rolle als Reittier des Konnetabel Charles de Bourbon und Zugtier des kéniglichen Schiffes
ein (Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 86. 4 Extrav.). Vgl. Walbe
1974, S. 30-31.

151ygl. Cellini 2000, S. 457: ,, Fiir den Halbkreis hatte ich eine in schéner Haltung liegende
Frauenfigur entworfen. Die legte den linken [sic!] Arm auf den Hals eines Hirschen, der
eines der Embleme des Kénigs war.“ (Cellini 1901, S. 280: ,,una delle imprese del re“).

152Das in dem Hirsch der Cellini-Bronze vorgefundene und in Anet erst sichtbar und
sinnfillig gewordene Ineinandergreifen zweier koniglicher Zeichen, Hirsch und Mondsi-
chel, findet sich strukturell &hnlich in einem um 1548 entstandenen Kupferstich von Jean
Duvet (ca. 1548, 296 x 209 mm, Paris, BnF; Abb. in: Zerner 2003, S. 244). Die Darstel-
lung zeigt den jungen Konig in frontaler Ansicht als Hl. Michael. Uber dem gekrinten
Haupt ist wie ein Geweih eine grole Mondsichel platziert. Zu den Fiiflen Heinrichs liegt
ein niedergerungener Teufel. Die heroisch inszenierte Figur des Konigs wird von zwei
weiblichen Gestalten, Personifikationen Frankreichs und des Ruhmes, flankiert. Duvets
Graphik weist rechts unten ein leeres Feld auf, das wohl eine Gedenkinschrift aufnehmen
sollte. Vgl. Walbe 1974, S. 122. Zu dem in Langres als Goldschmied und Kupferstecher
tatigen Jean Duvet s. Zerner 1996, S. 311-323. — Am 29. September 1548 bekriftigte
Heinrich II. im Rahmen einer feierlichen Kapitelsitzung in Lyon die von ihm initiier-
te Wiederbelebung des Ordens vom Hl. Michael. In dem Jahr wurden drei ineinander
verschlungene bzw. an ihren Rundungen aneinandergelegte Mondsicheln als Ordensem-
blem eingefiihrt. Die symbolische Représentation des Ordens war also eng mit der Person
Heinrichs II. verkniipft.
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durch die — wenngleich sehr verhalten angezeigte — emblematische Besetzung
unterstiitzt.!53

Mit der unter dem Tympanon platzierten Inschrift unterstreicht Diane de
Poitiers ihre Huldigung an Heinrich II. und verleiht zugleich ihrem eigenen
Status als Bauherrin und Besitzerin von Anet verbalen Ausdruck: ,, PHOEBO
SACRATA EST ALMAE DOMUS AMPLA DIANAE / VERUM ACCEPTA CUI CUNC-
TA DIANA REFERT® (,Phoebus ist dieses grole Haus der Diana geweiht, ihm
bringt Diana das, was sie empfangen hat, als Gegengabe dar“).'* Die hier
ausgesprochene Weihe an eine ménnliche Gottheit wird durch die Wahl der
dorischen Ordnung bekréftigt. De ’Orme notiert in seinem Architekturbuch:
»|QJuand ils [les Anciens] vouloient faire un Temple & quelque Dieu, il employ-
ent I'ordre Dorique.“!?® Mit dem iiber die Inschrift adressierten Phobus Apoll
war Heinrich II. gemeint, dem hier als gottgleichem Herrscher und strahlen-
dem Forderer der Musen gehuldigt wurde.

Die Widmung respektive Weihe einer franzosischen Adelsresidenz an den
Konig in seiner Eigenschaft als Forderer der Kiinste gab es vor Anet bereits
im Schloss von Saint-Maur. Der in den frithen 1540er Jahren von Philibert
De I’Orme fiir den Kardinal Jean Du Bellay errichtete, allerdings nicht fertig
gestellte Bau mit symmetrischem Grundriss wies an der Hauptfassade zum
Innenhof einen Dreiecksgiebel mit einer Bronzebiiste Franz’ 1. auf. Auf dem
Relieffeld darunter waren die drei Grazien, Diana und die neun Musen dar-
gestellt. Nach Aussage De I’Ormes ,,widmeten und présentierten* die mytho-
logischen Frauengestalten den Ort ,,S. Maur des fossez, a la Majesté du Roy
FRANCOIS premier de ce nom.“**® Eine von Du Bellay selbst verfasste und
an eben diesem Gebdudefliigel, unterhalb des Reliefs angebrachte Inschrift

153Mondsicheln zwischen Palmzweigen finden sich auch an den Soffitten des dorischen Ar-
chitravs.

154 Jbersetzung nach Hoffmann 1973-74, S. 147. Gebelin (1927, S. 46/ FN 4) iibersetzt: ,La
vaste demeure de la vénérable Diane est consacrée & Phébus, & qui Diane rapporte tout
ce qu'elle en a récu.“ Die von Roussel (1875, S. 31) vorgeschlagene Ubersetzung, ,,Cette
magnifique demeure a été consacrée par Phébus a la belle Diane, et Diane lui offre
en retour tout ce qu’elle en a recu“, ist ebenfalls moglich, da ein elegisches Distichon
vorliegt, so dass ,,Phoebo“ auch als dativus auctoris (also ,von Phoebus“) aufgefasst
werden kann. Diese fiir den humanistisch Gebildeten erkennbare Doppeldeutigkeit diirfte
intendiert gewesen sein. Fiir Hilfe bei der Ubersetzung danke ich Ulrike Egelhaaf-Gaiser.
S.a. Walbe 1974, S. 140. — Die heute vor Ort befindliche Tafel mit der Inschrift ist eine
Rekonstruktion des 19. Jh.

155De ’Orme 1964, fol. 155 v°.

156Ebd., fol. 250 r°. Mit diesem Giebelentwurf ist unter Umsténden die in der Sankt Peters-
burger Eremitage verwahrte Zeichnung in Verbindung zu bringen (vgl. S. 53, Kap. II.1.).
— Der Kardinal Du Bellay wurde sehr von Franz I. protegiert. Mit dem Regierungsantritt
Heinrichs II. fiel er in Ungnade und zog sich nach Rom zuriick. 1563 gelangte Katharina
von Medici in den Besitz von Saint-Maur. Zu Saint-Maur-des-Fossés vgl. Gebelin 1927, S.
167-169; Chételet-Lange 1975, S. 273; Babelon 1989/2, S. 327-329; Kitaeff 1996; Pérouse
de Montclos 2000, S. 338-341.
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lobte Franz I. als Beschiitzer der Kiinste und lud ihn ein, bei Gelegenheit das
Palastleben zu fliehen, um nach Saint-Maur zu kommen.'5”

Auch die ab 1552 fiir den Kardinal Charles de Guise errichtete sogenannte
grotte auf dem Schlossareal von Meudon war dem Konig gewidmet. Eine gut
sichtbare Inschrift im Eingangsbereich verkiindete, dass der zur Kontempla-
tion erdachte Ort fiir die Musen Heinrichs I1. bestimmt sei.'® Hier handelte
es sich um ein Bauwerk, das dezidiert den Kiinsten, ihrer Verwahrung und
Zurschaustellung dienen sollte. In Saint-Maur und Anet hingegen war es die
Giinstlingsresidenz selbst, die in toto zum Musen-Ort erhoben wurde. Al-
len gemeinsam war die Stilisierung des eigenen, so huldvoll offerierten Ortes
zu einem erholsamen Refugium fiir den von den Regierungsgeschéften und
den Zwingen des Hoflebens geplagten Herrscher. In Saint-Maur, Anet und
Meudon sollte der Koénig sich ausruhen und ,privat‘ sein diirfen. Gemeinsam
waren den Bauten auch die klassisch beziehungsweise italienisch inspirierte
Anlage und der damit einhergehende innovative Anspruch. Die Antike und
deren Renaissance in Italien standen hier fiir ein Kulturideal, dessen Kenntnis
und Genuss, Schutz und Foérderung den modernen Fiirsten auch in Frankreich
auszeichneten.'%?

Besonders an der Inschrift in Anet war, dass die Schloss- und Bauherrin
selbst zur Sprache kam. Mit Diana, der das ,grofle Haus“ gehorte und die
Phobus respektive Heinrich II. Gaben darbrachte, war sowohl die rémische
Mond- und Jagdgottin als auch die historische Person Diane de Poitiers ge-
meint. Der Zuschreibung einer mythologischen Identitdt an den Konig ent-
sprach die iiber den Eigennamen unterstiitzte Apotheose seiner Favoritin.
Das Giinstlingsprinzip — Gunsterweis und Dankbarkeit — wurde mittels der
Inschrift, hochst selbstbewusst, zu einem wechselseitigen Austausch von Ga-
ben deklariert: ,,[...] ihm [Phobus| bringt Diana das, was sie empfangen hat,
als Gegengabe dar.“ Die solcherart miteinander in Bezug gesetzten mytholo-
gischen Figuren, Phobus Apoll und Diana, sind ein gottliches Zwillingspaar.
Die beiden Sonne und Mond verkérpernden Gottheiten der Antike ergénzen
sich zu einer kosmologischen Einheit. Behauptet wurde also eine besonders
enge, komplementére, aber eben auch geschwisterlich-keusche Verbindung,
die einer erotischen Liebesbeziehung zwischen Monarch und Favoritin ebenso

157 Hunc tibi, Francisce, assertas ob Palladis arteis/ Secessum, vitas si forte Palatia, gratae/
Diana, & Charites, & sacravere Camoenae“ (,,A toi, Frangois protecteur des arts de
Pallas/ Ce lieu consacré par Diane, les Graces et les Muses/ Si d’aventure tu veux fuire
la vie de palais.“) De ’Orme 1964, fol. 250 r°; franz. Ubersetzung nach: Pérouse de
Montclos 2000, S. 339.

158Gilles Corrozet iiberliefert die Inschrift in Les Antiquitez, croniques et singularitez de
Paris (Paris, 1585, fol. 177 v u. 178 r): ,Quieti & Musis Henrici IT Gall. R./P.R. OPT.
PPS.« Zit. nach: Wardropper 1991, S. 40. S.a. Chatelet-Lange 1975, S. 277. Zum Schloss
und zur grotte von Meudon vgl. Frommel 2005, S. 283-303. S.a. S. 127-128 (Kap. IIL.1.).

1595 a. S. 45 (Kap. I1.1.).
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widersprach wie einem hierarchisch strukturierten Verhéltnis von Herrscher
und Giinstling.%°

Die Natur, die Kunst und Diana

Die am Torbau von Anet inszenierte Nymphe de Fontainebleau unterstrich
sowohl die in der Inschrift behauptete Qualitéit der Residenz als Musen-Ort
als auch die von der Schlossherrin angenommene Identitét der antiken Gottin
Diana. Cellini hatte die Bronzearbeit als einen allegorischen Verweis auf die
Entdeckung der Quelle von Fontainebleau erdacht und deshalb einen in Rich-
tung der Nymphe kliffenden Hund in der rechten unteren Ecke eingefiigt.®!
Mit der Uberfithrung nach Anet ging dieser lokalspezifische Gehalt verloren,
aber die allgemeine Bedeutung der Nymphe als Sinnbild der Kiinste und der
Natur blieb erhalten.!62

Claudia Lazzaro (1991) hat die in der italienischen Renaissance geldufige
Assoziation von Natur und Weiblichkeit und die Implikationen dieser von
der Fruchtbarkeit abgeleiteten Verbindung fiir die Gartenskulptur des 16.
Jahrhunderts luzide herausgearbeitet. Ihre Beobachtungen lassen sich auf den
franzosischen Kontext iibertragen.'%® Neben der Diana von Ephesos wurden
die antiken Gottinnen Kybele, Ceres und Ops und auch die Liebesgottin Ve-
nus (Venus Genetriz) als Sinnbilder von Natur und Fruchtbarkeit kunstvoll
inszeniert. Dies galt auch fiir die Nymphen. Die Naturgottheiten, Téchter des
Zeus, wurden in der Renaissance hiufig in der Ndhe von Quellen, Béchen
und Brunnen oder mit sich ergiefenden Gefdaflen dargestellt, also mit dem
lebensspendenden Element Wasser in Verbindung gebracht. 64

160vgl. hierzu ausfiihrlicher S. 267-299 (Kap. I1L.6.).

1617y der Legende von der Entdeckung des Ortes vgl. S. 52 / FN 28 (Kap. II.1.). Nach
Aussage Cellinis wiinschte Franz I. ,,fiir dieses Halbrund [an der Porte Dorée| eine Figur,
welche Fontainebleau darstelle. Cellini 2000, S. 456. S.a. Jestaz 2003, S. 99f.

162vgl. Baumgirtel 2007, S. 60-62.

163Die markanteste Personifikation von natura war die von antiken Vorbildern abgeleite-
te Figur der Diana von Ephesos, deren zahlreiche Briiste als ein Zeichen besonderer
Fruchtbarkeit galten und entsprechend zur Schau gestellt wurden. Auch im Schloss von
Fontainebleau gab es eine vollplastische Darstellung der Diana von Ephesos. Sie war 1529
von Giovanni Battista della Palla, dem Florentiner Botschafter am franzosischen Hof, bei
Niccold Raffaello [I1 Tribolo] fiir Franz I. in Auftrag gegeben worden und diente als Sockel
fiir eine mittlerweile verlorene Granitschale. Vgl. Scailliérez 1992, S. 24. Die marmorne
Skulptur Il Tribolos befindet sich heute im Musée national du Chateau de Fontainebleau.
S.a. die Francesco Primaticcio zugeschriebene Entwurfszeichnung fiir einen Wanddekor
in der chambre du roi im Schloss von Fontainebleau (um 1533, 300 x 772 mm, Paris,
Musée du Louvre, Dépt. des Arts graphiques, Inv.-Nr. 3497; Abb. in: Primatice 2004, S.
88-89), bei der eine der Hermen per Aufschrift als Kybele ausgewiesen ist, aber in der
Gestalt der Diana von Ephesos erscheint. Vgl. Primatice 2004, S. 87-91/ n° 9.

164y g]. fiir den franzdsischen Kontext beispielhaft die von Jean Goujon geschaffenen Reliefs
fiir die Fontaine des Innocents in Paris. S. hierzu Zerner 1996, S. 164-167.
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Die nach Anet verbrachte Bronzearbeit Cellinis hat Teil an dieser Allegori-
sierung von Natur im Kunstwerk. Die génzlich unbekleidete, grazios lagernde
Nymphe demonstriert Fruchtbarkeit nicht nur durch die sich neben ihr ergie-
Benden Vasen, deren Wasser in eleganten, vollendet ziselierten Wellen unter
dem ausgestreckten Frauenkorper hinweg fliefit. Sie trigt auBlerdem einen aus
Friichten und Blumen komponierten Kranz auf ihrem fein gelockten Haar und
hélt eine grofle Weintraube gut sichtbar in der rechten Hand. Um den Hals
des méchtigen Hirsches héngt eine iippige Fruchtgirlande, die unmittelbar an
die nackte Hiiftpartie der Nymphe riihrt. Mehrere Tiere umgeben die Na-
turgottheit, und die am Rande des Halbrunds im flachen Relief gearbeiteten
Laubbdume verweisen auf eine waldige Umgebung fiir die vorgestellte Szene.
Tiere finden sich héufig als Begleiter von Nymphen, der Venus und anderer
frithneuzeitlicher Reprisentationen von Natur. Auch sie, die dem Instinkt und
nicht der Ratio folgen, verkérpern das Prinzip der Natur.'®® Das Relief Cel-
linis kontrastiert wilde, ungezidhmte Tiere — Wildschweine, Rehe und Hirsche
—und ansatzweise domestizierte Tiere — die Hunde. Diese sind unter anderem
durch die dekorativ gestalteten Halsbénder als der Zivilisation ndher stehende
Kreaturen gekennzeichnet.

Die in den Torbau von Anet integrierte Nymphe de Fontainebleau ver-
anschaulicht das Zusammenspiel von Kunst und Natur ebenso wie die
Moéglichkeiten der Kunst, sich die Natur in ihrer Darstellung anzueignen. Die
ikonographisch stimmigen, aber ganz ornamental aufgefassten Frosche an der
mittleren Vase und die kunstvoll stilisierten Wasserstrudel und Wellen ma-
chen das im Detail deutlich. Die Natur inspiriert die Kunst und die Poesie zu
ihrer Uberformung. Die Wasser spendende Nymphe ist auch ein Sinnbild der
Kunst.'66 Sie ist insofern mit den Musen des Apolls in Verbindung zu brin-
gen, als sie zur Transformation von Natur in Kunst respektive Kultur nicht
nur anregt, sondern am Torbau von Anet auch dariiber wacht.

Im Prinzip wére das gesamte Ensemble der Eingangssituation in diesem
Sinne lesbar. Sie priisentiert sich als ein harmonisches Miteinander von kul-
tivierter, dabei wehrhafter Architektur einerseits und allegorisch iiberformter
Natur andererseits. Letztere ist mittig, im Schnittpunkt der horizontalen und
der vertikalen Achsen in die Siidfront integriert. Die so zueinander in Bezug
gesetzten Systeme sind geschlechtlich markiert und unterschieden. W#hrend
die Fruchtbarkeit und Regeneration akzentuierende Darstellung der Natur
eindeutig weiblich kodiert ist, stehen die Tradition der Ehrenpforte, die dori-
sche Ordnung und der angedeutete Festungscharakter der gesamten Siidfront
fiir das Ménnliche. Das auf eine Verschrinkung der Geschlechter angeleg-
te Kompositionsprinzip wiederholt sich im Kleinen. Denn die Quellnymphe

165V gl. Lazzaro 1991, S. 83.
166Das Moment des Fliefens verbindet die Poesie und das Wasser. Vgl. MacDougall 1975,
S. 362-365.
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umgreift mit ihrem rechten Arm den Hirsch, der fiir ein ménnliches Herr-
schaftssystem, das franzosische Konigtum, steht.

Vor allem dieses aktive Moment der Cellini-Nymphe unterscheidet sie von
den vielen anderen Formulierungen des Themas. Sie ist keine der in der
Renaissance so zahlreich auftretenden schlafenden, also passiv dargestell-
ten Nymphen nach antikem Vorbild.'6” Thre Kérperhaltung wirkt gelassen
und angespannt zugleich. Kraftvoll stiitzt sie sich auf die Vasen, um den
Oberkorper aufzurichten, ihren wachen Blick den Hunden zuzuwenden und
den Hirsch mit dem Arm zu umfangen. Der Entwurf aktiver Figuren voller
korperlicher Anspannung ist typisch fiir Benvenuto Cellini. Bei seiner schlief3-
lich in Anet installierten Nymphe de Fontainebleau verinderte er wohl auch
der Erzdhlung halber die herkémmliche Darstellung des Themas und hin-
tertrieb damit den konventionellen Gegensatz von ménnlich-aktiv/weiblich-
passiv.

Die wache, lebhafte Darstellung unterstiitzt die Lesart der Nymphe als
Anspielung auf die antike Mond- und Jagdgottin Diana. Das im Relief zu
sehen gegebene naturhafte Ambiente mit den Waldtieren auf der einen und
den Jagdhunden auf der anderen Seite entspricht einer ikonographischen Tra-
dition, die in vielen frithneuzeitlichen Diana-Darstellungen, gerade auch in
Frankreich, geprigt und variiert wurde.'®® Fiir Philibert De I'Orme war die
Nymphe ganz selbstversténdlich eine Diana:

La Diane avec les cerfs, sangliers, & autres animaux, que vous
voyez au dessus de la porte, sont de cuivre & bronze, élabourez
d’un ouvrage & sculpture fort excellente & tres-bien faits.!6?

Auch die bekronende Skulpturen-Gruppe aus Bronze, ein von vier Hunden
umstellter Hirsch, verwies auf die Jagd als ein am Torbau von Anet pro-
grammatisch formuliertes Thema, das auf die Wahrnehmung des gesamten
Schlosses und seiner Besitzerin ausstrahlte. Der Hirsch galt traditionell als das
vornehmste Jagdobjekt und war in Frankreich seit 1552 exklusiv dem Monar-
chen vorbehalten.'™ Das zeitgleich in Anet entstandene Portal mit den beiden

167Vgl. z.B. die von einem Satyr entdeckte schlafende Nymphe als Illustration zu Francesco
Colonnas Hyperotomachia Poliphili, 1499; Primaticcios in den frithen 1540er Jahren fiir
Franz I. gefertigten BronzeguB8 der Schlafenden Ariadne (oder Kleopatra) nach dem an-
tiken sog. Kleopatra-Brunnen im Belvedere-Hof des Vatikan (dort seit 1512), Musée na-
tional du Chateau de Fontainebleau; den Nymphen-Brunnen im Garten der Villa d’Este
in Tivoli, bei dem zudem ein #hnliches rdumliches Arrangement von Wappentier (dem
Adler von Ippolito d’Este) und Nymphe vorliegt wie bei Cellinis Bronze. Zum Motiv der
schlafenden Nymphe vgl. MacDougall 1975; Lazzaro 1991, S. 96-99; Desnoyers 2002, S.
19-28. S.a. Bober/Rubinstein 1986, S. 98 u. 113-114.

168y/g]. hierzu S. 280-281 (Kap. I1L.6.1.).

169De I’Orme 1964, fol. 247 v°

170Vgl. Anthenaise 2004, S. 97/ FN 18: ,Par lettre patent du 20 avril 1526, Frangois Ier
interdit la capture du cerf ‘a tous seigneurs voisins du buisson de Foularges’. En 1552,
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prominent platzierten Hirschen zelebrierte also ein konigliches Privileg und
versprach zugleich, der Ort zu sein, an dem es umgesetzt werden konnte. Die
Residenz der Diane de Poitiers prisentierte sich unter anderem als ein Jagd-
schloss Heinrichs II.: Hier war der Konig eingeladen, seinem bevorzugten und
standesgeméflen Freizeitvergniigen nachzugehen. Die {iber das Cellini-Relief
assoziierte Gottin Diana passte zum Thema der Jagd und gehorte aulerdem
zum emblematischen Aufgebot Heinrichs I1.'7! Mit der Allusion auf die anti-
ke Gottin war auch die Schloss- und Bauherrin von Anet, Diane de Poitiers,
gemeint, die diese mythologische Identitét schon iiber die Inschrift fiir sich in
Anspruch nahm.

An der Schwelle zum Schlossareal von Anet wurde somit eine Uberblendung
der koniglichen Repréisentation mit der seiner Favoritin sichtbar, die als eine
Aneignung seitens Dianes de Poitiers bezeichnet werden muss.'”? Das Inein-
andergreifen der Zeichen und Argumente, das die enge oder gar unauflosliche
Verbindung von Monarch und Favoritin anzeigen sollte, verdichtete sich im
Torbau, dem rdumlichen Zentrum der Siidfront. In der Cellini-Bronze und der
darunter angebrachten Inschrift, in der komplementéren Zusammenfithrung
von Bild und Text,'”® wurden die dialektischen Paare Gunsterweis und Dank-
barkeit, Geschenk und Gegengabe, Kultur und Natur, Mann und Frau kon-
zentriert zusammengefiihrt. Dabei ging es nicht um eine kontrastierende Ge-
geniiberstellung, sondern um die Demonstration eines symbiotischen Mitein-
anders. Wohl am deutlichsten kommt dieses Moment in der Umarmung des
Hirsches durch die Nymphe/Diana zum Ausdruck.!™

Der Torbau von Anet, der durch reichen, auch materialdsthetisch wirksa-
men Dekor und grofle stilistische Raffinesse aus dem architektonischen Ensem-
ble der Siidfront herausragte, allegorisierte also in erster Linie das Verhéltnis
von Monarch und Favoritin. Uber den unmissverstindlichen Rekurs auf die
bautypologische Tradition der Ehrenpforte forderte er auflerdem zu einem
Vergleich der Schloss- und Bauherrin mit dem ménnlichen Hochadel bezie-
hungsweise mit den ménnlichen Favoriten des Konigs auf und verwies damit
auch auf das politische Erbe der von Brézé. Dianes de Poitiers eheliche Ver-
bindung mit Louis de Brézé wurde vor allem jenseits des Torbaus, an den
links und rechts anschliefenden Partien der Siidfront angezeigt. Hier, an den
durchbrochenen Geldndern der Terrassen, finden sich noch heute nebeneinan-
der die Initialen Dianes und ihres Mannes sowie iiberkreuz gelegte Deltas in
einer Mondsichel, jeweils von Palmwedeln durchflochten (Abb. 18). Als archi-

Henri IT généralisera cette interdiction & tout le territoire.“ S.a. Boccassini 1990, S. 321-
335.

171vgl. S. 252-254 (Kap. IIL5.).

1729 a. Walbe 1974, S. 121.

173 Zur Kombination von Bild und Text und ihrer Bedeutung fiir die dsthetische Theorie des
16. Jh. vgl. Hoogvliet 2004; dies. 2005, S. 211-214.

174Vgl. zu diesem Gestus S. 279-286 (Kap. I11.6.1.).
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tektonisches Fundament fiir die Zurschaustellung der Ehe und daraus abgelei-
teter Besitzanspriiche wurde die aus pierre et brique errichtete Schlossmauer
bevorzugt.

IT1.4 Die Residenz der Favoritin: Das Schloss von Anet

I11.4.1 Die Geschichte des Schlosses

Ungeachtet laufender Besitzrechtsstreitigkeiten'”™ bestimmte die Witwe
Diane de Poitiers friihzeitig, vielleicht gleich nach dem Tod ihres Mannes,
Anet zu ihrem Hauptwohnsitz. Der Ort liegt nahe dem Fluss Eure nérdlich
des Waldes von Dreux und etwa siebzig Kilometer westlich von Paris. In Anet
hatte sich schon zu Lebzeiten von Louis de Brézé eine wichtige Residenz des
Ehepaars befunden, das dort 1516 und 1528 Franz I. und sein Gefolge empfan-
gen hatte. Auch nach dem Tod Brézés 1531 hielt sich der K6énig mindestens
zweimal, im Mai 1540 und im Mérz 1544, fiir mehrere Tage als Gast von Diane
de Poitiers im alten Herrenhaus von Anet auf.!”® Mit ihrer Entscheidung fiir
Anet kniipfte die Witwe des grand sénéchal an eine bestehende, von ihrem
Mann mitgepragte Tradition des Ortes als Familiensitz und gelegentlichem
Aufenthaltsort des Monarchen an. Letzteres wurde befordert durch die to-
pographisch giinstige Lage Anets unweit von Paris und vor allem nahe dem
koniglichen Schloss von Saint-Germain-en-Laye. Auch die anderen Favoriten
Heinrichs II. suchten bei der Wahl représentativer Residenzen die strategisch
wichtige Néhe zu einer oder mehreren der koniglichen Residenzen.'””

Zur Auftragslage

Nach wie vor ist unklar, wann Diane de Poitiers mit einer Bautétigkeit in
Anet begann und auch, wie die jeweilige Beteiligung von Konig, Favoritin
und Architekt an der Kampagne einzuschiitzen ist. Vermutlich gab es erst
1547, als Heinrich II. Dianes Besitzanspruch auf die Doméne bekréftigte und

175Vgl. S. 139-140 (Kap. IT1.2.).

176gl. das Itinerar Franz’ L. in: Catalogue des actes de Francois Ier, VIII, S. 411ff.; Chatenet
2002, S. 320-321; Cloulas 1997, S. 116 u. 133. Roussel (1875, S. 139) und Pérouse de
Montclos (2002, S. 256) erwiihnen, ohne Nachweis, einen Aufenthalt Franz’ I. auch 1531
in Anet. — Ein erster Ausbau des spdtmittelalterlichen Anwesens war bereits in den
ausgehenden 1520er Jahren erfolgt. Zu dem Wenigen, das iiber diese Bauphase in Anet
bekannt ist, vgl. Pérouse de Montclos 2002, S. 256.

177Bei der Standortwahl spielte natiirlich auch die Tradition des Familienbesitzes eine Rolle.
Die Landkarte von Monique Chatenet (2002, S. 261) zeigt das dichte Nebeneinander
der koniglichen Schlésser (Saint-Germain-en-Laye, Fontainebleau, Louvre, Saint-Léger)
und der der engsten Getreuen in der Tle-de-France (Anne de Montmorency: Ecouen,
Chantilly u.a.; Charles de Guise: Meudon, Dampierre; Diane de Poitiers: Anet, Beynes,
Limours). Das in der Regierungszeit Heinrichs II. neu errichtete Schloss von Vallery, die
Hauptresidenz von Jacques d’Albon de Saint-André, liegt siiddstlich von Fontainebleau.
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Philibert De I’Orme nachweislich die Bauleitung iibernahm, den Plan zur
Errichtung einer neuen grofiziigigen Schlossanlage im Renaissance-Stil, die das
zuvor lediglich modernisierte spatmittelalterliche Herrenhaus miteinbezog.

Philibert De I’Orme, der wahrscheinlich schon frither im Dienst Heinrichs
tatig gewesen und mit dessen Regierungsantritt zum ,,conseilleur arquitecte
et ausmonier ordinaire du Roy“ aufstieg,!”® scheint nicht nur die architek-
tonische Gestalt, sondern auch die AuBen- und Innenausstattung des neuen
Schlosses in Anet mafigeblich geprigt zu haben. Er selbst gibt an, dass man
ihn dort ,, habe machen lassen, was er wollte.“!™ Aus den Quellen geht nicht
hervor, inwiefern Diane de Poitiers oder auch Heinrich II. Einfluss nahmen
oder iiberhaupt nehmen wollten, und es gibt divergierende Aussagen dazu,
wer von den beiden als Auftraggeberin beziehungsweise Auftraggeber fun-
gierte. De ’Orme behauptet in dem nach seiner Demission 1559 verfassten
Text Instruction, dass das, was er in Anet gemacht habe, ,par le comman-
dement du feu Roy“, also auf Anordnung Heinrichs II., erfolgt sei, der wie-
derum ,estoyt plus curieux de scavoir ce que 1’on y faisoyt que en ses
maisons, et se courroucoyt a moy quant je n'y alloys assez souvent. Pour ce
c’estoyt tout pour le Roy.“'8? Demnach gehérte Anet nicht zu den koniglichen
Bauten, wurde aber im Auftrag des Konigs errichtet, dem besonders viel an
diesem Schloss gelegen war. De I'Orme erwdhnt Diane de Poitiers bezeich-
nenderweise gar nicht, vielmehr betont er, dass alles fiir den Konig geschehen
sei. Die Aussagen des nach dem Tod Heinrichs II. in Ungnade gefallenen Ar-
chitekten sind jedoch mit grofler Vorsicht zu genieflen, denn sie waren Teil
einer Rechtfertigung gegeniiber dem neuen Machthaber, Franz II., und wohl
auch gegeniiber der Koniginmutter Katharina von Medici. Der Hinweis auf
die Favoritin Heinrichs II. als Bauherrin wére hier sicherlich keine Empfeh-
lung gewesen. Vielmehr sollte De I’Ormes verdienstvolle Tétigkeit fiir die
Krone herausgestrichen werden — in der Hoffnung, {iber die Betonung von
Loyalitdt und Kontinuitdt erneut die Gunst des franzosischen Monarchen zu
erlangen. '8!

In seinem erstmalig 1567, also in einer Phase erneuten Ruhmes und wie-
der erlangter Sicherheit publizierten Architekturbuch, dem Premier tome de
I’Architecture, spricht De I’Orme von Anet als dem ,,Chasteau de feu madame

178 Zur Karriere von De 1’Orme vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 47-71.

179 Je I’ai veu & experimenté au Chasteau d’Anet, auquel lieu pour me laisser faire ce que
jay voulu, en conduisant le bastiment neuf [...]“ De 'Orme 1964, fol. 12 v°. De I’'Orme
hielt eine dominante Position des beauftragten Architekten fiir unabdingbar. Vgl. ebd.
fol. 11 v°. — Zu De I’Orme vgl. Pérouse de Montclos 2000; Blunt 1958.

1807Zit. nach: Blunt 1958, S. 150 [meine Hervorhebung].

181Fs ist unbekannt, wann genau De 1’Orme die Instruction schrieb, doch sicher geschah
das vor 1563, als sich seine Karriere wieder zum Guten wandte. Vgl. Blunt 1958, S.
79/ FN 3. Der Architekt stieg unter Karl IX. (reg. 1560-76) wieder auf und arbeitete
dann vor allem fiir die Kéniginmutter Katharina von Medici, u.a. in Saint-Maur und am
Tuilerien-Schloss in Paris.
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la Duchesse de Valentinois®, an dem er ,,pour Madame la Duchesse de Valenti-
nois“ gearbeitet habe.'®2 Auch den iiberlieferten Vertrigen und Arbeitsanwei-
sungen ist zu entnehmen, dass De I’Orme gegeniiber den in Anet beschéftigten
Handwerkern und Kiinstlern ,,pour et au nom de la Madame la duchesse de
Valentinois“ agierte.'® Ein weiterer Hinweis auf eine titige Auftraggeber-
schaft Dianes de Poitiers ist die Inschrift auf der Uhrglocke am Eingangspor-
tal: ,Diane Pictonis, Valent. Ducis, jussu conflatum 10 mart. 1554“ (,,Gegos-
sen im Auftrag Dianes de Poitiers, Herzogin von Valentinois, am 10. Mérz
1554%).184

Mittels wessen und welcher Finanzmittel das Schloss von Anet erbaut wur-
de, ist im Einzelnen nicht mehr zu bestimmen. Fiir vieles scheint Diane de
Poitiers aufgekommen zu sein. Die in den Pariser Notariatsakten iiberlieferten
Dokumente nennen zumeist sie als diejenige, fiir die etwas gemacht wurde
und die es dann auch bezahlte.!®> Im Dezember 1548 erwarb sie die nur we-
nige Kilometer siidostlich von Anet gelegene seigneurie von Boncourt, um
aus den dortigen Steinbriichen Baumaterial fiir die Schlossanlage beziehen zu
kénnen.'®¢ Schon im August 1547 hatte Diane de Poitiers die an Anet gren-
zende baronnie von Ivry, heute Ivry-la-Bataille, gekauft.'” 1548 iibertrug
sie Philibert De I’Orme die ortliche Benediktinerabtei, der er bis 1560 vor-
stand.®8 Im selben Jahr, 1548, machte Diane de Poitiers De I’Orme auch zum
Abt des Konvents Saint-Barthélemy in Noyon.'8? Mit der Schenkung dieser
beiden Versorgungsposten entlohnte die Bauherrin ihren Architekten. Zudem
band sie ihn, durch das Abtsamt im benachbarten Ivry, auch rdumlich an sich
und ihre im Entstehen begriffene Schlossanlage in Anet.

182De ’Orme 1964, fol. 88 r° u. 300 r°. — Le premier tome de I’Architecture wurde schon
1568 zum zweiten Mal aufgelegt. Die spdteren Editionen von 1626 und 1648 hieflen Ar-
chitecture de Philibert De I’Orme. und enthielten neben den neun Biichern des Premier
tome auch die beiden Biicher des erstmals 1561 verdffentlichten Folio-Bandchens Nou-
velles Inventions pour bien bastir et a petits Fraiz. Die Texte der Ausgaben aus dem 16.
u. 17. Jh. unterscheiden sich nur minimal und vor allem in der verwandten Rhetorik.
Die Ausgaben des 17. Jh. enthalten auflerdem einige weitere eigenhéndige Graphiken De
I’Ormes. Vgl. Blunt 1958, S. 109/ FN 1; Pérouse de Montclos 2000, S. 83-84.

183Vgl. die Dokumente bei Roy 1929, S. 310-319.

184ygl. Gebelin 1927, S. 44/ FN 44 [meine Ubersetzung]. Pérouse de Montclos (2000, S. 271)
lokalisiert diese Inschrift irrtiimlicherweise auf dem das Portal bekrénenden Bronzehirsch.

185Vgl. die Dokumente bei Roy 1929, S. 310-319

186Diane de Poitiers erwarb die seigneuries von Boncourt und Launay am 29. Dezember
1548 von Charles de Cossé-Brissac. Der Kauf wurde am 23. Mérz 1549 von dessen Ehefrau
Charlotte d’Esquetot ratifiziert. Vgl. Porcher 1939, S. 9.

187Diane de Poitiers erwarb die baronnie von Ivry am 6. August 1547 von Louis de Luxem-
bourg, Graf von Roucy. Vgl. Catalogue des actes de Henri II, I, 1979, S. 314 [27.09.1547];
Cloulas 1997, S. 177; Pérouse de Montclos 2000, S. 301. Zur Geschichte von Ivry s.
Mauduit 1899.

188V gl. Pérouse de Montclos 2000, S. 301.

189Vgl. einen Brief von Diane de Poitiers an Jean de Humiéres vom 25. April 1548, in:
Guiffrey 1970, S. 22. S.a. Pérouse de Montclos 2000, S. 323. De I’Orme hatte diesen
Posten bis 1570 inne.
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In den koéniglichen Rechnungsbiichern finden sich keine Hinweise auf Anet,
denn die Residenz gehorte eben nicht — oder zumindest nicht unbestritten
— zu den Batiments royauz.'® Unter den vielen Geschenken, die Heinrich
II. der Favoritin im Lauf seiner Regierungszeit nachweislich machte, sind nur
zwel, die unmittelbar und explizit den Schlossbau in Anet betreffen. In beiden
Fillen ging es um Baumaterial. Diane de Poitiers durfte demnach groflere
Mengen Holz, einmal fiinfzig (Mérz 1552) und einmal hundert (Mai 1553)
»pieds d’arbre”, aus dem Wald von Dreux fiir die Errichtung ihres Schlosses
in Anet verwenden.!?!

Angesichts dieser Uberlieferung ist es unzulissig, Anet — wie wiederholt
geschehen — als batiment royal oder chdteau royal zu bezeichnen.'®? Es war
die Residenz Dianes de Poitiers, die ihr aber erst ab Anfang 1553 wirklich
gehorte und bis zu dem Zeitpunkt, zumindest formell, auch von der Krone be-
ansprucht wurde. Der andauernde Zustand eigentumsrechtlicher Unentschie-
denheit machte die Errichtung des Schlosses von Anet zu einer gemeinsamen
Unternehmung des Monarchen und seiner Favoritin. Die Verpflichtung des
vor allem, aber nicht nur, seitens der Krone alimentierten Hofarchitekten De
I’Orme und das Interesse, das Heinrich II. selbst an diesem Neubau gehabt zu
haben scheint, sind unter anderem so zu erkldren.'¥ Nachdem Anet Diane
de Poitiers offiziell zugesprochen worden war (Januar 1553), konnte das neu
errichtete Schloss als ein besonders grofiziigiges Geschenk des Konigs an seine
Favoritin angesehen werden. Es blieb dauerhaft im Besitz ihrer Familie.

Das Renaissance-Schloss in den Quellen

Das Schloss von Anet, wie es vor allem mehrere Zeichnungen und Sti-
che von Jacques Androuet Ducerceau iiberliefern, war eine regelméflige
Dreifliigelanlage um einen annéhernd quadratischen Ehrenhof, der im Siiden
von einem niedrigeren, gestuft zuriickweichenden Geb#udefliigel mit axial
platziertem Torbau abgeriegelt wurde (FT 4 u. Abb. 7).1%4 ITm Westen und

190Zur Organisation der kéniglichen Bauvorhaben unter Heinrich II. und zur Qualitit der
Quellen vgl. Bresc-Bautier 2003, S. 117-121; Pérouse de Montclos 2000, S. 54-61. S.a. Le
Clech-Charton 1988, S. 309-319.

191Vgl. Catalogue des actes de Henri I, VI, 2001, n° 10748 [31.03.1552 (1551)]; Roy 1929,
S. 302. Bei den von Pérouse de Monclos (2000, S. 271) aufgelisteten Holzgeschenken des
Konigs gibt es eine Doppelung, die auf einer Fehldatierung Guiffreys (1970) beruht.

192Gebelin 1927, S. 41; Pérouse de Montclos 2000, S. 66 u. 260; Leloup 2001, S. 7-13. S.a.
Prinz/Kecks 1985, S. 173.

193De 1’Orme wurde in erster Linie durch ,bénéfices ecclésiastiques, also durch die
Ubertragung lukrativer geistiger Amter und Titel von Heinrich II. entlohnt. Vgl. Pérouse
de Montclos 2000, S. 64-66. Offenbar erhielt auch Pierre Lescot als Architekt des Konigs
geistige Amter und Giiter zur Entlohnung. Vgl. Catalogue des actes de Henri II, VI,
2001, n° 11067 [23.05.1552].

194Das Schloss von Anet ist eines der von Ducerceau in den 1570er Jahren publizierten Plus
Ezcellents Bastiments de France. Vgl. Ducerceau 1988.
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Osten der Anlage schloss jeweils ein weiterer Hof an, ,fermées partie de ba-
stiments, partie de murailles.“!®® An den &stlichen, von Ducerceau ,Basse
court“ genannten grenzte das alte Herrenhaus der von Brézé. Den westli-
chen Hof umgaben ein neu errichtetes jeu de paume und ein einstockiger
Verbindungsbau. Im Norden des Schlosses, auf niedrigerem Geldndeniveau,
erstreckte sich ein symmetrisch angelegter Ziergarten, der an allen Seiten von
einer rustizierten Galerie beziehungsweise, unterhalb der Schlossterrasse, von
einem Kryptoportikus eingefasst war. Schlossanlage und Garten bildeten ein
anndhernd quadratisches Ensemble, um das ein mit Wasser gefiillter Graben
verlief, der zusétzlich das im Westen gelegene Areal mit dem jeu de paume,
den Pferdestéllen und der erst spéter errichteten Grabkapelle Dianes de Poi-
tiers umgab.1% Der Wassergraben weitete sich im Norden der Anlage zu
einem langgezogenen Halbrund. Ducerceau zeigt darin einen relativ grofien
Bau auf rechteckigem Grundriss, den er als ,,Grande salle“ bezeichnet und
der vielleicht als Badehaus oder Galerie fungierte.'®” Vier Pavillons akzentu-
ierten die Ecken der Schloss und Garten umgebenden Schlossmauer mit vor
allem im Siiden und Osten fortifikatorischem Charakter. Neben dem aufwen-
digen Torbau im Siiden regelte ein kompaktes, betont wehrhaftes Portal im
Osten den Zugang zum inneren Schlossbereich. In dem weitldufigen Park, der
sich im Norden anschloss, zeigt Ducerceau eine Orangerie und ein Vogelhaus
(héronnerie).198 Einige weitere schlichte Bauten im Osten der Anlage, die Du-
cerceau nicht weiter kennzeichnet, waren vermutlich Wirtschaftsgebiude.!%

Neben den Graphiken Ducerceaus existieren nur wenige andere Bildquellen,
die das Aussehen des Schlosses im 16. Jahrhundert dokumentieren und inso-

195Ducerceau 1988, S. 257.

196 Hinsichtlich des Verlaufs des Wassergrabens im Westen des Schlosses sind die Darstel-
lungen Ducerceaus unklar. Es wird nicht deutlich, ob er sich 6stlich des jeu de paume
fortsetzte, ob es also zwei geschlossene Kreisldufe gab. — Zur Grabkapelle Dianes vgl. S.
345-350 (Kap. I11.9.).

97De ’Orme 1964, fol. 301r° : ,,[...] vous voirrez doncques audit lieu [i.e. Anet] assez d’autres
experiences des couvertures de telle facon que j’ay descrit cy-devant, tant a la salle
devant, les Baigneries pres les galeries du grand parterre du jardin [...]“.
[meine Hervorhebung]. Ducerceau 1988, S. 257: ,,[...] aussi un bastiment ioignant le jardin,
auquel est praticqué une salle fermee d’une cave, en ordre d’une demie circonferance.*
Godefroy 1875: ,bastiment assez considérable [...] de la hauteur de deux estages [...]
destiné aux estuves méne jusques dedans un fort grand bassin d’eau [...] oit Diane prenoit
ses rafraichissements et délices.” Hierzu s.a. S. 189-190 (Kap. II1.4.2.) u. 215-222 (Kap.
I11.4.5.).

198De ’Orme (1964, fol. 243 r°) beschreibt und illustriert eine Tiir im Inneren der Orangerie.

199Vgl. FT 4: Bei dem Gebéude rechts im Vordergrund mit dem geschwungenen Tonnendach
konnte es sich um den von De ’Orme beschriebenen ,,cellier* handeln. Das zweifligelige
Bauwerk mit Laterne und ummauertem Garten kénnte das ebenfalls von De 1’Orme
erwihnte ,,Hostel-Dieu* sein. Vgl. De I’Orme 1964, fol. 301 r° u. v°. Zum Hétel Dieu vgl.
Pérouse de Montclos 2000, S. 275.
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fern auch als Korrektiv fiir die Uberlieferung Ducerceaus dienen kénnen.?%0

Hierzu zéhlen die Darstellungen des Architekten De I’Orme, die sich allerdings
auf Einzelaspekte des Baus konzentrieren und der Bebilderung seiner tech-
nischen und theoretischen Erlduterungen im Premier tome de [’architecture
und in den Nowvelles Inventions dienen. De I’Orme zeigt in dem Zusammen-
hang das mittels einer aufwendigen Trompenkonstruktion an der Gartenfront
des Schlosses errichtete cabinet du roi (fol. 89 r°, 91 v° u. 95 v°), den glei-
chermaflen innovativen Torbau im Stiden der Anlage (fol. 248 r°) sowie einen
Querschnitt und eine riickwartige Ansicht der Kapelle mit Teilen des 6stlichen
Gebsudefliigels.?0!

Eine recht pauschale Gesamtansicht des Schlosses aus siidlicher Perspektive
ist im Hintergrund einer Zeichnung von Antoine Caron aus den spéten 1560er
Jahren zu erkennen (Abb. 11).202 Eine anonyme Federzeichnung aus dem
16. Jahrhundert?®?® zeigt nur die 6stliche Partie der Anlage von Siiden. Der
Anspruch dieser beiden Graphiken besteht nicht darin architektonische Da-
ten und Details zu dokumentieren. Ihre eher atmosphérische Darstellung der
baulichen und dekorativen Gegebenheiten in Anet bestatigt aber im Wesent-
lichen die Ansichten Ducerceaus. Allerdings zeigt die anonyme Zeichnung eine
von dessen Aufnahmen abweichende Konstruktion am 6stlichen Schlossfliigel.
Statt eines durchgehend flachen Daches gab es demnach vier kleine pyramidal
geformte Dicher, jeweils zwei zu beiden Seiten der hochaufragenden Helme
am Ubergang zur Kapelle. De I’Ormes riickwirtige Ansicht des Sakralbaus
und seiner unmittelbaren Umgebung bestétigt diese Konstruktion, die den
Vorteil hatte, dass man die Raumdisposition des Ostfliigels mit seiner Kapel-
le von der cour d’honneur aus gut erkennen konnte. Ein weiterer ,Fehler* der
Darstellungen Ducerceaus diirfte die Terrasse zum Hof in der ersten Etage
des Ostfliigels sein. Die anonyme Zeichnung zeigt an der Stelle ein iiber zwei
Etagen bis zur Traufe aufgehendes Mauerwerk, und mit Blick auf eine ange-
messene Breite der in diesem Fliigel untergebrachten Galerie ist diese Version
wahrscheinlicher.?%4

200Zum kritischen Umgang mit den Architektur-Darstellungen Ducerceaus vgl. Bou-
don/Blécon 1985, S. 105-120.

201 etztere auf einem der in De I’Ormes Architekturbuch-Ausgaben des 17. Jh. integrierten
Blétter ohne Folio-Nummerierung.

2023 a. S. 154 (Kap. II1.3.).

203220 x 466 mm (Paris, Musée du Louvre, Dépt. des arts graphiques, Inv.-Nr. RF 28.724;
Abb. in: Pérouse de Montclos 2000, S. 259)

204Eine allzu schmale Galerie zeigt auch Ducerceaus Schnittzeichnung der Kapelle (Lon-
don, British Museum, Abb. in: Boudon/Blecon 1985, S. 119). Ducerceaus Stich der
riickwértigen Ansicht des Eingangsportals in Anet hingegen présentiert den Ostfliigel
ohne Terrasse, mit gerade aufgehendem Mauerwerk iiber zwei Etagen. Vgl. Ducerceau
1988, S. 260. Angesichts der Unstimmigkeiten bei den Darstellungen des Ostfliigels mut-
maBt Volker Hoffmann (1973-74, S. 149) sogar, dass Ducerceau gar keine Bauaufnahmen
vor Ort in Anet machte, sondern nur nach (nicht iiberlieferten) Zeichnungen von De
I’Orme arbeitete.
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Fiir die Rekonstruktion der Schlossanlage in Anet sind auch einige der
schriftlich fixierten AuBerungen Ducerceaus und De 1’'Ormes hilfreich. So
liefert De I’Orme in seinem Architekturbuch neben einer graphischen Dar-
stellung des Torbaus auch eine recht detaillierte Beschreibung in Worten.2%%
Ferner erwdhnt er ,un perron sous la forme d’un croissant, lequel se voit
au jardin, devant le cryptoportique, pour monter sur la terrasse, & dessus
ledit cryptoportique, comme aussi pour aller du logis au jardin“?°¢. Diese
aus zwei halbkreisformigen Treppenldufen gebildete Konstruktion, die das
tiefer gelegene Parterre mit der Terrasse des mittleren Geb#dudefliigels ver-
band und die gesamte Gartenfassade merklich bereichert haben diirfte, kommt
eigentiimlicherweise in den Darstellungen Ducerceaus gar nicht vor.27 Seine
Auslassung der hufeisenférmigen Treppe verbliifft umso mehr, als Ducerceau
in seinem einleitenden Text zum Schloss von Anet das Hinabsteigen von der
Terrasse zum Garten nachvollzieht: ,D’icelle terrace I'on descend au iardin,
& au dessoubs d’icelle y & une gallerie voultee.“2%8

Spiatere Verdnderungen am Bau

Sofern sie existierte, fiel De I’Ormes Hufeisen-Treppe den 1678 einsetzen-
den Umbauarbeiten zum Opfer. Damals wurde unter anderem die Gartenter-
rasse nach Norden verbreitert und im Westen um den ehemaligen Seitenhof
vergroflert, so dass eine ausgedehnte Plattform zum Flanieren und Betrach-
ten des ebenfalls erweiterten und dabei stark verdnderten Gartens geschaffen
war.2%? Dafiir legte man das jeu de paume, den daran anschlieBenden nied-
rigen Verbindungsbau und vermutlich auch die Stallungen nieder. Im Zuge
der Revolution wurde das Schloss beschlagnahmt und zur Demontage freige-
geben.?!? Die 1804 begonnenen Zerstérungsarbeiten wurden 1811 auf Druck
der ortlichen Bevolkerung eingestellt, und die gesamte Anlage ging 1820 an

205y/gl. De I’Orme 1964, fol. 247 v°.

206Ebd. fol. 125 r°.

207Hingegen bildet er die etwas spiitere, ebenfalls von De 1’Orme konzipierte Treppe des-
selben Typs in Fontainebleau sowohl im Schloss-Grundriss als auch in der Ansicht aus
der Vogelperspektive als auch in der Ansicht der Fassade zur sogenannten cour du Che-
val blanc ab. Zu De I’Ormes Arbeiten am Schloss von Fontainebleau vgl. Pérouse de
Montclos 2000, S. 293-299.

208 Ducerceau 1988, S. 257. Ducerceau beschreibt dann den Garten und den angrenzenden
Park, nicht aber die riickwértige Schlossseite.

209vg]. die Graphik von J. Rigaud in: Maisons royales de France, um 1730-40 (Paris, Musée
du Louvre; Abb. in: Pérouse de Montclos 2000, S. 261). S.a. die Grundrisse von Barbier in:
Pérouse de Montclos 2000, S. 258. Im Zuge der Verdnderung der Gartenanlagen wurden
unter anderem die das Parterre einfassenden Galerien und die Orangerie zerstort. — Fiir
eine Vorstellung der wichtigsten Eigentiimer und der baulichen Verdnderungen in Anet
vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 262-263; Leloup 2001, S. 88-102. Fiir eine Liste aller
Besitzer/innen von Anet nach 1566 s. Roussel 1875, S. 172-205.

210Am 11. Mérz 1794 fertigte man ein Inventar des Schlosses an, und das Mobiliar wurde
schon im April/Mai des Jahres verkauft. Vgl. Beaulieu 1978, S. 98.
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die Erbin des letzten Besitzers, des Herzogs von Penthievre. Die folgenden
Besitzer initiierten umfangreiche Restaurierungsarbeiten, vor allem in den
1840er und 1860er Jahren, denen ambitionierte und sorgfiltig durchgefiihrte
Rekonstruktionsversuche des Renaissance-Schlosses von architektur- und lo-
kalgeschichtlicher Seite folgten.?!! Das in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts in Frankreich aufkommende Interesse an der Residenz Dianes de
Poitiers entsprach der historistischen Perspektive der Zeit. Im Kontext der
Neo-Renaissance war der ,style Henri II“ besonders populér, denn Heinrich
II. wurde als Adept und Forderer einer genuin franzosischen, also dezidiert
nationalen Renaissancekunst wahrgenommen.?!2

Vom Schloss der Diane de Poitiers sind heute nur noch wenige Bauteile er-
halten. Neben der weitgehend intakten Siidfront mit dem imposanten Torbau
und Teilen der 6stlichen Schlossmauer mit der sogenannten porte Charles
le Mauvais existieren noch der im 17. Jahrhundert auflen und innen stark
veranderte Westfliigel, die Kapelle im Osten und Teile des Kryptoportikus.
Der urspriinglich dem mittleren corps de logis vorgelegte dreistockige Portikus
wurde um 1800 in den Innenhof des Ecole des Beaux-Arts in Paris verbracht,
wo er noch heute steht (Abb. 17). Auch die postum fiir Diane de Poitiers
errichtete Grabkapelle im Westen der Schlossanlage blieb im Wesentlichen
erhalten.

Rekonstruktion der Baugeschichte

Die eher spérlichen und zum Teil erheblich veréinderten Uberreste von Anet
wurden bislang keiner seriésen Bauuntersuchung — wie sie beispielsweise fiir
Fontainebleau und Saint-Léger-en-Yvelines vorliegt?!'® — unterzogen. Dies und
eine vergleichsweise schlechte Quellenlage erschweren die Rekonstruktion der
Baugeschichte im 16. Jahrhundert.?!4

Fraglich ist unter anderem der Baubeginn, der nicht notwendigerweise
mit dem Regierungsantritt Heinrichs II. im April 1547 und der Ubernahme
der Bauleitung durch den koniglichen Architekten zusammenfallen muss. De
I’Orme wird erstmals in zwei Ende Oktober beziehungsweise Ende November
1547 datierten Quittungen erwéhnt, die von ,Mons. de St Germain® [i.e. De
I’Orme] angewiesene Lieferungen aus den Steinbriichen von Boncourt ,,pour
le bastiment des Madame* [i.e. Diane de Poitiers] betreffen.?!5 Dem voraus

211ygl. Pfnorr 1867; Roussel 1875.

2127um ,,style Henri II“ in Frankreich vgl. Leniaud 2003.

213ygl. Boudon/Blécon 1985; dies. 1998.

2147ur Baugeschichte von Anet vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 254-261, mit einer Auf-
listung aller zu Anet gehobenen Schriftquellen; Leloup 2001; Prinz/Kecks 1985, S. 581-
592; Hoffmann 1973-74; Héliot 1951; Porcher 1939; Roy 1929, S. 285-319; Gebelin 1927,
S. 41-48.

2157it. nach: Porcher 1939, S. 12-13. Zu De I’Ormes Titel ,Monsieur de Saint-Germain® s.
Pérouse de Montclos 2000, S. 65-66 u. 254.
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gingen Ankéaufe angrenzender Grundstiicke, die Diane de Poitiers im Februar
und im Mai 1546 getéitigt hatte, um das Schlossareal von Anet zu vergréfern.
In einer der Kaufurkunden wird ein ,ediffice de I'escarpe a présent édiffiée
pour lad. Dame“?!6 erwiihnt. Demnach gab es spitestens im Mai 1546 eine
Bautiitigkeit in Anet, die unter der Agide Dianes de Poitiers durchgefiihrt
wurde. Vermutlich lieB sie in dieser Zeit die schon vorhandenen Residenz-
gebdude nach Westen erweitern. Der verantwortliche Architekt ist ebenso
wenig bekannt wie Ausmafl und Gestalt des Anbaus.

Ein 13. Dezember 1547 datierter Vertrag mit Frangisque Scibec de Carpi,
,menuysier du Roy“ und wohnhaft in Paris, wirft Fragen hinsichtlich des Zu-
stands der Baustelle zu dem Zeitpunkt und der Rolle De I’Ormes auf. Der
konigliche Schreinermeister verpflichtet sich, nach einem offenbar von ihm
bereits vorgelegten Modell oder Entwurf alle Holzvertéifelungen anzufertigen,
die Diane de Poitiers ,,vouldra faire faire és salles, chambres, garde robbes et
cabinets de son chasteau d’Annet“. Die einzelnen Holzkompartimente sollten
mit dem Wappen des Konigs, Devisen und Chiffren geschmiickt sein, gemalt
mit den Farben Schwarz und Weif}, vergoldet und versilbert. Die Entscheidung
iiber Details oblag der Schlossherrin oder ,Messire Philibert de Lorme, sgr.
de St Germain, conseiller aumosnier du Roy et son architecte“.2!” Vor allem
dieser von ihm selbst gehobene Vertrag veranlasste Maurice Roy, auf einen
Ende 1547 schon sehr weit fortgeschrittenen Neubau in Anet zu schlielen,
denn Arbeiten an der Innenausstattung setzen seiner Ansicht nach nicht nur
ein bestehendes Mauerwerk, sondern auch ein fertiges Dach voraus. Roy geht
davon aus, dass De I’Orme schon 1543/44 in Anet tétig wurde und dass es sich
bei dem von Scibec de Carpi zu vertéfelnden Schloss um den dreifliigeligen
Neubau handelte.?!® Dieser These widerspricht Francois Gebelin mit dem
iiberzeugenden Hinweis, dass in dem Vertrag vom Dezember 1547, anders
als in anderen Vertrdgen mit Scibec de Carpi, kein Gesamtpreis angegeben
ist, sondern lediglich die Kosten fiir das einzelne Holzfeld (,,chacune travée®)
festgehalten sind. Demnach sei zum Zeitpunkt der Vertragslegung eine Kal-
kulation der tatséchlich benotigten Vertéifelungen noch nicht moglich und der
Neubau auch noch nicht weit vorangeschritten gewesen. Der Vertrag von En-
de 1547 wére eine Art Einstellungsvereinbarung, mit der Diane de Poitiers
und ihr Architekt sich die Dienste des gefragten Schreiners und einen Fest-
preis pro Stiick dauerhaft sichern wollten. Gebelin geht von einer Errichtung
des Renaissance-Schlosses unter der Leitung von De ’Orme seit den frithen
Regierungsjahren Heinrichs II. aus, zumal die meisten anderen Quellen nach
1547 datieren.?!?

2167it. nach: Roy 1929, S. 308.

2177it. nach: ebd., S. 310-311.

218y/gl. ebd., S. 286-288.

219vgl. Gebelin 1927, S. 42. Gebelin bezieht sich auf eine frithere Publikation Roys zum
Thema (,, Anet, le chateau de Diane de Poitiers ...“, in: Bulletin de la Société de I’Histoire
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Vermutlich besteht ein Zusammenhang zwischen der Thronbesteigung
Heinrichs II., seiner Bekriftigung von Dianes Rechtsanspruch auf Anet (Juni
1547) und der Entscheidung fiir einen umfangreichen Neubau nach Pldnen
von De I'Orme. Dem Architekten wurde zur Auflage gemacht, die vor Ort
bereits stehende Residenz samt der Anbauten in das neue Schloss zu integrie-
ren, was ihm offenkundig unangenehm war. In seinem Architekturbuch geht
er mehrfach auf die von ihm in Anet zu bewiltigenden Schwierigkeiten ein:

Je T’ai veu & experimenté au Chateau d’Anet, auquel lieu pour
me laisser faire ce que j’ay voulu, en conduisant le bastiment neuf,
je luy ay proprement accomodé la maison vieille, que
estoit chose autant difficile & facheuse qu’il est impossible
d’excogiter. Bref, j’ai faict ce qui ma semblé bon, & de telle sorte
& telle disposition que j’en laisse le jugement a tous bons esprits
qui auront veu le lieu, & entendu la subjection & contrainte
qui s’y presentoit & cause de vieils bastiments.??°

De la voute & trompe que i’ay ordonné & faict faire au chasteau
d’Annet, pour porter un cabinet, & fin de 'accommoder & la cham-
bre oli logeoit ordinairement la majesté du feu Roy Henry [...]
Laquelle trompe fut faicte par une contraincte, afin de pouvoir
accommoder un cabinet a la chambre ot le feu roy Henry logeoit
estant audit chasteau. La contrainte y estoit pour n’avoir espace,
ou lieu pour le faire au corps d’hostel, qui ja estoit commencé,
ny aussi au vieil logis qui estoit faict: de sorte qu’on ne trouvoit
rien & propos en ce lieu pour faire ledict cabinet. [...] je ne pou-
vois trouver ledit cabinet sans gaster le logis & les chambres, qui
estoient faites suyvant les vieux fondements & autres murs, que
’'on avoit commencez premier que i’y fusse.?2!

In zwei Zahlungsanweisungen vom Sommer 1549 ist von Maurerarbeiten
am alten und am neuen Bau sowie an der Galerie ,davor“ die Rede: ,[...] a
hautser le viel logis comme le neuf et a la gallerie devant icelluy.“?2? Eine
ungefahre Abfolge und Datierung der frithen Bauarbeiten in Anet ldsst sich

de UArt francais 1924), deren Inhalt aber in Roys spéteres Werk (1929) iibernommen
wurden.

220De I’Orme 1964, fol. 13 1° [meine Hervorhebungen].

221Ebd., fol. 88 r°. S.a. ebd. fol. 90 v° : ,[...] craignant les vieilles murailles que ie trouvois
faictes, & ne scachant comme elles estoyent fondées, ie me contentay de faire telle trompes
& saillies devotte, avec une mediocrité, de peur de honte & dommage.“

222Von De ’Orme unterzeichnete Zahlungsanweisung vom 7. Juli 1549. In der ebenfalls von
ihm signierten Anweisung vom 12. Juni desselben Jahres heift es ,,[...] tant a haultsser le
viel logis que gallerie du chasteau d’Ennet.“ Zit. nach: Héliot 1951, S. 268 u. 269. Mit der
in den beiden Zahlungsanweisungen erwahnten , gallerie“ war vermutlich der Portikus im
Erdgescho8, vielleicht aber auch der Verbindungsgang dariiber gemeint. S.a. Pérouse de
Montclos 2000, S. 259.
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wie folgt rekonstruieren (vgl. den Grundriss, Abb. 8): Mit der Errichtung
des neuen Schlosses wurde an seiner norddstlichen Ecke begonnen, also dort,
wo es an das alte Herrenhaus der von Brézé stiefl. Vermutlich nacheinander
entstanden zwischen 1547 und 1549 respektive 1550 die hiervon abgehenden
Gebéudefliigel. Der nordliche war unter Umsténden in seinem Kern bereits
vorhanden und wurde nun lediglich verédndert — durch den Portikus im Erdge-
scho und den dariiber liegenden, im Inneren verlaufenden Verbindungsgang
mit regelméBigen Fensterachsen entlang der Hofseite sowie durch den die Fun-
damente stabilisierenden Kryptoportikus zur Gartenseite.?2? Nach dem mitt-
leren corps de logis oder auch schon wahrend dessen Fertigstellung entstand
der Ostfliigel mit der die gesamte erste Etage einnehmenden Galerie und der
angrenzenden Kapelle. Das frithzeitig fertig gestellte konigliche Logis befand
sich in der ersten Etage am o6stlichen Ende des mittleren Fliigels und dem
daran grenzenden riickwértigen Pavillon. Beide Geb&dudeteile schlossen un-
mittelbar an das alte Herrenhaus an und waren vermutlich schon vor 1547 —
und dann vielleicht auch nach Mafigabe einer anderen Planung — begonnen
worden. De I’0Orme musste bei der Unterbringung des koniglichen Kabinetts
die bereits bestehende Raumdisposition des alten Geméuers und seines noch
relativ jungen Anbaus beriicksichtigen, weshalb er es regelrecht nach auflen
stiilpte, in die Nische zwischen Nordfliigel und riickwértigem Pavillon.

Diese Rekonstruktion der frithen Baugeschichte kann durch einige weitere
Dokumente angereichert werden. Unter anderem ist ein schon im Januar 1548
an Nicolas Beaurain, ,maistre vitrier de Paris“, ergangener Auftrag fiir die
Verglasung der Fenster ,,zunéchst der ersten Etage“ belegt. Fiir die doppelten
Fensterkreuze (,,grandes croisez“) waren in email blanc-Technik hergestellte
Scheiben mit ,,ystoires et ouvrages“ vorgesehen, iiber deren Gestaltung Diane
de Poitiers nach Vorlage der Entwiirfe entschied.??* Vermutlich geht es hier
um die Fenster des Nordfliigels, denn nur dort gab es sowohl einfache als auch
doppelte Fensterkreuze, weshalb die Grofle spezifiziert wurde. Mehrere 1548
datierte Dokumente bezeugen Materiallieferungen (Stein, Stroh, Holz) nach
Anet in diesem Jahr. Unter anderem wird bestétigt, dass im November Lat-
ten fiir eine Dachkonstruktion am , premier bastiment de Madame* angeliefert
wurden.??> Das konnte ein Hinweis darauf sein, dass man das Dach am al-
ten Herrenhaus erneuerte oder aber substantielle Verdnderungen an dem Bau
vornahm — vielleicht um ihn hinsichtlich Héhe, Form und Materialien den neu
entstehenden Strukturen anzupassen. Mit dem , premier bastiment“ kénnte
aber auch der Nordfliigel gemeint sein, der dann schon Ende 1548 fertig fiir

223De ’Orme 1964, fol. 90 v° : ,, Toutesfois en faisant faire un cryptoportique par le dessous,
ie remediay [...] & tout le vieil corps d’hostel qui estoit tres-mal fondé.“ Fiir einen partiell
ebenfalls schon vorhandenen Ostfliigel spricht De I’Ormes Beschreibung des kéniglichen
appartement. Vgl. ebd., fol. 88 r°.

2247it. nach: Héliot 1951, S. 267-268.

225Vgl. Porcher 1939, S. 16.



II1.4 Die Residenz der Favoritin: Das Schloss von Anet 181

die Eindeckung gewesen wire. Zumindest setzten bald darauf die Arbeiten an
der Innenausstattung ein. Am 9. Mérz 1549 wurde Scibec de Carpi mit der
Herstellung eines holzernen ,,cabinet® fiir das Zimmer iiber der ,,chambre du
Roy“ beauftragt. Ein Jahr spéter sollte er die wahrscheinlich von ihm selbst
angefertigten Vertéfelungen der ,grant salle du chasteau dud. Ennet avec le
grand buffet qui est en lad. salle“ lackieren, vergolden und nach Vorgaben
bemalen.??6 Die erwihnte ,,grande salle“ lag vermutlich in der ersten Etage
des Nordfliigels. Im Oktober 1552 erging an den koéniglichen Schreinermeister
der Auftrag, ein rundes Kabinett mit duflerst aufwendigen Holzarbeiten aus-
zustatten. Hierbei handelte es sich sicherlich um die von De I’Orme erdachte
Trompenkonstruktion fiir das cabinet du ro:.

Im Februar 1549 wurden die fiir die Schlosskapelle vorgesehenen Steine ver-
messen.??” Demnach war zu dem Zeitpunkt der Bau des Ostfliigels wenn nicht
abgeschlossen, so doch weit fortgeschritten. Der Kauf einer grofleren Menge
schwarzen Marmors im April 1551 konnte auf dann einsetzende Arbeiten an
der Innenausstattung der Kapelle hinweisen. Sie wurde 1553 geweiht. Eben-
falls im April 1551 erging an Scibec de Carpi der Auftrag zur Vertifelung
und Parkettierung der im Ostfliigel gelegenen , grant gallerie* nach detaillier-
ten Anweisungen des ,,pour et au nom de Madame duchesse de Valentinoys“
agierenden Architekten De I’Orme.??8

Nur eine der tiberlieferten Bauanweisungen, Zertifikate, Quittungen etc. ist
relativ sicher auf den Westfliigel beziehen. 1558 wurde ein Schlosser namens
Bon beauftragt, Rahmen fiir die Fenster herzustellen ,estans sur la terrasse
du costé de la fontaine“.??? Damit muss der westliche Hof gemeint sein. Der
Westfliigel wurde demnach als letzter der drei Fliigel errichtet und kann nur
sehr pauschal auf die 1550er Jahre datiert werden. Das grofle jeu de paume,
das jenseits des Grabens den Hof abschloss, gab es schon frither. Ein Vertrag
iiber einen Grundstiickskauf seitens Dianes de Poitiers vom 29. August 1548
betrifft ,,ung jardin clos de murs, pres le Tripot neuf que faicte faire maditte
dame [i.e. Diane].“230

Die Pflasterung des Ehrenhofes und anderer Bereiche der Schlossanlage
wurde im Juli 1552 veranlasst. Der Bau der Terrassen war zu dem Zeitpunkt
so gut wie abgeschlossen.?3! Die Jahreszahl ,, 1552, die in eine bekrénende
Nische an der Hofseite des siidlichen Eingangsportals eingemeifelt ist, konnte
somit eine durchaus korrekte Datierung sein. An einer derart markanten Stelle

2267it. nach: Roy 1929, S. 311-312 u. 313.

227ygl. Roy 1929, S. 294.

228y/gl. ebd., S. 313-314. Fiir die Vertiifelung der beiden Oratorien erging der Auftrag an
Scibec de Carpi im Oktober 1552. Vgl. ebd. S. 316-317. Zur Weihe vgl. Pérouse de
Montclos 2000, S. 261.

2297it. nach: Roy 1929, S. 344.

2307it. nach: ebd., S. 308. Mit ,, Tripot“ — heute das franzosische Wort fiir ,,Spielhélle“ — war
der eingefriedete Bereich des friihneuzeitlichen jeu de paume gemeint.

231ygl. ebd., S. 315.
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platziert, diirfte die Jahreszahl auch den Abschluss der wesentlichen Bauar-
beiten anzeigen und an die damit einhergehende ,Inbetriebnahme* des neuen
Schlosses von Anet erinnern. Von nun an wurde vor allem an der Innenaus-
stattung und am weiteren Dekor auch im Auflenbereich gearbeitet.

Relativ frith entstanden der Garten und der sich im Norden der Anlage
anschliefende Park. Bereits im Februar 1546 erwarb Diane de Poitiers ,,ung
arpent de pré assis aud. Ennet derriere la Héronnerie ot de présent nostre
dame [i.e. Diane de Poitiers] a faict faire ung parc neuf“?32. Nach Ausage De
I’Ormes war das Geldnde ziemlich sumpfig (,,aquatique®): ,,[Cle neantmoins
ie I’ay rendu autant delectable & plaisant que parc ou jardin qu’on puisse
voir.“233

Anfang 1549 bot der Garten wohl schon einen recht beeindruckenden An-
blick. Heinrich II., der sich im Februar in Anet aufhielt, lie der in Saint-
Germain-en-Laye weilenden Konigin eine Beschreibung der neu entstehenden
Schlossanlage iibermitteln. Der konigliche ,Brief* in Versform stammt aus der
Feder des Hofdichters Mellin de Saint-Gelais. Nach einer sehr ausfiihrlichen
Schilderung des Gelédndes und der fiir die Jagd giinstigen Umgebung wiirdigt
Saint-Gelais auch den Schlossbau und den im Norden anschlieBenden Gar-
ten, allerdings wesentlich knapper und sehr pauschal — vielleicht ein Hinweis
darauf, dass es sich in beiden Féllen noch um Baustellen handelte:

[...] Au long ne veux vous compter l'artifice
De 'élégant et louable édifice

Qui monstre bien, en mesure et haultesse,
La modestie et bon sens de ’hostesse.

Sans I'avoir veu tel ne I'eusse cuydé,

Tant il est propre et bien accommodé.

Puis au sortir de I’ceuvre des macons,

On void jardins de quatre ou cing facons,
Qui font trouver en leurs plans tous divers
La primevere aux plus gellés hyvers. [...]234

Am Garten von Anet wurde nachweislich noch linger gearbeitet. Erst im
Februar 1558 erging der Auftrag fiir die Fenstergitter der das Parterre um-
fassenden Galerien und der beiden nérdlichen Eckpavillons.?3%

2327it. nach: ebd., S. 308.

233De 1’0Orme 1964, fol. 46 r°. Vielleicht veranlasste De 1‘Orme selbst die nétigen Drainage-
arbeiten.

234\ lellin de Saint-Gelais, ,,Epistre du Roy estant a Annet“, in: Saint-Gelais 1873, III, S.
123-127, hier: S. 126. Das Manuskript befindet sich in der BnF in Paris (Mss. fr. 885 u.
fr. 642). S.a. Balsamo 2003, S. 418.

235Vgl. Gebelin 1927, S. 44.
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I11.4.2 Bautypologie und architekturgeschichtliche Einordnung
Die Integration des Vorgingerbaus

Die von Philibert De I’Orme so beklagte, allerdings fulminant umgesetzte Auf-
gabe, den spatmittelalterlichen Vorgéngerbau in das neue Schloss von Anet
zu integrieren, ist eine fiir den franzosischen Residenzbau der Zeit nicht un-
gewohnliche. Wihrend im 15. Jahrhundert bestehende Anlagen in der Regel
lediglich modernisiert oder nach einem additiven &sthetischen Prinzip erwei-
tert wurden, ldsst sich fiir die erste Hélfte des 16. Jahrhunderts ein merklich
gestiegener Wille zur Errichtung regelméfliger, auf einem einheitlichen Ent-
wurf basierender Residenzen beobachten.??6 Die Integration vor Ort schon
vorhandener Bauten oder Bauteile war allerdings, aus 6konomischen oder an-
deren Griinden, auch weiterhin obligat und stellte eine grofie Herausforderung
fiir die verantwortlichen Architekten dar. Um die Anlage des Schlosses von
Anet und die Leistung De ’Ormes beurteilen zu kénnen, ist ein Blick auf den
damals iiblichen Umgang mit Vorgidngerbauten erforderlich.

Insbesondere bei den koniglichen Baukampagnen war es wichtig, die Tra-
dition des Ortes zu respektieren und an Bauten oder Bauteile aus fritheren
Regentschaften anzukniipfen, um so die Kontinuitét der franzésischen Krone
zu unterstreichen. Das galt in besonderer Weise fiir die alten Konigssitze, al-
so fiir den Louvre-Palast und das Schloss von Vincennes in Paris, aber auch
fiir die Schlosser von Blois, Fontainebleau und Saint-Germain-en-Laye, in de-
nen ein weiterhin nomadischer Hofstaat sich héufig aufhielt. In allen diesen
Schléssern wurden die neuen Architekturen entweder auf dem Grundriss, das
heifit — auch im metaphorischen Sinne — auf dem Fundament bereits bestehen-
der baulicher Strukturen oder aber in der unmittelbaren Nachbarschaft des
Vorgiéingerbaus errichtet. Es scheint, dass nur historisch ,unbelastete’ Stand-
orte die Moglichkeit boten, einen modernen architektonischen Gesamtent-
wurf zu realisieren. Unter Franz I. waren das die koniglichen SchlGsser von
Chambord und Villers-Cotteréts, auflerdem die kleiner dimensionierten Jagd-
schlosschen Madrid und La Muette. Wahrend der Regentschaft Heinrichs II.
wurden die Neubauten Saint-Léger-en-Yvelines und das so genannte ,,chateau
neuf“ in Saint-Germain-en-Laye in Angriff genommen.?3” Bezeichnenderwei-
se handelte es sich bei allen diesen ganz neu errichteten Schlossern um Lust-
und Jagdsitze oder, wie vermutlich im Fall von Saint-Léger, um eine fiir die
koniglichen Gestiite und die Pflege des hofischen Reitsports bestimmte Anla-
ge, also um Orte, an denen die Représentation der koniglichen Staatsfithrung

236ygl. Prinz/Kecks 1985, S. 110ff.

237 Aber auch hier spielten Traditionen des kéniglichen Residenzbaus eine Rolle. So hatte
das Schloss von Chambord, ein symmetrisch angelegter Kompaktbau mit regelméfigen
Umfassungsbauten, sein mafigebliches typologisches Vorbild im Schloss von Vincennes
und stellte zugleich eine Reminiszenz an den Treppenturm Karls V. im Louvre dar. Vgl.
Boudon/Blécon 1985, insb. S. 19 u. 90.
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nicht so sehr im Vordergrund stand beziehungsweise anders formuliert wur-
de.238

Die Strategie bereits bestehende Strukturen zu erweitern oder auf vor-
handenen Grundrissen aufzubauen kennzeichnet auch den Residenzbau des
franzosischen Hochadels und des Klerus. Auch hier war es hiufig wichtig,
die Tradition des Ortes, der Familie oder des Amtes zu betonen und zu-
gleich mittels einer modernen architektonischen Formensprache eigene Akzen-
te zu setzen. Die gefundenen Losungen sind gleichwohl sehr verschieden. Ein
markantes Beispiel fiir einen sehr selbststéindigen und neue architektonische
MaBstébe setzenden Residenzbau ist das Schloss von Gaillon, das der Kardinal
Georges d’Amboise ab 1501 errichten lief — auf dem unregelméfiigen Grundriss
der alten Sommerresidenz der Erzbischéfe von Rouen.?3? Galiot de Genouillac
wiederum, grand maitre de lartillerie und grand ecuyer de France unter Franz
I., ging bei seinem Neubau in Assier in den 1520er Jahren deutlich anders vor.
Der von ihm geerbte Herrensitz bestand aus einer befestigten Anlage, die Ge-
nouillac in weiten Teilen abtragen lie, um dann aber unter Einbezug eines
Teils der alten Fundamente und von zwei Tiirmen des Vorgéngerbaus eine
priichtige Vierfliigelanlage im Renaissance-Stil zu errichten.?4? Wieder anders
verhielt es sich bei dem Schloss von Chantilly. Anne de Montmorency lief} die
aus dem spiten 14. Jahrhundert stammende Festungsanlage, die 1450 iiber
Heirat in den Besitz der Familie gekommen worden war, ab 1520 in mehreren
Etappen modernisieren und ausbauen.?*! Wahrend das Schloss von Chantilly
ein demonstratives Amalgam von Alt und Neu darstellte, gab es in Assier nur
vereinzelte Hinweise auf den integrierten Vorgingerbau. Offenbar dominierte
dort der Wunsch nach einem einheitlichen Erscheinungsbild des Neubaus.

Eine zeichenhafte Integration oder Beibehaltung einzelner, besonders mar-
kanter Teile der vorgefundenen Architektur gab es auch bei den Schléssern von
Chenonceau und Villandry. In Chenonceau wurde ein spétmittelalterlicher
Festungsturm, die ,, Tour de Marques“, vor der Briicke zum eigentlichen
Schloss erhalten — ein Hinweis auf die Tradition des Ortes und seine Wehr-
haftigkeit, aber auch und vor allem ein Kontrastmoment fiir das im Stil der
franzosischen Friithrenaissance ab um 1517 bis 1522 neu errichtete Wasser-
schloss im Cher.?*? Ahnlich diirfte die Anlage in Villandry motiviert gewesen
sein. Dort wurde der aus dem 15. Jahrhundert stammende Donjon in den
von dem franzosischen Finanzminister Jean Le Breton initiierten Neubau aus

238Vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 110.

2397u Georges d’Amboise vgl. S. 321/FN 597 (Kap. I11.8.2.).

2407y Assier vgl. Babelon 1989/2, S. 262-266; Prinz/Kecks 1985, S. 615-624; Chatelet-Lange
1985; Gebelin 1927, S. 48-51.

2417y Chantilly vgl. Babelon 1989/2, S. 119-123; Prinz/Kecks 1985, S. 512-519; Gebelin
1927, S. 75-78.

24274 Chenonceau vgl. Babelon 1989/2, S. 119-123; Prinz/Kecks 1985, S. 525-532; Gebelin
1927, S. 81-86. S.a. S. 240-241 (Kap. I11.4.7.).
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den 1530er Jahren einbezogen.?*3 In Chenonceau und Villandry handelte es
sich um von den Bauherren neu erworbene, nicht um geerbte Residenzen. Die
partiell iibernommenen Vorgéngerbauten bezeugten also nicht die eigene, son-
dern die Tradition eines anderen, abgelosten Geschlechts, die in Chenonceau
im Wortsinne auflen vor blieb, in Villandry hingegen der modernen Residenz
einverleibt wurde.

Neben der verbreiteten Praxis, bereits bestehende bauliche Strukturen auf
welche Art auch immer zu beriicksichtigen, wurden in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts auch einige ganz neue Residenzen errichtet, die entweder
an der Stelle keinen Vorgéngerbau hatten oder aber ihn nicht sichtbar mach-
ten. Es sind mehrheitlich betont regelméfiige Drei- oder Vier-Fliigelanlagen,
die zu Vorreitern der Renaissance-Architektur in Frankreich wurden. Thre
Bauherren waren Kardinéle, wie im Fall des Stadtpalais Le Grand Ferrare
in Fontainebleau von Ippolito I d’Este und des Schlosses von Saint-Maur
von Jean Du Bellay. Aber auch Vertreter des hohen Adels und ausgewiese-
ne Favoriten liefen sich solche modernen Neubauten errichten. In der frithen
Zeit waren das Pierre de Rohan in Le Verger, Guillaume Gouffier in Bonni-
vet und Antoine Duprat in Nantouillet. Aus der Regierungszeit Heinrichs II.
sind Ecouen7 das Schloss von Anne de Montmorency, und Ancy-le-Franc, das
Schloss von Dianes de Poitiers Schwager Antoine III de Clermont-Tonnerre,
zu erwéhnen.?44

Gegeniiber den skizzierten Moglichkeiten des baukonzeptionellen Umgangs
mit Alt und Neu scheint die in Anet gefundene Losung aulergewohnlich. Denn
hier wurde eine ganz neue Schlossanlage von grofler RegelméBigkeit errichtet,
die gleichwohl das Bestehende inkorporierte, ihm aber einen eigenen Bereich
mit klar definierter rdumlicher Ausdehnung und markanten dsthetischen Ge-
genpolen zuwies. Wie Ducerceaus Zeichnung aus der Vogelperspektive zeigt
(FT 4), begrenzten die Gebdude des alten Herrenhauses den 6stlichen Sei-
tenhof entlang seiner Nordseite. Im Westen und Siiden der unregelméfigen
,basse cour” lagen im modernen Stil errichtete Gebdudeteile, wiahrend De
I’Orme im Osten einen kompakten, an mittelalterliche Festungsarchitektur
erinnernden Torbau errichtete. Die erst spéter so genannte porte Charles le
Mauvais, die nach auflen mit manieristischen Spielereien wie den zu Was-
serrinnen umfunktionierten Kanonenrohren aufwartet, scheint vordergriindig
zum alten Bestand zu gehéren (Abb. 9 u. 15).245 Wie der Torbau im Siiden,

2437 Villandry vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 560-564.

244ygl. zu allen diesen Schlossern die entsprechenden Stellen in Babelon 1989/2;
Prinz/Kecks 1985; Gebelin 1927. In Ecouen muss es einen Vorgéngerbau gegeben ha-
ben, der allerdings an der seit den spéten 1530er Jahren neu errichteten Anlage nicht
sichtbar war. Vgl. hierzu Prinz/Kecks 1985, S. 572.

245Charles le Mauvais, Graf von Evreux und spiter Kénig von Navarra, wurde 1340 Besitzer
von Anet, wo seit dem 10. Jh. eine Burg stand. Er liel eine befestige Anlage errichten,
die jedoch 1378 im Auftrag Karls V. geschleift wurde. Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S.
254-256.
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so markiert auch sie eine Schwellensituation, die den sich dahinter auftuenden
Raum vorbereitet. Der mit einem eigenen Zugang aufgewertete stliche Hof
erscheint weniger als ein Relikt des Vorgéngerbaus, der symbolisch integriert
werden musste, sondern als ein gestalteter Erinnerungsraum, in dem Vergan-
genes auf Gegenwirtiges trifft und in einen spielerischer Dialog verwickelt.

Zwar ist zu vermuten, dass es sich bei dem Seitenhof im Osten tatséchlich
nur um eine basse cour handelte, also um eine Art Drehscheibe fiir die bei der
Bewirtschaftung und Verwaltung der Anlage anfallenden Aktivitdten. Und
dazu gehorte auch die Belieferung des Schlosses mit Waren von auflerhalb, was
einen eigenen Zugang zwingend erforderlich machte. Doch war dieser Gstliche
Hof, der sich so stimmig in den Akkord der Drei-Hofe-Anlage fiigte und diese
vielleicht sogar angeregt hatte, in die Erfahrung des Schlosses mehrfach ein-
bezogen und insofern auch von reprisentativer Bedeutung. Die grofie Galerie,
die die gesamte erste Etage des Ostlichen Schlossfliigels einnahm, war beid-
seitig durchfenstert, so dass man von hier aus sowohl in die cour d’honneur
als auch in die basse cour schauen konnte. Im Erdgeschofl des Ostfliigels gab
es vermutlich links und rechts der Kapelle offene Passagen zur Verbindung
der beiden Hofe.?4S Die Grenze zwischen Ehrenhof und Wirtschaftshof war
demnach durchléssig — fiir den Blick und auch fiir die Zirkulation von Waren
und Personen.?*”

Das iiber die Blick- und Wegefiihrung unterstiitzte Inbezugsetzen und Ver-
gleichen von Alt und Neu war besonders eindringlich in der basse cour selbst
formuliert, wo unterschiedliche Bauaufgaben aufeinander trafen und ein na-
hezu historistisch anmutendes Ensemble bildeten. In enger Nachbarschaft
standen dort das spétgotische Manoir der von Brézé und der neu errichte-
te klassizistische Kapellenbau, der zudem auf einer Achse mit der pseudo-
mittelalterlichen porte Charles le Mauvais lag (Abb. 21). Im franzésischen
Schlossbau war die Kapelle der Bauteil, bei dem am lédngsten am alten Stil,
also an der Gotik respektive am Vorbild der Sainte-Chapelle in Paris festge-
halten wurde.?4® Stilistische Neuerungen konzentrierten sich mit Vorliebe und
zuerst auf die Profanbauten. De I’Orme ging in Anet einen dezidiert anderen
Weg, denn er wihlte just die Schlosskapelle zum herausgehobenen Schaustiick
einer neuen architektonischen Sprache. Dessen duflere Gestalt konnte nur von
der basse cour aus wirklich gesehen werden, die insofern auch einen Erfah-
rungsraum moderner Baukunst darstellte.

In Anet errichtete De I’Orme eine neue Schlossanlage, deren innovative
Drei-Hofe-Struktur den alten Bestand integrierbar machte. Wihrend eige-
ne Zuginge die cour d’honneur und den Ostlichen Seitenhof als separate
Raumeinheiten markierten und erfahrbar machten, gab es, innerhalb der

246vgl. Boudon/Blécon 1985, S. 99; Pérouse de Montclos 2000, S. 264.

247Unter anderem musste man die Nebenhofe betreten, um vom Hofniveau aus auf die
bepflanzten Terrassen im Siiden der Schlossanlage zu gelangen.

248ygl. Prinz/Kecks 1985, S.173.
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Schlossmauern, mehrere Ubergéinge und zum Vergleich einladende Perspekti-
ven. Ein verbindungsreiches Nebeneinander alter und neuer Hofe gab es auch
in einigen der Konigsschlosser, insbesondere in Fontainebleau. Dort war mit
der zum See hin sich 6ffnenden cour de la fontaine noch in der Regierungs-
zeit Franz’ 1. eine neue Akzentuierung der Siidfront geschaffen worden, der
gegeniiber die alte cour ovale in den Hintergrund trat (Abb. 34).24° Fiir die
Zirkulation im Inneren der Anlage blieb der alte Schlosshof aber auch weiter-
hin wichtig. Anders als Anet war Fontainebleau ein in Etappen gewachsener
und sukzessive verdnderter Baukomplex. Dem additiven Prinzip des formal
hybrid anmutenden koniglichen Schlosses steht der geschlossene Gesamtent-
wurf De 1’Ormes fiir Anet gegeniiber. Die Entscheidung fiir den Erhalt der
alten Residenz, die sicher Diane de Poitiers getroffen hatte, konnte dieser
Geschlossenheit nichts anhaben, sondern geriet durch De 1’Ormes sinnfillige
Integration des Vorgédngerbaus zur Bereicherung.

Die Fliigelanlage

Der Schlossneubau von Anet war eine regelméflig ausgerichtete, zweigeschos-
sige Dreifliigelanlage um einen annihernd quadratischen Ehrenhof, den im
Siiden eine gestuft zuriick weichende Mauer samt Torbau abschloss. Dieser
Bautyp war seit der Regierungszeit Franz’ I. unter den Residenzen des Adels
verbreitet.?°% Prominente Beispiele sind die Schlésser von Bury, Bonnivet,
Mesnieres, Bussy-Rabutin, Meudon, Oiron, Villandry, Villesavin, Le Grand
Ferrare und Verneuil. Ungeachtet der zahlreichen Variationen im Detail und
der Singularitét jeder einzelnen Losung konnen zwei Entwicklungstendenzen
der Dreifliigelanlage im franzosischen Residenzbau des 16. Jahrhunderts be-
nannt werden: Einerseits wandelten sich die an Befestigungsarchitektur er-
innernden Rundtiirme an den Eck- und Endpunkten der Geb#udefliigel zu
wohnlichen Pavillons auf rechteckigem Grundriss, was Konsequenzen fiir die
Zirkulation im Inneren des Schlosses hatte.?’’ Zum anderen, und damit zu-
sammenhéngend, gab es die Tendenz zur Vierfliigelanlage. Dabei blieben je-
doch haufig die der Dreifliigelanlage eigene Gerichtetheit des gesamten Baus
und die Dominanz des mittleren corps de logis erhalten.252

2493 a. Woodbridge 1986, S. 66/ FN 32.

250Vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 114-118.

2518 a. Boudon/Blécon 1985, S. 82-85.

252Das Schloss von Limours zum Beispiel, Ende des 15. Jh. errichtet und in der ersten Hilfte
des 16. Jh. von wechselnden Besitzern verdndert, war eine Vierfliigelanlage um einen
langsrechteckigen Hof, dessen von Rundtiirmen flankierter Eingangsfliigel niedriger als
die anderen war. Im Zuge der Modernisierung des riickwértigen corps de logis hatte man
zu dessen Seiten Pavillons errichtet, womit der Charakter einer Dreifliigelanlage noch
verstirkt wurde (Abb. 42). Zu Limours s.a. S. 115-115 (Kap. II.5.). — Beim Schloss von
Ecouen, das einen regelméBigen Grundriss mit vier Eckpavillons, einen quadratischen In-
nenhof und eine gleichméfBige Fassadengestaltung aufwies, erinnert der relativ niedrigere
Eingangsfliigel an die Ableitung aus der die Dreifliigelanlage abschlieBenden Hofmauer
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Die neue Residenz der Diane de Poitiers entspricht diesen Entwicklungs-
tendenzen, ohne dabei eine herausragende oder besonders innovative Stellung
einzunehmen. Die Tradition der Dreifliigelanlage war mafigeblich, allerdings
wurden die Ecksituationen weder durch Rundtiirme noch durch Pavillons ak-
zentuiert. Die Endpartien der Seitenfliigel ragten im Norden iiber den mitt-
leren corps de logis hinaus, so dass an der Gartenfront wahrscheinlich der
Eindruck von vorspringenden Pavillons entstand. Die siidlichen Enden der
Seitenfliigel waren flach ausgebildet, und kleine, iiber dem Erdgeschofl aufge-
hende Tiirmchen (tourelles) mit laternenartigen Bekronungen besetzten ihre
Ecken.?%3 In der Dachzone befand sich an jedem Fliigel ein hoch aufragender
Schornsteinkopf mit nach Siiden, zur Eingangsfront hin gewandtem Wappen-
feld. Die den Ehrenhof und die Fliigelanlage abschlielende Mauer war nur ein
Stockwerk hoch, schwang sich aber beim axial platzierten Torbau auf die Hohe
der Geb#udetraufe empor. Eine Graphik von Ducerceau (Abb. 9)25* macht
deutlich, dass diese ,Mauer‘ eher ein in Zickzackform gebrachter Fliigelbau
war, der vor allem in der Portalzone eine betréchtliche Tiefe besafl. Das fla-
che Dach dieses ,Eingangsfliigels‘ bot Platz fiir Terrassen und Wandelginge
und stellte somit auf dem Niveau der ersten Etage eine begehbare Verbindung
zwischen den beiden Seitenfliigeln her.

Moglicherweise stand der Wunsch die bestehende Residenz der von Brézé
zu erhalten dem Bau einer symmetrischen Vierfliigelanlage in Anet entgegen.
De I’Ormes zeitgleich fiir Heinrich II. errichtetes Schloss von Saint-Léger-en-
Yvelines war — zumindest im Entwurf — eine solche Anlage (Abb. 46).25°
Hierbei handelte es sich aber, wie bei den regelméfligen Vierfliigelanlagen von
Saint-Maur und Ancy-le-Franc, um einen volligen Neubau auf quasi jung-
fraulichem Terrain.2’® Die im Vergleich mangelnde Modernitéit Anets glich
De I’Orme durch die Anlage der Hofe aus. Die cour d’honneur mit den flan-
kierenden Nebenhofen bildete ein ebenméfliges, von der Schlossmauer und

(Abb. 29). Allerdings waren hier die Wohntrakte in die Seitenfliigel verlegt, das traditio-
nelle Gewicht des mittleren Fliigels also zuriickgenommen worden. Zur RaumerschlieSung
in Ecouen vgl. S. 209-215 (Kap. II1.4.4.). — Bei der symmetrischen Vierfliigelanlage von
Saint-Maur war durch die Verteilung der Baukérper eine klare Ausrichtung des Schlos-
ses vom Eingangsfliigel zum mittleren Wohnfliigel hin angelegt. Hingegen war das wenig
spéter errichtete Schloss von Ancy-le-Franc eine vollig ebenmifig konzipierte Residenz
mit vier einem perfekten Quadrat eingeschriebenen Gebdudefliigeln und vier Eckpavil-
lons auf gleichermafien quadratischem Grundriss. Wegefithrung und innere Raumvertei-
lung waren hier am Auflenbau nicht mehr ablesbar. Vgl. die Grundrisse der Schlésser in:
Prinz/Kecks 1985.

253Diese Gestaltung gab es ganz #hnlich am Schloss von Meudon (Abb. 43), dessen Seiten-
fliigel vermutlich Anne de Pisseleu in den 1530er/40er Jahren errichten lie. Vgl. S. 115
(Kap. IL5.).

2548 a. Ducerceaus gezeichnete Ansicht des Torbaus von der Hofseite aus (Feder und Tusche,
512 x 750 mm, London, The British Museum).

255Vgl. Boudon/Blécon 1985.

256Beim Schloss von Ecouen wiederum war der Vorgéngerbau zugunsten der neuen Vier-
fliigelanlage zerstort bezichungsweise ignoriert worden.



II1.4 Die Residenz der Favoritin: Das Schloss von Anet 189

Randbauten eingefasstes Rechteck, das durch das im Norden biindig anschlie-
Bende Gartenparterre erginzt und erweitert wurde.

Béader und Spielstédtten

Die von den Getreuen und Giinstlingen Heinrichs II. neu errichteten Resi-
denzen waren Drei- oder Vierfliigelanlagen mit Gérten, die architekturge-
schichtlich und ausstattungstechnisch mehr oder minder avancierte Aspekte
aufwiesen. Fine Orientierung an oder gar ein Wettstreit mit den koniglichen
Bauten trat mehr oder minder deutlich und unabhéngig von der Wahl des
Architekten hervor.

Das galt auch fiir reprisentative Trabantenbauten wie zum Beispiel die
grotte von Meudon (Primaticcio), dem Schloss von Charles de Guise, die zeit-
gleich mit der ,maison du théatre et baignerie* (Chateau neuf; De 1‘Orme) in
Saint-Germain-en-Laye entstand.?°” Die beiden Bauten waren eigenstindige
Architekturen, die in einiger Entfernung vom Schloss, aber innerhalb oder
am Rande der Gartenanlagen errichtet wurden und dem Kunstgenuss und
der Erholung dienen sollten. Dabei spielte das Wasser — als Gestaltungsele-
ment der kiinstlichen Grotte oder im Kontext eleganter Badevorrichtungen
— eine besondere Rolle. Eine dhnliche Funktion diirfte der langgestreckte,
vom Wassergraben umgebene Bau am nérdlichen Ende der Gartenanlage von
Anet erfiillt haben. Nach den Graphiken Ducerceaus (FT 4, Abb. 7 u. 8) war
er allerdings deutlich kleiner und architektonisch weniger aufwendig als die
Konstruktionen in Meudon und Saint-Germain-en-Laye, was sicherlich auch
an dem ganz anders gearteten Zusammenspiel von Schloss und Garten in
Anet lag.2°® De ’Orme erwithnt diesen Bau nur einmal und eher beildufig, als
handelte es sich nicht um eine eigens ausgewiesene Bauaufgabe von grofierer
Bedeutung.?®® Doch das Vorhandensein einer dem Miifliggang beziehungswei-
se dem Bad dienenden Anlage war im Kontext des gehobenen Residenzbaus
offenbar wichtig und insofern auch bei Diane de Poitiers anzutreffen. Sie konn-
te als eigenstdndige Kleinarchitektur oder, nach dem Vorbild des koniglichen
appartement des bains in Fontainebleau, als in das Schloss selbst integrier-
te Raumfolge existieren. Anne de Montmorency hatte ab 1530 im Norden
der Gartengalerie von Chantilly einen separaten Pavillon fiir Béder, ,estu-

2577Zum Chdteau Neuf in Saint-Germain-en-Laye vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 332-
333. Vergleichbare Anlagen gab es bereits im frithen 16. Jh. in den Schléssern von Gaillon
(Le Lydieu) und Le Verger (La Maison Neuve). Vgl. Woodbridge 1986, S. 45-48.

258vgl. S. 215-222 (Kap. I11.4.5.).

259De ’Orme 1964 [1648], fol. 3011° : ,,[...] vous voirrez doncques audit lieu [i.e. Anet] assez
d’autres experiences des couvertures de telle facon que j’ay descrit cy-devant, tant a la
salle devant, les Baigneries pres les galeries du grand parterre du jardin [...]“. [meine
Hervorhebung]. Carmelo Occhipinti (2000) geht davon aus, dass der groe Gartensaal ein
fiir die Priasentation antiker Statuen konzipierter Raum nach dem Vorbild des Belvedere
war. Vgl. S. 222-226 (Kap. I11.4.6.).
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ves et bagnoires“, errichten lassen, und in seinem Schloss in Ecouen war ein
appartement des bains im Untergeschof§ des norddstlichen Pavillons unter-
gebracht. Die Anlage dort wurde vermutlich ab 1538 eingerichtet und war
iiber einen separaten Zugang mit dem im Osten angrenzenden Garten und
dem jeu de paume verbunden (Abb. 29).260 Auch Ippolito d’Este, der Kardi-
nal von Ferrara, lieB in seinem 1544-46 erbauten hétel in Fontainebleau (Le
Grand Ferrare), ein appartement des bains anlegen, das drei Riume umfass-
te und unmittelbar an den Wohnbereich des Hausherrn anschloss.?5? Zu den
Baumafinahmen, die Charles de Guise von Primaticcio an dem 1552 erwor-
benen Schloss von Dampierre vornehmen lief}, gehorte die Einrichtung eines
Dampfbades im nordlichen Eckturm der Schlossanlage sowie weiterer Bade-
vorrichtungen in einem daran anschlieBenden Raum.?62

Neben der Badeanlage gehorte im 16. Jahrhundert das jeu de paume,
der Ballspielplatz, zur kaum verzichtbaren Ausstattung einer reprisentativen
Residenz. Wihrend zunéchst, wie in Amboise, beim Louvre und in Saint-
Germain-en-Laye, die ausgedienten Schlossgridben oder, wie in Villers-
Cotteréts, der Innenhof selbst als Sportstédtten genutzt wurden, entstanden
bald eigene Bauten auf lingsrechteckigem Grundriss fiir das beliebte Spiel.262
In Anet war frithzeitig ein grofies jeu de paume entlang der Westseite des
linken Seitenhofes errichtet worden (FT 4) — vielleicht ein Hinweis auf die
besondere Bedeutung, die Diane de Poitiers dieser Bauaufgabe angesichts der
notorischen Sportbegeisterung des Konigs beimafl. Auch in Ecouen gab es
ein grofles jeu de paume, das, &hnlich der Situation in Anet, parallel zum
nordlichen Schlossfliigel angelegt, von diesem aber durch eine grofle Terrasse
getrennt war.264

Galerie und Kapelle

Modernitéit signalisierte in Anet — neben dem Torbau im Siiden — vor al-
lem der ostliche Galeriefliigel mit der angrenzenden Kapelle. Als Raumty-
pus war die zunéchst nur als Verbindungsgang fungierende Galerie schon im
franzosischen Schlossbau des 15. Jahrhunderts relativ verbreitet gewesen.26°

260vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 348; Crépin-Leblond 2001.

261y/gl. Occhipinti 1998; Crépin-Leblond 2001, S. 94-95.

262y g]. Ducerceau 1988, S. 280-289; Crépin-Leblond 2001, S. 107; Frommel 2005, S. 108-111.
Zu Dampierre s.a. S. 216 (Kap. I111.4.5.).

263Vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 348; Chatenet 2002, S. 156. S.a. Catalogue des actes de Henri
I1, VI, 2001, S. 265/ n°® 11836 [1.10.1552]: Heinrich II. verlieh einem , Louis Rocquet dit
Fryon Nacquet“ den Posten des ,maitre concierge et garde“ nicht nur fiir das Schloss,
sondern explizit auch fiir das ,jeu de paume* von Blois .

264Das jeu de paume in Ecouen war im Dezember 1547 noch nicht bespielbar, aber ver-
mutlich schon im Bau. Vgl. den Brief des Botschafters von Ferrara an seinen Herzog,
14.12.1547, Melun (Modena, Archivio di Stato; in: Occhipinti 2001, S. 190).

2657Zur Galerie im franzosischen Schlossbau des 15. u. 16. Jh. vgl. Guillaume 1993;
Prinz/Kecks 1985, S. 158-167; Prinz 1970.
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In der Folgezeit, mit der Tendenz zu architektonischer RegelmaBigkeit und der
Entwicklung standardisierter Raumabfolgen, wurde die Galerie zu einem un-
abdingbaren Bestandteil herrschaftlicher Bauten. IThre Platzierung und Funk-
tion blieben zwar auch weiterhin relativ variabel, doch der repréasentative
Aspekt der Galerie gewann an Bedeutung. Aufgrund ihrer Form als ein lang-
gestreckter Gang mit seitlichen (Fenster-)Offnungen empfahl sich die Unter-
bringung der Galerie in der ersten Etage eines Gebdudefliigels, hdufig in einem
der seitlichen Fliigel, wie auch in Anet geschehen. Die dort der Galerie unter
anderem zugewiesene Funktion eines zeremoniellen Verbindungsgangs zwi-
schen den Geméchern und der Kapelle war bereits in einigen franzosischen
Schltssern des 15. Jahrhunderts gegeben und scheint in der Renaissancezeit
die geldufigste Anordnung gewesen zu sein.?%6 Das Neuartige in Anet war
zum einen der geschlossene Entwurf, der Galeriefliigel und Kapelle als eng
miteinander verbundene und dennoch eigenstédndige und als solche erkenn-
bare Baukorper vorsah. Zum zweiten, und der konzeptionellen Klarheit des
Gesamtentwurfs entsprechend, wurde in Anet die Kapelle als ein Zentral-
bau im klassizistischen Stil errichtet. Damit ,,entstand erstmals innerhalb der
franzosischen Schlobaukunst ein selbstéindiger Kapellenbau in der Formen-
sprache der Renaissance“267.

Bei anderen Adelsresidenzen wie Le Grand Ferrare, Ecouen und Ancy-le-
Franc, denen ebenfalls eine geschlossene Planung fiir die Abfolge von Galerie
und Kapelle zugrunde lag, war die Lage des Sakralraums auflen nur an der
gotisierenden Durchfensterung und einer entsprechend verinderten Fassaden-
gestaltung zu erkennen. Eine hinsichtlich der Anordnung der Baukorper Anet
dghnliche Losung gab es aber zuvor bereits in Limours. Dort hatte Anne de
Pisseleu 1545 im rechten beziehungsweise siidlichen Seitenfliigel eine schma-
le Galerie errichten lassen. An die Auflenseite dieses Fliigels grenzte, ziem-
lich genau an dessen Mittelachse, ein wohl noch von dem mittelalterlichen
Vorgingerbau stammender Turm. Hier, in diesem aus der Flucht hervortre-
tenden Baukorper, wurde die Schlosskapelle eingerichtet, die direkt mit der
Galerie verbunden war und nur von dieser aus erreicht werden konnte (Abb.
42).%68 Tm Unterschied zu Anet gab es in Limours keinen Galerie und Ka-
pelle als Ensemble auffassenden architektonischen Entwurf. Vielmehr scheint
man die bestehende Bausubstanz geschickt genutzt und integriert zu haben.
Der Situation in Anet ganz dhnlich war aber die rdumliche Anordnung von
Haupteingang, Treppen im Inneren zur ErschlieBung der seitlichen Fliigel und

2667Zur Funktion der Galerie in Anet s.a. S. 204-205 (Kap. I11.4.4.). Zur ihrer Ausstattung
vgl. S. 235-237 (Kap. II1.4.6.).

267Prinz/Kecks 1985, S. 184. Fiir eine detaillierte Analyse der Kapellenarchitektur vgl. Hoff-
mann (1973-74, S. 150-152), der den Sakralbau von Anet aus antiken und italienischen
Vorbildern ableitet.

26871 den BaumaBnahmen in Limours unter Anne de Pisseleu s. S. 115-116 u. 119-120 (Kap.
11.5.).
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Galerie-Kapelle-Komplex. Die strukturelle Analogie ist so frappant, dass eine
Vorbildfunktion von Limours wahrscheinlich ist. Dies umso mehr, als Diane
de Poitiers ab 1552 die offizielle Besitzerin des Schlosses war. Ein Ankniipfen
an die in Limours vorgeprigte Zusammenfithrung von Galerie und Kapelle
konnte zweierlei bedeuten: Diane de Poitiers machte sich die Architektur-
sprache von Anne de Pisseleu, ihrer ,Vorgéngerin® als Favoritin, zu eigen und
priagte damit ein #sthetisches Merkmal der Rolle. Vielleicht war aber auch
bei der Konzeption des Ostfliigels samt Kapelle in Anet schon absehbar, dass
Limours bald in den Besitz von Diane de Poitiers gelangen wiirde. Die Bauher-
rin profilierte sich durch ein markantes architektonisches Gestaltungselement,
das gleich an zwei ihrer Residenzen anzutreffen war.26?

Der in Anet realisierte Entwurf von Galeriefliigel und Kapellenbau erhielt
bald ein Pendant in dem koéniglichen Schloss von Saint-Léger-en-Yvelines
(Abb. 46)2™ und wurde so zu einem Stilmerkmal auch des Architekten De
I’Orme. In Saint-Léger verzichtete er allerdings auf die enge Verschrinkung
der beiden Bauteile, die in Anet erhebliche Konsequenzen fiir die Raumor-
ganisation und Zirkulation im Inneren des Ostfliigels hatte. Die Fassaden-
gestaltung zum Ehrenhof entsprach jeweils diesem unterschiedlich gearteten
Verhiiltnis von Galeriefliigel und riickwértiger Kapelle: In Saint-Léger gab es
an der Hoffront keine Hinweise auf den Sakralraum, dessen hinter dem Fliigel
aufragende Pyramidendécher und Laterne nur aus groflerer Entfernung gese-
hen werden konnten.?”! Hingegen war die Kapelle in Anet auch von der cour
d’honneur aus lokalisierbar: durch drei gerade — zwischen ansonsten runden —
Offnungen und den dorischen Portikus im ErdgeschoB, durch die Konzentra-
tion von drei grofen Fenster6ffnungen direkt dariiber in der ersten Etage und
schliefflich durch die wie Lukarnen gestalteten Schornsteinkdpfe in der Dach-
zone, die die Laterne und die beiden Dé&cher des Kapellenbaus einrahmten
(Abb. 20). Eine groflere Sichtbarkeit der Kapelle in Anet gewéhrleistete auch
die basse cour, von der aus das Kapellenduflere betrachtet werden konnte.
Dem entsprach die in der Durchfensterung und Organisation der Volumi-
na gegeniiber Saint-Léger deutlich raffiniertere Gestaltung des Sakralbaus in
Anet.

Es bleibt ungewiss, ob und inwiefern Diane de Poitiers Einfluss auf die
Architektur der Schlosskapelle und ihre Verortung im Gefiige der Residenz
nahm. Der Errichtung eines nach damaligen Mafistdben sehr modernen Baus
muss sie aber zugestimmt haben. Angesichts der von Diane de Poitiers zeitle-
bens demonstrierten Frommigkeit und ihrer kompromisslosen Verbundenheit
mit der katholischen Kirche mag die in Anet vollzogene Abwendung vom
traditionellen Sakralbau im gotisierenden Stil {iberraschen. Doch Diane de

26971 Dianes de Poitiers Bautitigkeit in Limours vgl. S. 238-239 (Kap. I11.4.7.).

270V gl. Boudon/Blécon 1985, S. 90-101.

271ygl. die Graphik zur Rekonstruktion des Siidfliigels von Saint-Léger in Boudon/Blécon
1985, S. 57.
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Poitiers hatte schon bei dem Grabmal fiir ihren verstorbenen Mann in der Ka-
thedrale von Rouen gezeigt, dass sie einen Einsatz von Renaissance-Formen
auch im Kirchenraum befiirwortete.?”? De 1’Ormes ungewohnlicher, fiir die
Zeit und Frankreich ganz neuartiger Kapellenbau in Anet lenkte den Blick
auf die gelebte Frommigkeit der Schlossherrin. Dieser war es moglicherweise
wichtiger, das Zeitgeméfle und Zukunftsweisende des katholischen Glaubens
herauszustreichen, als dessen Absolutheitsanspruch mit dem Hinweis auf die
Tradition zu rechtfertigen.

Anet und Saint-Léger-en-Yvelines

Die sehr #hnliche Anlage von Galeriefliigel und Kapelle, ein beinahe gleich-
zeitiger Baubeginn und Philibert De I’Orme als jeweils verantwortlich zeich-
nender Architekt lassen die beiden Schlsser von Anet und Saint-Léger-en-
Yvelines wie Zwillingsprojekte erscheinen.?”® Auch riumlich lagen die Resi-
denz des Konigs und die seiner Favoritin nahe beieinander, stromauf- bezie-
hungsweise stromabwirts des Fliifichens Vesgre, wenig mehr als zwanzig Ki-
lometer voneinander entfernt.2’* In Saint-Léger begann man vermutlich erst
1551 mit der Errichtung der groflen Vierfliigelanlage, wahrend in den Jahren
davor relativ langsam und verhalten an einem einzelnen corps de logis gebaut
worden war, das dann zum Westfliigel umfunktioniert wurde.?”> Diane de
Poitiers gelang es offenbar, und dies sicher mit dem Einverstdndnis Heinrichs
II., den koniglichen Architekten neben seinen Titigkeiten in Paris (Arsenal,
les Tournelles), Fontainebleau, Saint-Germain-en-Laye und andernorts fiir ei-
ne ziigige Errichtung ihrer Residenz in Anet zu verpflichten, wihrend das
Bauvorhaben in Saint-Léger zuriickgestellt wurde. Das schwebende Gerichts-
verfahren, das Anet bis Anfang 1553 zu einer sowohl von Diane de Poitiers als
auch von der Krone beanspruchten Doméne machte, konnte dieses Privileg
gerechtfertigt haben. Mit dem Gerichtsentscheid zugunsten der Herzogin von
Valentinois intensivierten sich die Arbeiten an der Vierfliigelanlage in Saint-
Léger. Dies geschah vielleicht nicht nur aufgrund inzwischen frei gewordener
Kapazititen, sondern auch weil Anet als konigliche Residenz nun definitiv
wegfiel. Unter Umsténden fungierte das Schloss der Favoritin sogar als ein
architektonisches Vorbild fiir die Anlage von Saint-Léger, von der heute nur
noch einige wenige Uberreste erhalten sind.?"®

272Vgl. S. 315-343 (Kap. 111.8.2.).

273Boudon/Blécon (1985, S. 19) sprechen von ,,deux chantiers jumeaux*.

274Saint-Léger-en-Yvelines liegt fast an der Quelle des Vesgre, nérdlich von Rambouillet
bzw. siidéstlich von Houdan und auch heute noch inmitten eines groflen Waldgebietes.

275Fiir die Baugeschichte von Saint-Léger vgl. Boudon/Blécon 1985, S. 20-24. Boudon und
Blécon gehen von einem Planwechsel hin zur Errichtung einer Vierfliigelanlage im Jahr
1551 aus.

276 Jean Porcher (1939, S. 11) vermutet, dass das Schloss von Anet sogar ausschlaggebend
fiir die Hinwendung zum klassizistischen Hofstil unter Heinrich II. war.



194 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

I11.4.3 Der Hofportikus

Die beiden Zuginge zur Schlossanlage von Anet eréffneten den Blick auf ex-
travagante Architekturen im neuen klassizistischen Stil: Nach Passage der den
ostlichen Hof erschlielenden porte Charles le Mauvais sah man die Schlosska-
pelle mit ihren raffiniert gestalteten Kreuzarmen, der Kuppel samt Laterne
und den flankierenden Pyramidendichern (Abb. 21). Der Hauptzugang im
Siiden wiederum lenkte den Blick — und wohl auch den Schritt — auf den drei-
geschossigen Hofportikus in der Mitte des Nordfliigels (FT 4, Abb. 10 u. 17).
Dieser schloss in seiner Gestaltung an den zuvor durchschrittenen Torbau an
und bereicherte dessen semantischen Gehalt um eine weitere Komponente:
Die Verherrlichung von Dianes Ehegemahl Louis de Brézé.

Die Forschung hat den Hofportikus in Anet bislang nur aus archi-
tekturgeschichtlicher Perspektive betrachtet.?”” Dabei wurde sein situativ-
funktionaler Zusammenhang in der Regel vernachliissigt. Volker Hoffmann er-
klérte ihn zu einer ,,Inkunabel der ,klassischen’ franzosischen Schlofarchitek-
tur [...] Mit ihr erscheint zum ersten Male die Moglichkeit, einen antikischen
dreigeschossigen Portikus durch das Prinzip der allseitigen Verschrénkung in
eine SchloBfront einzufiigen.“2"® Philibert De 1’'Orme hatte die Hoffassade
des Nordfliigels als eine Gitterstruktur aus vertikalen und horizontalen Ach-
sen entworfen. Im Erdgeschofl gab es ein Peristyl mit dorischen Séulenpaaren
und dariiber, in der Etage, eine alternierende Abfolge von einfachen und Dop-
pelkreuzfenstern. Die schmalen, vom Bodenniveau aufgehenden Fenster lagen
jeweils iiber den grofien Interkolumnien des Sdulengangs und bildeten mit ih-
nen regelmiflige vertikale Achsen, von denen einige am Ubergang zur Dach-
zone durch Dreiecksgiebel iiber den Doppelkreuzfenstern und gezielt gesetzte
Lukarnen hervorgehoben wurden. Auch beim dreigeschossigen Portikus gibt
es gekuppelte Séulen links und rechts der Offnungen beziehungsweise der
bekronenden Nische. Er war vor die Mittelachse der Hoffassade gelegt und
bereicherte im Erdgeschofl die Abfolge von Sdulenpaaren, umrahmte in der
ersten Etage ein grofles Doppelkreuzfenster und ragte schliefllich mit seinem
letzten Geschofl weit iiber die Dachtraufe und damit auch iiber den Fassa-
denzusammenhang hinaus. Die klassische Superposition der Ordnungen (do-
risch, ionisch, korinthisch) und das Triumphbogenmotiv im dritten Geschof3
markieren den Portikus als ein Antikenzitat, dessen konkrete Vorbilder das
Marcellus-Theater und das Kolosseum in Rom sind — zwei Monumente, die
De ’Orme gut kannte.?"®

277Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 186-188; Hoffmann 1973-74, S. 148-150; Leloup 2001,
S. 29-30 u. 77-79.

278 Hoffmann 1973-74, S. 150.

279Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 187. Merkwiirdigerweise erwiihnt De ’Orme die in
Anet realisierte Hoffassade in seinem Architekturbuch mit keinem Wort.
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Markante Vergleichsobjekte aus dem franzosischen Schlossbau der Zeit sind
zum einen das dreigeschossige Triumphportal am nicht mehr erhaltenen Ost-
fliigel der Residenz Annes de Montmorency in Ecouen (Abb. 30) und zum
anderen der neu errichtete Fliigel des Louvre-Palastes in Paris, der, noch von
Franz 1. 1546 in Auftrag gegeben, ein ehrgeiziges Bauprojekt Heinrichs II.
war. Dort errichtete der konigliche Architekt Pierre Lescot im Westen der
spateren cour carrée eine Hoffassade mit drei dreigeschossigen avant-corps.
Korinthische Sdulenpaare sind im Erdgeschofl und in der Etage {ibereinander
angeordnet, und ein runder Segmentgiebel iiberfangt das mit Pilasterpaa-
ren untergliederte MezzaningeschoB jedes der drei Risalite.?®® Wihrend es
beim Louvre und auch beim Schloss von Anet um eine klassizistische Fas-
sadengestaltung unter Beibehaltung franzosischer Traditionen ging, war das
Triumphportal in Ecouen eher ein antikisch inspirierter Torbau. Der dreige-
schossige Portikus ragte weit aus der Flucht des Ostfliigels hervor und bildete
somit einen hallenartigen Vorbau iiber mehrere Etagen. Anders als in Paris
und Anet gab es in Ecouen nur in der ersten Etage eine signifikante archi-
tektonische Einbindung des Portikus in die horizontal ausgedehnte Fassade.
Der Schlossfliigel scheint hier vor allem als Hintergrund fiir das monumentale,
Eigenstandigkeit behauptende Triumphportal gedient zu haben.2®!

Der in Anet, Paris und Ecouen zu beobachtende, recht unterschiedliche
Umgang mit Elementen der antiken Triumpharchitektur ist in erster Linie
auf differente situative und funktionale Zusammenhénge zuriickzufiithren. In
Ecouen bildete der dreigeschossige Portikus den Zugang zum Ehrenhof, also
zum Inneren des Schlosses. Er war einer Auflenfassade vorgelegt, die ganz
andere Gestaltungsmoglichkeiten bot als eine Hoffassade und auch ganz an-
dere Funktionen zu erfiillen hatte. Insofern ist er eher dem Torbau als dem
Hofportikus in Anet vergleichbar.282

In Ecouen markierte die Portikus-Architektur eine reprasentative Eingangs-
situation. Beim Louvre hingegen dienen die avant-corps mit ihren superposi-
tionierten Sdulen- und Pilasterpaaren vor allem der rhythmischen Gliederung
der Hoffassade und erlauben keinen Riickschlul auf die Wegefithrung dahin-
ter.283 In Anet wiederum entsprach die riumliche Anordnung des Hofporti-
kus einer Tradition der Wegefiithrung im franzoésischen Schlossbau. Zusammen
mit dem Torbau bildete der Portikus in der Mitte der Hoffassade eine strenge

280Zum Louvre unter Heinrich II. vgl. Guillaume 2003; Zerner 1996, S. 145ff.; Hoffmann
1984; Jenkins 1977.

28174 Ecouen s.a. S. 209-215 (Kap. II1.4.4.), dort auch Angaben zur Baugeschichte und
bibliographische Angaben.

2823, 8. 152-169 (Kap. IIL.3.).

283Das urspriinglich fiir die Mitte des Fliigels vorgesehene Treppenhaus wurde bei dem Pla-
nungswechsel 1549 nach Norden versetzt, woraufhin man die Verbindung von Risalit und
Zugang respektive vertikaler RaumerschlieBung l6ste zugunsten einer weniger funktio-
nal, sondern vor allem #sthetisch begriindeten Fassadengestaltung mit drei statt einem
avant-corps.
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Nord-Siid-Achse, die die Symmetrie und RegelméBigkeit der Fliigelbauten um
die cour d’honneur betonte. Aber er beherbergte nicht, wie angesichts dieses
Arrangements zu erwarten gewesen wére, ein Treppenhaus, und er markierte
auch keinen privilegierten Eingang in das Innere des Nordfliigels, sondern bot
im Erdgeschof lediglich eine Passage zur riickwértigen Gartenterrasse.

Der Hofportikus (Abb. 10 u. 17) griff wesentliche Gestaltungsmerkmale des
Torbaus in Anet wieder auf. Es wiederholten sich die Sdulenpaare und die
dorische Ordnung, die mit der Superposition ionischer und der korinthischer
Sédulenpaare stringent in der Vertikalen fortgesetzt wurden. Das Triumphbo-
genmotiv verschob sich in das oberste Geschof}; und auch dort fiillen Vikto-
rien, allerdings mit Lorbeerkridnzen statt — wie am Torbau — mit Fackeln, die
Zwickelzonen aus. Material- und farbéasthetische Korrespondenzen bestanden
durch den gleichermaflen verwandten hellen Stein und gezielt eingesetzte Poly-
chromie. Am Gebilk sowie an den Postamenten und Stiirzen des Hofportikus
waren verschiedenfarbige Steinplatten eingelegt, die sich, anders proportio-
niert und arrangiert, bereits am Torbau fanden.

Der klassischen Abfolge der Ordnungen entsprechend steigerte sich der plas-
tische Dekor des Hofportikus von unten nach oben. Vieles davon ist nicht
mehr erhalten. Ein Triglyphenfries ziert das dorische Gebilk im Erdgeschof.
Seine Metopen sind mit Scheiben aus polychromem Marmor besetzt. Die-
se Gestaltung und auch das Inschriftfeld am Tiirsturz gibt es ganz dhnlich
am Torbau. An beiden Orten sind auch die Soffitten des Architravs mit em-
blematischen Zeichen Heinrichs II. geschmiickt. Die Inschrift am Erdgeschof3
des Hofportikus lautet: ,,SPLENDIDA MERERIS MAGNI PALATIA COELI/ NON
HAEC HUMANA SAXA POLITA MANU.“ (,Du verdienst die prichtigen Paliste
des erhabenen Himmels und nicht diese von Menschenhand geglétteten Stei-
ne.“?84) Zunichst ist unklar, wer mit dieser panegyrischen Ansprache sei-
tens der Schlossherrin gemeint war — der franzosische Konig Heinrich II., dem
schon die Inschrift am Torbau huldigte, oder ihr verstorbener Ehemann? Han-
delte es sich um eine Bekriftigung des Konigslobs oder um eine demutsvolle
Verneigung vor dem Gemahl? Vermutlich galt die direkte Anrede letzterem,
Louis de Brézé, dem auch der Dekor und eine weitere Inschrift am letzten
Portikus-Geschof8 gewidmet waren. In diesem wahrscheinlicheren Fall leiste-
ten die formale Ahnlichkeit und das rdumliche Zusammenspiel von Torbau
und Hofportikus eine bemerkenswerte Parallelisierung von Konig und Ehe-
mann.

Das Etagengeschofl des Portikus wird von ionischen Doppelsédulen auf ho-
hen Postamenten gebildet, die ehemals das grofle Doppelkreuzfenster auf der
zentralen Achse des Nordfliigels rahmten. In den Interkolumnien bieten rund
abgeschlossene Nischen Platz fiir heute nicht mehr erhaltenen Skulpturen-

284 Tberlieferung der Inschrift gemiB Godefroy 1875, S. 127. Franz. Ubersetzung von Roussel
1875, S. 36: ,,Tu mérites les splendides palais du ciel élevé, et non ces pierres polies par
la main humaine.“
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schmuck.?8® Unter und iiber ihnen finden sich jeweils die Zeichen der Diane
de Poitiers: zwei iiberkreuz liegende und dadurch einen Stern bildende Del-
tas in einem Lorbeerkranz und ein von einem Palm- und einem Olivenzweig
durchflochtenes einzelnes Delta iiber einer kleinen Tafel.26 Die Kombination
der rémisch-ionischen Ordnung mit den Zeichen der Schlossherrin folgt der
klassischen Assoziation dieser Ordnung mit dem Weiblichen beziehungsweise
mit dem Korper der Frau — ein Zusammenhang, der De ’Orme geldufig war.
Bezug nehmend auf seinen Entwurf des Tuilerien-Palastes fiir Katharina von
Medici notiert der Architekt im Premier tome de I’Architecture:

L’autre raison pourquoy i’ay voulu figurer, et naturellement re-
presenter ledit ordre Ionique au Palais de la Majesté de la Royne,
c’est pour autant qu’il est feminin, & a esté inventé apres les pro-
portions & ornements des Dames & Déesses [..] [QJuand ils [les
Anciens| vouloient faire un Temple & quelque Dieu, ils y employ-
ent ordre Dorique: & & une Déesse, le Ionique.?®”

Die schon am Torbau manifeste Assoziation der Schlossherrin Diane de Poi-
tiers mit einer antiken Gottin, der romischen Diana, ermoglichte demnach
auch der Hofportikus iiber seine bedeutungsgeladene Architektursprache.
Das oberste Geschof§ des Hofportikus, das frei iiber der Dachtraufe des
Nordfliigels aufragte, war in seinem Dekor ganz auf die Person von Louis
de Brézé zugeschnitten und présentierte zugleich architektonische Innovatio-
nen De ’Ormes.?88 Hierzu gehéren die von Olivenzweigen umrankten Schiifte
der korinthischen Saulen, die De ’Ormes Interesse an vegetabilen Metaphern
als Ausdruck der Analogie zwischen Natur und Architektur bezeugen.?8? Die
Saulenpaare flankieren eine grofie Nische mit rundbogigem Abschluss, in der
sich ehemals eine grofle Statue von Louis de Brézé in kriegerischer Gewan-
dung und mit den Insignien des grand sénéchal befunden haben soll.2?° Die
Graphiken Ducerceaus bestétigen die Existenz einer solchen, vielleicht bron-
zenen Figur, bei der es sich aber, angesichts der relativ flachen Nische, auch
um eine Reliefdarstellung gehandelt haben konnte (Abb. 10).29! Sie wiire mit
Cellinis Nymphe im Tympanon des Torbaus (FT 6) sowohl durch den ar-
chitektonischen Kontext — das beiden gemeinsame Triumphbogenzitat — als

285Dje heute in die Nischen gestellten Statuen von Diana und Apoll sind spitere Hin-
zufiigungen. 1789 waren diese Nischen leer. Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 267.

286vgl. S. 247-254 (Kap. 11L.5.).

287TDe ’Orme 1964, fol 155 v°.

288Das Relief unter dieser Nische ist eine Kopie nach einer Tafel der Fontaine de Innocents
von Jean Goujon und gehort nicht zum urspriinglichen Dekor.

289y g]. Pérouse de Montclos 2000, S. 189-194.

290V gl. Roussel 1875, S. 36; Pérouse de Montclos 2000, S. 267, mit Bezug auf die einem
gewissen Lemarquant zugeschriebene Description du chéiteau d’Anet von 1789.

291Der Historiker Denis 1T Godefroy erwihnt in seiner von 1640 datierenden Beschreibung
des Schlosses die Brézé-Statue nicht, wiirdigt allerdings auch Cellinis Bronze-Nymphe
am Eingangsportal mit keinem Wort. Vgl. Godefroy 1875.
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auch durch die rdumliche Anordnung auf der die Erschliefung des Schlosses
bestimmenden Nord-Siid-Achse und vielleicht sogar durch das Material, die
Bronze, in Beziehung gesetzt gewesen. Da die Nymphe auf Diane de Poitiers
anspielt und sogar als ein Kryptoportriat der Schlossherrin angesehen werden
kann, ist eine Darstellung Brézés am Hofportikus nicht unwahrscheinlich. Die
Eheleute wéren dann durch das formal-rdumliche Arrangement miteinander
verbunden und so als Paar reprisentiert gewesen. Auch die Inschrift oberhalb
der Nische hebt auf das eheliche Verhiltnis der beiden Protagonisten ab:
,,BRAESEO HAEC STATUIT PERGRATA DIANA MARITO/ UT DIUTURNA SUI
SINT MONUMENTA VIRI“ (,In Dankbarkeit hat Diane dieses Monument fiir
ihren Gemahl Brézé errichtet, damit die Erinnerung an ihren Mann von Dau-
er ist.“)?%? Den Scheitelstein im Rundbogen der Nische schmiicken Zeichen
Dianes de Poitiers, zwei ineinander geschlungene ,,D“s, die von einer kleinen
Mondsichel bekrént und von Olivenzweigen durchflochten sind. Sie unterstrei-
chen den Status der Bauherrin und ihre Sorge um die Memoria des Gemahls.
Links und rechts der Nische, zwischen den Saulen zu erkennen, finden sich
Relieftafeln mit Gotterbildern, die lange — und unbegriindet — Jean Goujon
zugeschrieben wurden. Im unteren Register sind, identifizierbar anhand der
Attribute, Juno und Minerva, im oberen Jupiter und Mars dargestellt. Louis
de Brézé wurde also ein Ehrenplatz unter den hochsten Gottern der romischen
Antike zugewiesen. Die vermutete Referenz der Inschrift im Erdgeschof}, ,,Du
verdienst die préchtigen Paldste des erhabenen Himmels ...“, auf Dianes de
Poitiers Ehemann scheint durch das ikonographische Programm des oberen
Portikus-Geschosses bestétigt. Denn inszeniert wurde tatséichlich eine Apo-
theose von Louis de Brézé, dessen Bildnis die allegorischen Frauengestalten
in den Zwickeln symbolisch mit Lorbeerkrinzen bekrénten.?% Jenseits der
Portikus-Architektur, auf Dachaufbauten links und rechts davon, befanden
sich vollplastische Sarkophage. Auch sie sind wegen der Anordnung zu Seiten
des dritten Geschosses auf Louis de Brézé zu beziehen und demonstrieren die
fortwidhrende Trauerhaltung seiner Witwe, zu deren Représentation auch das
Sarkophag-Motiv gehérte (Abb. 60).294

Den Abschlu3 des Hofportikus bildete ein Arrangement emblematischer
Zeichen, das sich vor allem auf die Schlossherrin Diane de Poitiers bezog,
aber Heinrich II. einschloss. Uber dem mittleren Teil prisentiert die Vor-
derseite eines breiten Sockels das ,DHD“-Monogramm des Ko6nigs in einer
Raute, die wiederum auf einer ovalen Tafel mit Rollwerk aufgebracht und

292Uberlieferung der Inschrift gemiB Godefroy 1875, S. 127. Franz. Ubersetzung von Roussel
1875, S. 36: ,Diane reconnaissante a élévé ce monument a Brézé son époux, afin que soit
durable le souvenir de son mari.“ Nach Aussage Godefroys befand sich die Inschrifttafel
nicht — wie aktuell rekonstruiert — oberhalb der Nische, sondern unterhalb, ,entre le
premier et le second estage®, wo jetzt die Goujon-Kopie angebracht ist.

2937u Apotheose-Darstellungen in der franzésischen Kunst des frithen 16. Jh. vgl. Walbe
1974, S. 113-115.

294vgl. S. 247-254 (Kap. I11.5.).
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von Olivenzweigen eingefasst war. Auch iiber den Seitenpartien war jeweils
das Monogramm Heinrichs II., umschlungen von einer Mondsichel auf ei-
ner mit Palmzweigen durchflochtenen Rollwerkkartusche zu sehen. Gefliigelte
Mascarons bekronen noch heute diese seitlichen Aufsétze. In der hoher auf-
ragenden Mittelpartie aber hielten zwei aufgerichtete Hunde das Wappen der
Diane de Poitiers mit der Herzogskrone.?%

Die markanteste Aussage der aus Torbau und Hofportikus gebildeten
Eingangssituation betraf die Schlossherrin. Wahrend am Torbau ihre Zei-
chen und die des Konigs ineinander griffen beziehungsweise zum Teil sogar
iibereinstimmten, so demonstrierten die emblematischen Zeichen am oberen
Abschluss des Portikus unmissverstindlich, dass Diane de Poitiers, die Wit-
we von Louis de Brézé und Herzogin von Valentinois, die alleinige Herrin von
Anet war. In jeder der drei Inschriften wurde ihre Identitdt als Besitzerin
und Bauherrin der Schlossanlage angesprochen: Phoebus respektive Heinrich
II. war ,,das grofle Haus der Diana“ geweiht. Und fiir Louis de Brézé, dessen
Andenken mehr als ,diese von Menschenhand geglitteten Steine“ verdient
hiitte, war ,,dieses Monument [von ihr| errichtet* worden.

Wenn diese Aussagen zunédchst widerspriichlich scheinen, weil eine Doppel-
besetzung des Baus durch Heinrich II. und Louis de Brézé anklingt, so fillt
doch die differenzierende Wortwahl auf: ,domus ampla“ einerseits, ,saxa“ und
,monumenta“ andererseits. Angesichts der Begriffswahl, aber auch der Plat-
zierung am Torbau, also an der Schwelle zum Schlossareal, bezog sich die In-
schrift mit der Weihe an Phoebus-Heinrich II. offenbar auf die gesamte Anla-
ge. Hingegen war mit dem ,,steinernen Monument“ in erster Linie, wenn nicht
ausschlieBlich, der dreigeschossige Hofportikus gemeint, der die Apotheose von
Louis de Brézé zelebrierte. Diese Deutung relativiert die nicht nur von Vol-
ker Hoffmann gelobte formale Verschrinkung von Portikus-Architektur und
Fassade. Denn semantisch-funktional betrachtet scheint der Hofportikus ein
Solitér ohne nennenswerten Bezug zum Nordfliigel gewesen zu sein. Gleich-
wohl erwies sich De I’Orme hochst kreativ im Umgang mit der franzosischen
Bautradition. Er behielt die Achse von Torbau und Haupteingang zitathaft
bei, fiithrte die traditionell das Treppenhaus beziehungsweise eine Eingangssi-
tuation anzeigende Architektur aber einer anderen Funktion zu: der Memoria
des vormaligen Hausherrn Louis de Brézé, dem mit dem reich gestalteten
Hofportikus eine Art Kenotaph an besonders privilegierter Stelle errichtet
wurde.

295Vgl. ebd.
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IT1.4.4 Raumanordnung, Raumerschliefung, Raumzuweisung
Lage und Funktionalitit der appartements

Neuere Uberlegungen zur Raumanordnung im Inneren des Schlosses von Anet
bestéitigen die Lesart des Hofportikus als Blendarchitektur, als ein semantisch-
funktional von dem dahinter liegenden Nordfliigel unabhéngiges Monument.
Monique Chatenet hat die iiberlieferten Grundrisse des Erdgeschosses von
Ducerceau und der ersten Etage von Barbier kombiniert, um von den Gemein-
samkeiten, Befunden am noch bestehenden Bau und anderen Quellen auf die
urspriingliche Situation zu schlieBen (Abb. 12).2% Im Gegensatz zu Pérouse
de Montclos und anderen Architekturhistorikern lokalisiert Chatenet kein ap-
partement im mittleren respektive Nordfliigel. Die Disposition der Réume,
der sehr schmale Verbindungsgang und die Lage der Treppen sprichen da-
gegen. Nach Chatenet befanden sich die appartements der Schlossherrin und
des Konigs in den nordwestlichen beziehungsweise nordostlichen Eckbereichen
der Dreifliigelanlage in der ersten Etage. Der noch heute existierende Saal im
Westfliigel war die salle des appartement von Diane de Poitiers. Thr gegeniiber,
im Ostfliigel, lag die Galerie, welche wiederum als salle des koniglichen appar-
tement diente. Dieses bestand, wie De I’Orme schreibt, aus salle, antichambre,
chambre und garde-robe?*” und wurde durch eine Treppe am 6stlichen Ende
des mittleren Fliigels erschlossen. In den Winkel zwischen dessen Gartenfassa-
de und dem im Nordosten vorspringenden Geb#udeteil, welcher die chambre
des Konigs beherbergte, fiigte De I’Orme seine Trompenkonstruktion zur Un-
terbringung des cabinet ein. Der Architekt erachtete einen solchen Raum als
unerlisslichen Bestandteil hochherrschaftlichen Residierens.?%8

Vermutlich bestand auch das appartement Dianes de Poitiers aus salle,
antichambre, chambre und garde-robe. Eine Treppe im Westfliigel gewihrte
Zugang zu ihren Rdumen, die iiber einen schmalen Gang entlang der Hofsei-

296Vgl. Chatenet 2002, S. 291-295. Die Bauaufnahmen von einem nicht weiter bekannten
Barbier datieren aus den 1680er Jahren, als der damalige Besitzer von Anet, der maréchal
de Vendéme, Umbauten am Schloss vornahm. Vgl. Paris, BnF, fonds de Cotte; Estampes
Va 28, 430 u. 446.

297De 1’Orme 1964, fol. 88 r° : ,,Car apres la salle estoit Pantichambre, puis la chambre du
Roy, & aupres d’elle, en retournant & costé, estoit en potence [i.e. en retour d’équerre;
Pérouse de Montclos 2000, S. 265] la garderobbe.“ De I’Orme scheint — bis auf die Gar-
derobe — eine gerade Raumabfolge zu beschreiben. Die erwdhnte salle, die der Architekt
bei Ubernahme der Bauleitung vorfand, befand sich demnach im spéteren Ostfliigel. —
Zur problematischen Baugeschichte vgl. S. 177-182 (Kap. II1.4.1.). — Zum Aufkommen
der antichambre in der Regierungszeit Heinrichs II. vgl. Chatenet 2002, S. 171-179; dies.
2003. S.a. Jestaz 1988, S. 112.

298ygl. De ’Orme 1964, fol 88 r ° : ,,[I]1 est necessaire & plus que raisonnable d’accompagner
les chambres des Roys, grands Princes & Seigneurs d’un cabinet (afin qu’ils se puissent
retirer en leur privé & particulier, soit pour escrire ou traicter des affaires en secret, ou
autrement) [...].“ Zur Entwicklung des cabinet als Teil des kéniglichen Logis s.a. Jestaz
1988, S. 111.
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te des mittleren Fliigels mit denen des koniglichen appartement verbunden
waren.2%9

Monique Chatenets Rekonstruktion der rdumlichen Gegebenheiten im
Schloss von Anet ist iiberzeugend, denn ihr Vorschlag bezieht alle verfiigbaren
Quellen ein und beriicksichtigt zudem die Entwicklung der appartement-
Disposition im franzosischen Residenzbau des 16. Jahrhunderts. Diese ist
eng verkniipft mit dem Phédnomen des Giinstlings und der représentativen
Zurschaustellung von personlicher, das heifit auch rdumlicher Nihe zwischen
Konig und Giinstling. So bedeutete es nicht nur einen hohen Gunsterweis,
wenn der Konig ausgewédhlten Hofmitgliedern exklusive Gemécher in einem
oder mehreren seiner Schlésser zugestand,3° sondern auch wenn er mit sei-
nem Gefolge in den Residenzen der Getreuen Logis bezog. Je ldnger er
blieb, umso deutlicher und sichtbarer war seine privilegierende Hinwendung
zum Hausherrn beziehungsweise zur Hausherrin.?°! Insofern mussten die dem
Konig nahe stehenden Adeligen und Favoriten bei der rdumlichen Ausrichtung
ihrer Residenzen auf einen Besuch des Konigs vorbereitet sein. Das betraf die
Raumdisposition im Inneren des Schlosses, aber auch seinen Standort, und in
jeder Hinsicht lassen sich Verdnderungen in der spiaten Regierungszeit Franz’
I. und vor allem unter Heinrich II. aufzeigen.

Im frithen 16. Jahrhundert diente in der Regel das appartement des Haus-
herrn, das das grofite und am aufwendigsten ausgestattete Logis im gan-
zen Schloss war, als voriibergehende Wohnstétte des Konigs, wenn dieser
zu Besuch kam. Das galt vor allem fiir die engsten Vertrauten des Monar-
chen und ihre Schlosser: Georges d’Amboise (Gaillon), Pierre de Rohan (Le
Verger) und Florimond Robertet (Bury). In der Folgezeit ldsst sich bei meh-
reren Adelsresidenzen zunéchst eine Herauslosung der salle aus dem apparte-
ment-Zusammenhang des Hausherrn und dann die Einrichtung eines separa-
ten koniglichen appartement unter Einbezug der salle beobachten.3%2 Wenn
sowohl der Hausherr als auch der Konig iiber ein eigenstdndiges Logis in
der Residenz verfiigten, war die salle ein Vorrecht des Konigs, wihrend der
Schlossbesitzer, wenn iiberhaupt, nur einen relativ kleineren Saal beziehungs-
weise eine salette besaf.

Schon in der Regierungszeit Franz’ I. kam es zur Einrichtung ann&hernd
gleich grofier und symmetrisch angelegter appartements fiir den Schlossherrn
einerseits und den Ko6nig andererseits, wozu die zeittypischen, relativ re-
gelméBigen Drei- und Vierfliigelbauten um einen Innenhof gute Voraus-

299F;g gibt keine Hinweise auf ein cabinet auch der Schlossherrin. An der Stelle der Trompe im
nordostlichen Winkel zeigt Ducerceaus Grundriss im nordwestlichen Winkel eine Treppe.
Barbiers Bauaufnahme behauptet zwar eine spiegelbildliche Entsprechung, doch diirfte
das zweite Trompenkabinett, dem zeittypischen Gebot der Symmetrie entsprechend, erst
im spéten 17. Jh. errichtet worden sein. Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 265.

300Hierzu s.a. S. 130-132 (Kap. IIL.1.).

301y g]. hierzu und zum Folgenden Chatenet 2002, S. 258-296.

302Fbd., S. 275-279.
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setzungen boten. Markante Beispiele fiir die solcherart ausgerichtete Ge-
geniiberstellung von appartement du maitre und appartement royal sind die
Schlésser von Ecouen und Ancy-le-Franc sowie das Stadtpalais von Ippoli-
to d’Este in Fontainebleau (Le Grand Ferrare). In spéteren Bauten, wie den
Schltssern von Verneuil, Cadillac und Montceaux-en-Brie, wurde das einmal
gefundene Schema perfektioniert. Uber ein zentrales Treppenhaus im mittle-
ren Gebaudefliigel wurden die appartements des Hausherrn und seiner Frau
zur Linken und diejenigen von Kénig und Kénigin zur Rechten erschlossen.303
Bei allen diesen Adelsresidenzen lagen die koniglichen Gemécher rechts des
Eingangs beziehungsweise im rechten Gebdudefliigel — eine Anordnung, die
vermutlich heraldisch begriindet ist.?%* Die groe salle war in der Regel dem
appartement des Konigs zugewiesen. Eine Ausnahme bildete Saint-Maur, die
Residenz des Kardinals Du Bellay. Dort verfiigten sowohl der Hausherr als
auch der Konig iiber eine salle, die zudem gleich grofl dimensioniert waren. Ein
solches, wegen der fehlenden Distinktion vielleicht als anmafiend empfundenes
Arrangement wurde spéter erneut fiir die appartements von Koéniginmutter
und Konig im Tuilerien-Palast in Paris sowie in den Schléssern von Charleval
und Chenonceau realisiert.?%> War die salle in der Regel das Merkmal des ap-
partement royal, so kennzeichnete die Galerie iiblicherweise das appartement
du maitre. Eine besondere Situation gab es in Ecouen, wo sowohl der Haus-
herr Anne de Montmorency als auch der Koénig, Franz I. und dann Heinrich
II., iiber eine eigene Galerie im Ost- beziehungsweise Westfliigel verfiigten.
Die Einrichtung eines permanent bereit stehenden koniglichen apparte-
ment implizierte die Behauptung, der Souverdn koénne jederzeit kommen.
Damit einher ging die Suggestion koniglicher Dauerpréasenz. Durch die Ein-
richtung anndhernd symmetrisch ausgerichteter appartements wurde zudem
eine Art von Paarbeziehung rdumlich konstruiert, die jenseits der Huldigung
an den Konig vor allem den Hausherrn nobilitierte — unabhéngig von der
tatséichlichen An- oder Abwesenheit des Monarchen. Gleichwohl galt es, die-
sen so hdufig und so lange als moglich zu beherbergen und diese Tatsache
dem eigenen Reprisentationsaufgebot hinzuzufiigen. Vor allem in der Regie-
rungszeit Heinrichs II. scheint dieses Bediirfnis auch Auswirkungen auf die
Wahl des Standortes gehabt zu haben. Hatte schon unter Franz I. die Gegend
um Paris wegen der dort programmatisch gestiegenen Prisenz des Konigs an
Bedeutung gewonnen, so kam es unter seinem Nachfolger in der Ile-de-France
zu einer regelrechten Anhéufung von Giinstlingsresidenzen, deren Besitzer um
den Besuch des Monarchen buhlten.3’6 Neben der giinstigen Lage an einer

303Ebd., S. 290.

304 Aus der Perspektive des Wappens heraus ist die rechte Seite immer die héherrangige. Ich
danke Markus Spéth fiir diesen Hinweis.

305yg]. Chatenet 2002, S. 290-291.

306\ onique Chatenet schildert die Situation nach 1547 so: ,A partir de 1547, un curieux
jeu d’échecs s’engage entre les courtisans les plus en vue, signe parmi d’autres de la
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der héufig frequentierten koniglichen Reiserouten und der Vorhaltung eines
komfortablen appartement royal konnte auch der Besitz oder die Nahe eines
wildreichen Jagdgebiets den Standort fiir einen ldngeren Aufenthalt des Hofes
attraktiv machen.

An diesen Entwicklungen im franzosischen Residenzbau, die mit der Aus-
bildung des hoéfischen Giinstlingswesens einhergingen, hatte Anet Teil. Doch
weist das Schloss der Favoritin einige interessante Besonderheiten auf, die
geschlechtsspezifisch zu sein scheinen.

Dass Diane de Poitiers Anet zur Hauptresidenz wahlte und zudem die stra-
tegisch giinstig gelegenen Schlosser von Limours und Beynes ausbauen lief3,
zeigt ihr Wissen um die Notwendigkeit, den Monarchen méglichst héufig bei
sich zu empfangen und dadurch ihr enge Verbindung gegeniiber der Hofge-
sellschaft zu demonstrieren.?%” Vermutlich gab es auch in Anet, wie Chate-
net vorschlédgt, eine annédhernd symmetrische Disposition der appartements
von Schlossherrin und Konig, zumal De 1’Ormes regelméfige Dreifliigelanlage
dafiir priadestiniert scheint, wenn er sie nicht sogar nach Mafigabe einer sol-
chen Raumplanung entwarf. Wie in Adelsresidenzen vergleichbaren Anspruchs
lag auch in Anet das Logis des Konigs im rechten Schlossfliigel. Jenseits der
Konvention gab es hier einen zusitzlichen Grund fiir diese Anordnung, denn
das appartement des Konigs wurde im &dltesten Geb&udeteil eingerichtet, also
in dem noch zum Vorgéngerbau gehérenden nordostlichen Bereich der neu
errichteten Fliigelanlage. Insofern war es als erste Wohneinheit fertig und
benutzbar. Neben dieses Privileg trat die besondere Wertschitzung des his-
torischen Gebdudekerns, an dem sich die Tradition des Ortes konzentrierte
und dessen im Verlauf der Geschichte ,gewachsene Mauern‘ dem Bewohner
groBtmoglichen Schutz und Legitimitit boten.3%8

Eine weitere Besonderheit der fiir Anet zu vermutenden appartement-
Disposition wire gewesen, dass die Schlossherrin Diane de Poitiers iiber eine
salle verfiigte, der Konig hingegen nicht. Fiir ihn trat die Galerie an die Stelle

montée d’un favoritisme qui devait s’accentuer encore dans la seconde moitié du siecle.
Le parcours entre Paris et Anet est particulierement balisé. Avec Meudon et Dampierre
le cardinal de Lorraine commande, au sud, la route de Saint-Léger, surveillé aussi par
Diane de Poitiers, maitresse de Limours, qui grace a Beynes, a également ’oeil sur la voie
la plus directe, tandis que Montmorency régne au nord de la capitale. Avec Vigny, L’Isle-
Adam, Ecouen, Chantilly et Fere-en-Tardenois, il détient en quelque sorte des postes de

péage sur toutes les routes importantes, de la Normandie & la Champagne. [...] Chacun
tente d’attirer chez lui le souverain [...]* (Chatenet 2002, S. 260).

307Zu Dianes de Poitiers BaumaBnahmen in Limours und Beynes vgl. S. 238-240 (Kap.
I11.4.7.).

308Fine solche besondere Bedeutung wurde z.B. auch dem mittelalterlichen Donjon im
Schloss von Fontainebleau zugewiesen. Dort befanden sich in der ersten Etage bis zum
Tod der Kénigin Claude 1528 die Gemé&cher Franz’ 1., der die Rdume in seinen Jahren
als Witwer an die Koniginmutter Louise de Savoie abtrat, um sie nach deren Tod und
seiner erneuten Heirat 1531 jedoch wieder zu beziehen. Fiir die wechselnde Nutzung des
Donjon in Fontainebleau vgl. die Grundrisse in: Boudon/Blécon 1998.



204 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

des groflen Saals. Die mittels der Zuweisung bestimmter Raumtypen — Gale-
rie einerseits, salle andererseits — iiblicherweise geleistete Differenzierung von
Hausherr und Monarch galt in Anet nicht, beziehungsweise wurde dort um-
gekehrt. Da die Treppe zum koniglichen Logis auler der antichambre auch
die Galerie erschloss, erfiillte diese wohl die Funktionen eines Empfangs- und
Speisesaals. Fin Bericht des englischen Botschafters Sir William Pickering, der
im Méarz 1553 eine Audienz bei Heinrich II. in Anet hatte, ist diesbeziiglich
aufschlussreich:

[Sir William] started for the Court, then at Anet, a wonderful fair
and sumptuous house belonging to Madame Valentinois, 13 lea-
gues from Poissy, the place appointed for the Ambassadors’abode
till the King’s return to St-Germain (...) After his audience with
the King, ,Madame Valentinois commanded that collation (as
they term it) should be prepared for me in a gallery and that
afterwards I should see all the commodities of the house, which
were so sumptuous and prince-like as I ever saw.3%?

Auch wenn die Galerie in Anet wie eine salle genutzt wurde, so bleibt die
Frage nach dem Grund fiir die auflergewohnliche Zuordnung der Raumtypen
im Schloss der Diane de Poitiers. Hier iiberzeugt einmal mehr die Erklarung
von Monique Chatenet: ,,[C]’est au logis de Henri IT qu’auraient dii revenir a la
fois la salle et la galerie, car la salle appartient au roi tandis que la galerie est
un lieu masculin.“31% In der Tat deutet alles darauf hin, dass die Galerie, ein
Raumtypus von hohem représentativem Stellenwert, in Frankreich bis in das
ausgehende 16. Jahrhundert exklusiv ménnlich kodiert war. Erst das Auftre-
ten potenter Bauherrinnen, und hier sind vor allem die Medici-Regentinnen
zu nennen, fithrte zu einer Aneignung der Galerie und ihres Bedeutungspo-
tentials auch von weiblicher Seite.3'! Vielleicht war es in der Mitte des 16.
Jahrhunderts, als Diane de Poitiers ihre neue Residenz in Anet bauen lief3,
noch nicht denkbar oder moglich, fiir die Schlossherrin selbst, also fiir eine
Frau, eine Galerie einzurichten. Doch wollte die Favoritin auf diese, in den

309Bericht von Sir William Pickering an den englischen Koénig vom 22.03.1553, Poissy; zit.
nach: Chatenet 2002, S. 291. — Die Situation war demnach eine génzlich andere als etwa in
Fontainebleau, wo Franz I. besonders privilegierten Besuchern die Schitze seiner Galerie
exklusiv prasentierte, die Galerie also vor allem einen repriasentativen Schauraum des
Konigs darstellte.

310Chatenet 2002, S. 291.

311 Fir Galeriebauten in Frankreich und Ttalien s. die Liste bei Prinz (1970). Demnach war
Maria von Ungarn die erste Bauherrin einer Galerie, die einen solchen Raum 1546 in
ihrem (heute zerstorten) Schloss Marimont (Binche in Hainaut) errichten lie. Katharina
von Medici lie§ 1576-81 die Doppelgalerie in Chenonceau bauen. Ab 1622 entstand die
grofle, bald mit dem Medici-Zyklus von P.P. Rubens ausgestattete Galerie des Palais du
Luxembourg in Paris im Auftrag der Maria von Medici. Zu den Witwenresidenzen der
franzodsischen Regentinnen vgl. Ténnesmann 2004.
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Residenzen ihrer ménnlichen Konkurrenten selbstversténdlich anzutreffende
Wiirdeformel nicht verzichten. Auch Dianes Vorgehen in Chenonceau, wo sie
ihren Architekten De I’Orme mit dem Bau einer Briicke samt Galerie iiber
den Fluss Cher beauftragte,?'2 weist darauf hin, dass sie sich den signifikan-
ten Raumtypus zumindest indirekt zu eigen machte. Wenn Diane de Poitiers
also an ihren beiden wichtigsten Residenzen Galerien errichten lief}; so dienten
diese zwar qua Konvention vor allem der wiirdevollen Beherbergung und Re-
prasentation des Monarchen, betonten aber zugleich den hohen Rang der
Bauherrin und Favoritin. Andersherum gewendet ergibt sich, dass die als Pri-
vileg verstandene Notwendigkeit, dem Ko6nig ein moglichst komfortables und
fiir seine Aufgaben als Staatsoberhaupt geeignetes appartement einzurichten,
es Diane de Poitiers erlaubte, der in der Zeit ménnlich kodierten Raumtypus
Galerie in ihre Witwenresidenzen zu integrieren.

Faktisch hatte die Schlossherrin zumindest in Anet bequem Zugang zur Ga-
lerie, denn der schmale Gang an der Hofseite des mittleren Fliigels verband
ihre salle direkt mit dieser. Diane de Poitiers musste die Galerie durchque-
ren, wenn sie auf Ebene der Etage zur Schlosskapelle gelangen wollte. Deren
Tribiine war iiber kleine Wendeltreppen mit dem Bodenniveau des Sakral-
raums verbunden. Der in Anet von De I’Orme so innovativ umgesetzte Rekurs
auf die im franzosischen Schlossbau iibliche Verbindung von Galerie und Ka-
pelle3!? und die ebenfalls qua Tradition gegebene Zuordnung der Galerie zum
ménnlichen respektive koniglichen appartement fiihrten zu einer Doppelbe-
setzung dieser Rdume. Denn die Kapelle war ein unabdingbarer Bestandteil
jeder Residenz und ein wichtiger Aufenthalts- und Repriisentationsbereich
des Hausherrn beziehungsweise der Hausherrin. Die Schlosskapelle signali-
sierte den ,rechten Glauben‘ und tétige Devotion und war insofern gerade fiir
weibliche Residenzen unverzichtbar. In Anet fungierte sie aufgrund ihrer Lage
sowohl als Privatkapelle von Diane de Poitiers wie auch als chapelle royale.
Und die Galerie als ein wichtiger Teil des zeremoniellen Weges dorthin konnte
ebenfalls sowohl der Représentation des Konigs als auch der seiner Favoritin
dienen.

Konigliche Kunstgeschenke

Die doppelte Besetzung der Schlosskapelle in Anet, ihre Referenz auf zwei Per-
sonen, Heinrich II. und Diane de Poitiers, macht sie strukturell dem triumpha-
len Torbau dhnlich:3'* Dort, auf der Schwelle zum Schloss, griffen die Zeichen
und ikonographischen Anspielungen ineinander oder iiberlagerten sich. Hier,
im Inneren der Anlage, taten es die Raume. Dass auch in der Kapelle ein vom
Konig geschenktes Kunstwerk hochsten Ranges installiert wurde, verstérkt die

312vgl. S. 240-241 (Kap. 111.4.7.).
313vgl. S. 190-193 (Kap. 111.4.2.).
314vgl. S. 152-169 (Kap. I11.3.).
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strukturelle Analogie. Wahrend am Portal die urspriinglich fiir Franz I. gear-
beitete Bronze-Nymphe von Benvenuto Cellini (FT 6) ihren — vor der Musea-
lisierung — letztgiiltigen Platz fand, wurden in die Holzvertéifelung der beiden
Oratorien der Schlosskapelle zwo6lf Email-Tafeln mit Apostel-Darstellungen
aus der Werkstatt Léonard Limosins eingelassen (Abb. 66). Auch die Email-
Serie ging auf einen Auftrag Franz’ 1. zuriick, den dieser nachweislich 1545
erteilt hatte. Die Kartons hatte Michel Rochetel nach Entwurfszeichnungen
Francesco Primaticcios angefertigt. Die Jahreszahl ,1547% auf einer der Ta-
feln bezieht sich auf die Fertigstellung der Serie in der Limosin-Werkstatt.
Sie wurde im selben Jahr an Heinrich II. iibergeben und von diesem bezahlt.
Die zwolf Email-Arbeiten tragen die Zeichen Franz’ I. — das ,F“ und den
Salamander — und waren eigentlich fiir die Schlosskapelle in Fontainebleau
bestimmt gewesen.3'®

In beiden Fillen iiberliefl Heinrich II. seiner Favoritin also Kunstwerke, de-
ren Herstellung noch von seinem Vorgénger initiiert worden und eigentlich
auch zum Schmuck der Bauten Franz’ I. gedacht waren. Dabei handelte es
sich um Arbeiten von hoher Qualitit und auch grofem materiellen Wert, die
an besonders signifikanten Orten des koniglichen Schlosses von Fontainebleau
hétten installiert werden sollen: Die bronzene Cellini-Nymphe an der Por-
te dorée, dem traditionellen Zugang zum Schloss, und die Email-Apostel in
der Schlosskapelle, mit deren Bau und Ausstattung unter Franz’ I. begonnen
worden war und die Heinrich II. vollendete.?!® Erst in Anet wurde die eigent-
lich fiir Fontainebleau geplante riumlich-situative Anordnung der Kunstwerke
Realitéit, Dispositionen des koniglichen Schlosses wurden auf die Residenz von
Diane de Poitiers iibertragen. Dieser Transfer, der auch ein Transfer von Aura
war, und die geleistete Inbezugsetzung der beiden Sphéren, der des Konigs
und der seiner Favoritin, werteten das Schloss von Anet und seine Besitzerin
auf.

Dass Heinrich II. so mit dem Erbe seines Vaters umging, mag zunéchst ver-
wundern. Doch zum einen kénnte es fiir ihn wichtig gewesen sein, ein eigenes

315Die Email-Serie war von 1802 bis 1950 in der Marienkapelle der Kirche Saint-Pierre in
Chartres und wurde dann in das ortliche Musée des Beaux-Arts verbracht. Zu der Serie
vgl. Primatice 2004, S. 283-289; Baratte 1999; L‘Ecole de Fontainebleau 1972, n° s 627-
632 (B. Jestaz). S.a. Pérouse de Montclos 2000, S. 267; Roussel 1875, S. 45; Delisle 1870.
— Nach dem Vorbild dieser Serie entstanden in der Regierungszeit Heinrichs II. weitere
Apostel-Darstellungen in Email von Limosin. Sie wurden zunéchst im Pariser Konvent
des Feuillantines verwahrt und befinden sich seit dem frithen 19. Jh. im Louvre. Vgl.
Baratte 2003; Scailliérez 1992, S. 56. — S.a. die 1548 fiir Anne de Montmorency fiir die
Schlosskapelle von Ecouen gearbeiteten Marquetterie-Apostelfiguren (heute Chantilly,
Musée Condé). Vgl. Primatice 2004, S. 284.

316Dje Schlosskapelle wurde an der Stelle der ehemaligen Konventskapelle errichtet und
schloss somit an das westliche Ende der Grande Galerie an. Von der Ausstattung des
Sakralraums aus der Zeit Heinrichs II. sind nur wenige Uberreste erhalten. Der heutige
Dekor datiert vor allem aus dem frithen 17. Jh. Vgl. Samoyault/Samoyault-Verlet 1991,
S. 75-81.
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Profil als Kunstforderer zu entwickeln und sich nicht jede einschligige Hin-
terlassenschaft Franz’ I. zu eigen zu machen. Prestigetrichtige Bauprojekte,
wie vor allem den neuen Louvre-Palast, setzte Heinrich II. fort, wenngleich
er auch hier wichtige Planinderungen vornahm.3!” Neben dem kalkulierten
Bruch zwecks Profilierung der eigenen Person stand die Politik der Konti-
nuitat. Heinrich II. schenkte mit seinem Vater verbundene Kunstwerke aus-
gewéhlten Personen, die bereits unter Franz I. zu Ruhm und Ehre gelangt
waren. Sowohl Dianes Ehemann Louis de Brézé als auch Anne de Montmo-
rency hatten zumindest zeitweilig zu den engsten Vertrauten Franz‘ I. gehort.
Heinrich II. behauptete mittels der Kunstgeschenke, in beiden Féllen nicht
unproblematische personalpolitische Traditionen seines Vorgéngers fortzuset-
zen. Problematisch waren sie insofern, als Montmorency nach einer steilen
Karriere am Hof Franz 1. 1541 in Ungnade gefallen war, und Diane de Poitiers
als Frau kein offizielles politisches Amt ausfiillen konnte, was fiir sie wiederum
den steten Verweis auf die Konigstreue und -néhe ihres verstorbenen Mannes
wichtig machte.

Leider ist nicht gesichert, wie die beiden urspriinglich fiir das Grabmal
Papst Julius II. in Rom gedachten Marmorsklaven Michelangelos in den Be-
sitz Annes de Montmorency gelangten. Doch ist wahrscheinlich, dass die laut
Giorgio Vasari von dem Florentiner Roberto Strozzi an Franz I. geschick-
ten Skulpturen, die erst 1550 nach Frankreich importiert werden konnten,
zunéchst an den koéniglichen Hof gelangten, so dass Heinrich II. sie seinem
Konnetabel schenken konnte.?!® Die gefesselten Sklaven Michelangelos pass-
ten zum Bild des erfolgreichen Feldherrn, und das konigliche Geschenk ent-
sprach auch Montmorencys Profil als Kunstsammler und Mizen.?'® Die in
Anet manifeste Ubernahme auch der urspriinglich geplanten Anbringungssi-
tuation kann fiir die beiden Michelangelo-Skulpturen nicht verifiziert werden.

317Fiir bibliographische Angaben zum Louvre vgl. S. 195/FN 280 (Kap. I11.4.3.). — In zwei
Briefen, die Giulio Alvarotti zur Zeit der Regierungswechsels im April 1547 aus Paris an
den Herzog von Ferrara schickte, hebt er hervor, dass Heinrich II. die Arbeiten seines
Vaters, vor allem dessen Bauprojekte fortsetzen, will: ,,Sua maesta ha fatto levare mano
a tutte le fabriche che facea il Re suo padre di felice memoria. (8.04.1547) ,,Ora dico che
loratore cesareo ha detto che Sua Maesta ha eccettuato San Germano, Fontanableo, la
Moetta, Chambourg, Villa Cotré e Follambray, i quali luoghi vuole che siano continuati
e finiti.“ (9.04.1547). (Modena, Archivio di Stato; zit. nach: Occhipinti 2001, S. 167).

318V/gl. Scailliérez 2004, S. 68. Vgl. die auf die Sklaven zu beziehende Ausfuhrgenehmigung
fiir ,,duabus statuis novis“ aus Rom, 12.04.1550, in: Reinach 1902, S. 105: s.a. Jestaz 1963,
S. 454. — ,,[Z]wei Gefangene gottlich schon [...]; da sie aber nicht bei jenem Grabmale
angebracht wurden, gab Michelangelo die Gefangenen dem Signore Ruberto Strozzi, in
dessen Hause er krank lag, dieser schickte sie an Konig Franz I, und sie sind noch jetzt
zu Cevan [sic!] in Frankreich.“ (Vasari 1983, V, S. 291)

319Vgl. S. 124-126 (Kap. II1.1.) und S. 222 (Kap. I11.4.6.).
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Montmorency lie8 sie in vermutlich eigens hierfiir konzipierte Nischen am
Hofportikus des Siidfliigels im Schloss von Ecouen aufstellen (Abb. 33).320

Der enorme Gunsterweis, den die kéniglichen Kunstgeschenke zweifellos be-
deuteten, wurde durch ihre Passgenauigkeit noch unterstrichen. Sowohl Cel-
linis Nymphe de Fontainebleau als auch die Email-Apostel von Limosin wie
auch die Michelangelo-Sklaven entsprachen der Re-Préasentationskultur der
Beschenkten und den Moglichkeiten der Zurschaustellung vor Ort. Heinrich
I1. machte also regelrecht ,personliche Geschenke’, die ein exklusives, von Néhe
und Vertrautheit bestimmtes Verhéltnis zum Favoriten respektive zur Favo-
ritin und Kenntnis von deren Bauprojekten dokumentierten. Mit der Passge-
nauigkeit ging eine Bekriftigung, wenn nicht Zuweisung von Rollenentwiirfen
einher: Diane de Poitiers war die Muse und Go6ttin Diana und zugleich from-
me Katholikin, Anne de Montmorency war der siegreiche Feldherr, der die
Feinde des Reiches unterwirft. Vor allem im Fall Dianes de Poitiers wird —
neben der Gunstbezeugung — auch eine Tendenz zur Vereinnahmung deutlich.
Durch seine beiden Kunstgeschenke, die iiber die emblematischen Zeichen als
vom Ko6nig kommend beziehungsweise zum Konig gehérend markiert und zu-
dem analog ihrer urspriinglich geplanten Platzierung am koniglichen Schloss
angebracht waren, kennzeichnete Heinrich II. die Residenz seiner Favoritin
als Dependance seines eigenen Machtbereichs. Die Ambivalenz des Geschenks
wird hier schlaglichtartig deutlich: Es bezeugt Nahe, Zuwendung und Gunst,
besetzt aber auch die Sphéire der Beschenkten, spielt in deren Représentation
hinein.

Die Besetzung der Schlossanlage von Anet durch kénigliche Kunstgeschen-
ke, die Einrichtung des appartement royal im #ltesten Gebdudeteil und der
daran anschliefende Galeriefliigel mit Kapelle miissen auch vor dem Hin-
tergrund der bis 1553 unentschiedenen Eigentumslage betrachtet werden.32!
Wenn bis zu dem Zeitpunkt nicht klar war, ob Philibert De I’Orme in Anet
eine konigliche Residenz fiir die zeitweilige Nutzung durch die Favoritin
oder aber den Familiensitz der Diane de Poitiers errichtete, so musste unter
Umstidnden immer beiden potentiellen Funktionsbestimmungen Rechnung ge-
tragen werden. Das relativiert und erklért vielleicht die auflergewthnlich star-
ke Prasenz des Konigs in Anet. Nach dem eigentumsrechtlichen Entscheid
zugunsten Dianes de Poitiers blieb die in der Schlossanlage manifeste enge
Verbindung von Kénig und Favoritin bestehen.

Kennzeichnung der Rdume: Anet und Ecouen

Waéhrend die Lage der Kapelle an der Hoffront des Ostfliigels erkennbar war,
gab es in Anet am Auflenbau auf die Wohnbereiche und ihre personelle Beset-

320Dje heute dort aufgestellten Skulpturen sind Kopien. Die Originale befinden sich im
Louvre.
321ygl. S. 139-140 (Kap. I11.2.).
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zung nur verhaltene Hinweise. Sarkophage, also Zeichen Dianes de Poitiers,
schmiickten die kleineren Lukarnen des Westfliigels (Abb. 14).322 Auch dass
sich die Brunnenanlage mit der Diane d’Anet im linken Nebenhof befand,
kann als ein Hinweis auf die Zuordnung des westlichen Schlossbereichs zur
Hausherrin gewertet werden. Der Brunnen war aber von der cour d’honneur
aus nicht sichtbar.323

Auf jeden Fall gab es in Anet keine so explizite Kennzeichnung der perso-
nengebundenen Bereiche wie am Schloss von Ecouen. Dort verzichtete man
auf eine besondere Gestaltung der Hoffassade des Mittel- respektive West-
fliigels als Fortfithrung und Steigerung des darauf hinfithrenden pomposen
Eingangsportals und errichtete stattdessen Portikus-Architekturen an den
Stellen, wo sich tatséchlich die Zugidnge zum Schloss und Treppenhduser
befanden: an den seitlichen Hoffronten, also am Siid- und am Nordfliigel.
Hier ging es zu den Geméchern des Hausherrn Anne de Montmorency und
seiner Frau Madeleine de Savoie, dort zu denen Heinrichs II. und Katha-
rinas von Medici (Abb. 31-33). Die dazugehorigen Galerien befanden sich
in der Etage des Ost- beziehungsweise Westfliigels und waren unmittelbar
mit den beiden minnlichen appartements verbunden. Ahnlich wie in Anet
gab es in Ecouen also separat erschlossene appartements der Schlossherrin
respektive des Schlossherrn und des Monarchen, wihrend bei den meisten
zeitgenossischen und vor allem bei spéter entstandenen Adelsresidenzen ei-
ne zentrale Treppe den Zugang zu den links und rechts davon eingerichte-
ten Wohnbereichen regelte.??* Doch anders als beim Schloss der Diane de
Poitiers war die separate Logis-Erschliefung an den Hoffronten von Ecouen
auch kenntlich gemacht — durch die vorgestellten Portikus-Architekturen, die
zu Anfang oder Mitte der 1550er Jahre entstanden und in Gestaltung und
Dekor auf die jeweiligen Bewohner verwiesen.?2® Sie seien im Folgenden ver-
gleichsweise ausfiihrlich geschildert, um die Unterschiede zu Anet und deren
Implikationen kenntlich zu machen.

Der mittig platzierte Hofportikus des Nordfliigels wurde angesichts der sti-
listischen Einheitlichkeit wohl mit diesem zusammen errichtet (Abb. 32). Es
umfasst zwei Fensterachsen, die von Doppelsidulen toskanischer und korin-
thischer Ordnung in Supraposition gerahmt und von einem vorspringenden
Wandstiick in der Mitte getrennt werden. Das dorische Gebélk setzt die Ge-
simse der Fassade fort, und auch die Attika in der Hohe des Dachansatzes

322Dje Rekonstruktion des Ostfliigels (Abb. 20) zeigt einen Dekor aus Mondsicheln und
koniglichen Monogrammen.

323Zur Diane d’Anet vgl. S. 267-286 (Kap. 111.6.1.).

32450 7.B. in den Schléssern von Saint-Maur (frithe 1540er Jahre), Le Grand Ferrare in
Fontainebleau (1544-46), Cadillac (1598 ff.), Montceaux-en-Brie (1596 ff.)

325Zur Baugeschichte von Ecouen vgl. Oursel/Crépin-Leblond 1994, S. 8-16; Babelon
1989/2, S. 329-338; Hoffmann 1970; Prinz/Kecks 1985, S. 572-580; Gebelin 1927, S.
87-95.
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unterstiitzt die horizontale Verbindung von Portikus- und Fliigelarchitektur,
wihrend die beiden Lukarnen die Fenster-Achsen aufgreifen. Der Skulpturen-
schmuck der insgesamt sechs Nischen ist verloren und auch in den graphischen
Darstellungen Ducerceaus nicht iiberliefert. Hingegen sind die iiber das Portal
verteilten emblematischen Zeichen Heinrichs II. und Katharinas von Medici
relativ gut erhalten: Von Lorbeerzweigen umschlungene Mondsicheln zieren
die Attika. Das dariiber mittig aufgehende Wappenfeld war mit Mondsicheln
und Lilien geschmiickt, die mittlerweile rekonstruiert wurden. Mondsicheln
finden sich auch, begleitet vom ,DHD“-Sigel des Koénigs, an der Soffitte des
Attikagebélks. Im Erdgeschof8 sind rechteckige Tafeln auf dem Triglyphen-
Fries angebracht, jeweils mittig iiber den Tiiren. Sie présentieren links die
Devise und das Sigel von Heinrich II., rechts von Katharina von Medici. Die
gleichen emblematischen Zeichen finden sich in analoger Anordnung auf der
Unterseite des dorischen Gebélks.?26

Die Emblematik des Konigspaares, die auch auf der zur Ebene gewandten
AuBenfassade des Nordtrakts angebracht ist,327 kennzeichnet diesen Fliigel als
das Logis von Heinrich II. und Katharina von Medici in Ecouen. Tatséchlich
lag das appartement des Konigs, bestehend aus einer sehr groflen salle, einer
ebenfalls lippig dimensionierten chambre, einer garde-robe und wahrscheinlich
auch noch einem cabinet im westlichen Bereich der ersten Etage. Die Rdume
der Konigin befanden sich genau darunter. Sie waren &hnlich dimensioniert
und mit dem Logis ihres Gemahls iiber mehrere Treppen verbunden.??® In
Anet ist das appartement von Katharina von Medici vermutlich ebenfalls
unter dem Heinrichs II. im Erdgeschofl des nordostlichen Pavillons zu plat-
zieren. Anders als der Konig verfiigte die Konigin weder in Anet noch in
Ecouen iiber eine eigene Galerie. Thr Bereich war also deutlich kleiner, in

32674 den Begrifflichkeiten der Emblematik vgl. S. 244-247 (Kap. I11.5.). — Ducerceaus
graphische Darstellungen des Portikus an der nérdlichen Hoffront sind im Detail ver-
schieden. Zudem findet sich der aktuelle Baudekor bei Ducerceau nur bedingt wieder.
Seine Zeichnung (Abb. in: Prinz/Kecks 1985, S. 575) zeigt vier leere Medaillons im Erd-
geschoB, wohingegen die druckgraphische Darstellung (Ducerceau 1576) zusétzlich auch
noch vier Medaillons mit Koépfen in der ersten Etage prasentiert. Vor Ort in Ecouen sind
vier kreisrunde Medaillons im Erdgeschofl und vier ovale Medaillons in der ersten Eta-
ge erhalten, die offenbar séimtlich plastischen Schmuck (Biisten bzw. Kopfe) enthielten,
heute aber leer sind. Beim Dekor des Attikafrieses stimmen Zeichnung und Druckgraphik
Ducerceaus iiberein, und so ist er auch heute noch am Bau zu sehen. Allerdings zeigt
keine der beiden Darstellungen die Zeichen Heinrichs II. und Katharinas von Medici auf
dem Gebilk des Erdgeschosses. — Der Grundriss (vgl. Abb. 31) zeigt, dass der Portikus
des Nordfliigels nicht mittig vor die Haupttreppe, sondern, um in der Mitte der Hoffront
zu liegen, etwas nach Westen versetzt angelegt wurde.

327 An der AuBenfassade des Nordfliigels sind die Devisen und Sigel von Heinrich II. und
Katharinas von Medici auf den Feldern zwischen den Fenstern von erster und zweiter
Etage angebracht.

328Vgl. Chatenet 2002, S. 279-283. Ein Deckenbalken in dem grofien Saal des Erdgeschosses
ist mit einem gemalten Fries verziert, der offenbar aus dem 16. Jh. stammt und die
emblematischen Zeichen Katharinas von Medici prasentiert.
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Anet noch mehr als in E‘couen, wo Katharina von Medici zumindest iiber
eine grofle salle verfiigte. Mit Blick auf den reprisentativen Anspruch des
appartement royal, eine besondere Beziehung zwischen der Krone und dem
Hausherrn beziehungsweise der Hausherrin anzuzeigen, scheint das Logis der
Konigin in diesen beiden und sicherlich auch in anderen Adelsresidenzen von
relativ geringerer Bedeutung gewesen zu sein. Doch wihrend in Ecouen die
personlichen Symbole Katharinas von Medici ein wesentlicher Bestandteil der
den koniglichen Bereich markierenden Zeichen waren, traten sie in Anet am
Aufenbau vermutlich gar nicht auf.32°

Dem noérdlichen Hofportal in Ecouen gegeniiber, wenngleich nicht exakt
auf der Achse, steht eine weitere Portikus-Architektur (Abb. 33). Sie entstand
vermutlich etwas spéter, aber noch in den 1550er Jahren und wurde dem deut-
lich frither datierenden Siidfliigel lediglich vorgelegt.?3? Dieser Umstand er-
kléart die im Vergleich zum Nordfliigel nur gering vorhandene Verbindung von
Portikus und Fassade. Die beiden Portal-Konstruktionen sind situativ und
motivisch aufeinander bezogen, sonst aber sehr verschieden. Am Studfliigel
gibt es keine so ausgepréigte Gliederung. Stattdessen rahmen hier zwei ko-
rinthische Sdulenpaare in einer beide Geschosse iibergreifenden Kolossalord-
nung den Eingangsbereich und das durchfensterte Treppenhaus. Sie sind je-
weils durch einen gemeinsamen Sockel verbunden und tragen ein méchtiges,
weit vorkragendes Gebélk. Die Mitte bilden zwei eng nebeneinander liegende
Tiir- beziechungsweise Fensterachsen, die sich oberhalb der Attika in Lukarnen
fortsetzen. Zum plastischen Dekor des siidlichen Portikus gehdren zum einen
die Marmor-Sklaven Michelangelos, die in den beiden Nischen zwischen den
Séulen des Erdgeschosses aufgestellt waren und heute durch Kopien ersetzt
werden. Dariiber, auf Hohe der ersten Etage, befinden sich von Lorbeerzwei-
gen umfasste Wappenfelder, die stark zerstort sind. Am linken haben sich aber
zwel senkrecht aufgestellte Schwerter erhalten, die auf den Hausherrn Anne
de Montmorency in seiner Eigenschaft als connétable de France verweisen. Die
graphische Uberlieferung Ducerceaus bestitigt diese Identifikation: Seine Dar-
stellung des siidlichen Portikus zeigt zwischen den Sdulenpaaren links — und
falschlicherweise auch rechts — das mit einem griechischen Kreuz schematisch
gekennzeichnete Wappen Annes, umgeben von der Kette des Ordens vom Hei-
ligen Michael, den beiden Schwertern ,en pal* und Lorbeerzweigen, bekront
von der Herzogskrone. Anders als von Ducerceau angegeben, befand sich zwi-
schen dem rechten Sdulenpaar allerdings nicht das Wappen des Hausherrn,
sondern das seiner Gemahlin. Vor Ort ist noch, wenngleich sehr schwach, die
das Wappenfeld ehemals umgebende Kordel, ein Symbol des Hauses Savoyen,

3297ur Anbringung der emblematischen Zeichen in Anet s.a. S. 254-258 (Kap. 111.4.5.).

330Die Absenz jeglicher emblematischer Hinweise auf Heinrich II. veranlasste Frangois Ge-
belin (1927, S. 91/ FN 45) die Errichtung des siidlichen Hofportikus auf die Zeit nach
1559 zu datieren. Dieser These wir hier entschieden widersprochen.



212 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

zu erkennen.®3! Der Emblematik des koniglichen Paares am nordlichen Hof-

portal korrespondierten also die heraldischen Zeichen des Schlossherrn und
seiner Frau am Siidfliigel gegeniiber.?32

Der Attikafries des siidlichen Portikus ist heute iiber den beiden Interkolum-
nien mit gekreuzten Schwertern, Lorbeerzweigen und der Herzogskrone ge-
schmiickt. Daneben finden sich Riistungsteile, die ebenfalls auf die militarische
Karriere Annes de Montmorency verweisen.>33 Der Dekor des Hofportikus
am Siidfliigel war somit vor allem auf die Représentation des Hausherrn aus-
gerichtet und hob dabei insbesondere auf das von ihm lange innegehaltene
Amt des obersten Heerfiithrers von Frankreich ab. Diese Aussagen vermit-
telte schon das Eingangsportal am Ostfliigel (Abb. 30). An der Hoffront des
Stidfliigels, gegeniiber der konzentrierten koniglichen Emblematik am Eingang
zum Nordfliigel, verwies der Dekor jedoch ganz unmittelbar auf die dahinter
liegenden Gemiécher von Anne de Montmorency und Madeleine de Savoie,
die somit in eine spiegelbildliche Beziehung zu den appartements royals ge-
setzt wurden. Die Radume des Hausherrn, salette oder antichambre, chambre
und garde-robe, befanden sich im Ostlichen Teil des Siidfliigels. Sie waren di-
rekt mit der Schlosskapelle und mit der galerie du connétable verbunden. Das
dhnlich gegliederte Logis der Madeleine de Savoie lag im Westen des Fliigels,
auf der anderen Seite des Treppenhauses. Die Position der beiden Wappen
an der Hofseite verwies also tatséchlich auf die Bewohner der appartements
dahinter. Am koniglichen Fliigel war das nicht so stringent gegeben.

In Ecouen gab es klar getrennte Bereiche von Hausherr und Koénig, Adel
und Krone, die vor allem durch den emblematischen Dekor der Portikus-
Architekturen an den Hoffassaden gekennzeichnet waren. Die direkte Ge-

331Das Wappen Annes de Montmorency besteht aus einem mittig platzierten griechischen
Kreuz auf goldenem Grund und insgesamt sechzehn blauen Adlern (alérions), die sich
auf die vier durch das Kreuz gebildeten Felder verteilen. Das Wappen der Madeleine de
Savoie besteht, wie iiblich, zur Hilfte aus dem ihres Mannes und zeigt in der anderen das
Kreuz des Hauses Savoyen, weifl auf rotem Grund. Es ist in der Regel von einer Kordel,
Verweis auf den HI. Franziskus als Emblem des Hauses Savoyen, umgeben. Die baronnie
de Montmorency war 1551 zu einer duché-pairie (lettres d’érection vom Juli 1551) erho-
ben worden. Seitdem gehorte die Herzogskrone zu den Zeichen Annes de Montmorency.
Zu seiner Emblematik und der Madeleines de Savoie vgl. Salet 1991, S. 5-7.

332Das Arrangement der Bodenfliesen, die Masséot Abaquesne fiir einige Ridume des
Schlosses von Ecouen schuf und deren Uberreste die Zeichen Annes der Montmorency
und Madeleines de Savoie sowie Heinrichs II. und Katharinas von Medici zeigen, gehorch-
te womoglich einer dhnlichen Dramaturgie von Gegeniiberstellung und Parallelfiihrung
der beiden Paare.Vgl. Brejon de Lavergnée 1977; Anne de Montmorency 1994, n°® 36.

333Der an der Stelle von Ducerceau wie immer etwas pauschal dargestellte Bauschmuck
unterscheidet sich hinsichtlich der Anordnung und zeigt keine Herzogskrone, bestitigt
ansonsten aber die martialische Note des Frieses. — Francis Salet (1991, S. 7) weifl zudem
von zwei Inschriften am Siidfliigel: ,,arma tenenti omnia dat qui justa negat® (,a celui
qui détient des armes, c’est tout accorder que de refuser ce qui est juste®) und ,,Fidus et
verax in justitia judicat et pugnat® (,,celui qui est fidele et sincére en justice peut seul
juger et combattre“). Vor Ort konnte ich diese Inschriften nicht finden.
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geniiberstellung und wechselseitige Bezugnahme der Hoffronten sowie die
Zuweisung &hnlich dimensionierter Raumeinheiten fithrten dazu, dass die
Sphéiren Annes de Montmorency einerseits und des Monarchen andererseits
anndhernd gleichrangig erschienen. Nur annéhernd deshalb, weil es innerhalb
dieser Grunddisposition durchaus Distinktionsmerkmale gab. So hob sich der
konigliche Fliigel unter anderem dadurch hervor, dass er vom Eingangsportal
im Osten aus gesehen auf der rechten Seite lag, die hierarchisierende Kon-
vention der Raumanordnung also beachtet worden war. Er bot zudem einen
Ausblick von oben iiber die weite Ebene im Norden von Ecouen. Auch be-
anspruchten Konig und Konigin jeweils eine eigene Etage und teilten sich
nicht eine, wie der Hausherr und seine Frau. Zudem blieb die grofle salle, das
Kernstiick des appartement royal, als ein Privileg der Krone erhalten. Am Au-
Benbau, zumal an der Hofseite, war sie allerdings ebenso wenig sichtbar wie die
Verteilung der koniglichen Logis iiber zwei Stockwerke. War der konigliche Be-
reich demnach mehrfach ausgezeichnet, so war er zugleich dem des Hausherrn
eingestellt, wenn nicht untergeordnet, denn die Selbstdarstellung des Feld-
herrn Anne de Montmorency all’antica zu Pferde am Eingang zum Schloss-
hof gab den Ton vor. Sie prigte die Rezeptionserwartung, die von den mit
Militaria und emblematischen Verweisen auf die Montmorency geschmiickten
Lukarnen zur cour d’honneur bestitigt wurde.?3* Dass die militérischen Insig-
nien so viel Raum erhielten und {iber die Platzierung in der Attika-Zone des
siidlichen Hofportikus sogar in einen Vergleich mit der koniglichen Mondsichel
gegeniiber gebracht wurden, hob einerseits auf Annes ruhmreiche Laufbahn
als Konnetabel ab. Das Amt machte ihn zum zweiten Mann im Staate und
zum engsten Vertrauten des Konigs, mit dem gemeinsam er die Geschicke
des Reiches lenkte. Das Geschenk der Michelangelo-Sklaven seitens Heinrich
I1. hitte dieser herausgehobenen Stellung und Annes Rolle als siegreicher
Feldherr Rechnung getragen und zudem als ein besonderer Vertrauensbeweis
erachtet werden kénnen. Die Platzierung der Marmor-Skulpturen am Hofpor-
tikus des Sudfliigels scheint folgerichtig, denn die Figuren unterstrichen die
kriegerische Note und waren zudem von der salle des koniglichen appartement
aus gut sichtbar. Heinrich II. konnte sehen, dass sein Geschenk gewiirdigt und
angemessen inszeniert wurde.

334Eine vergleichbare Anordnung emblematischer Zeichen lisst sich an dem in der Regie-
rungszeit Heinrichs II. von Anne de Montmorency gestiftetem Steinretabel fiir die Kirche
von Taverny, unweit des Ortes Montmorency im Norden von Paris, beobachten. Wéhrend
auf dem unteren Fries links die Zeichen des Koénigs (Sigel und Mondsichel-Devise) und
rechts die des Stifters (Schwert und Adler) zu sehen sind, finden sich auf dem dariiber lie-
genden, also tibergeordneten Fries links das Wappen der Madeleine de Savoie und rechts
das von Anne de Montmorency. Mit seiner Stiftung fiir den gotischen Kirchenbau, den
Matthieu II de Montmorency, seinerzeit ebenfalls connétable de France, hatte errichten
lassen, bekriftigte Anne de Montmorency die Tradition und die Vormachtstellung seiner
Familie in der Region — auch gegeniiber der Krone.
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Die Zurschaustellung des Militdrischen bei gleichzeitig behaupteter
Ebenbiirtigkeit spielt aber auch auf die feudalistischen Traditionen des
Verhiiltnisses von Schwertadel und Krone an. Der Konig ist primus inter
pares, der Erste und Auserwéhlte aus einem illustren Kreis traditionsrei-
cher und territorial machthabender Adelshéiuser. Die konigliche Herrschafts-
position wird durch die noblesse d’epée, zu der die von Montmorency seit
dem Mittelalter gehorten, gewéhrleistet und geschiitzt. Der Monarch braucht
den Schwertadel und lédsst ihn zugleich an seiner Herrschaft teilhaben. Die
rdumliche Anordnung und der gezielt gesetzte Dekor am Schloss von Ecouen
betonen die gemeinsame soziale Herkunft von Hausherr und Konig ebenso wie
ihre gemeinsame Herrschaft. Wenn die Einrichtung eines grofien appartement
royal einerseits eine Demonstration der Ehrerbietung gegeniiber dem Monar-
chen darstellte, so verwies ihre Inszenierung andererseits auf den Reichtum
und die Macht Annes de Montmorency, der sich eine solche Anlage leisten und
— zumindest dort, auf seinem eigenen Territorium — dem Kénig auf Augenhoéhe
begegnen konnte. Sein Fall in Ungnade unter Franz I. und seine demonstra-
tive Wiedereinsetzung durch Heinrich II. waren es, die Annes Laufbahn als
die eines Giinstlings am franzosischen Hof markierten. Angesichts Ecouen
wird diese Bezeichnung fragwiirdig. Zumindest Anne de Montmorency selbst
scheint sich weniger als Favorit des Konigs denn als Territorialfiirst und zwei-
ter Mann im Staate gesehen zu haben.

Das Arrangement in Ecouen war auBlergewohnlich. Eine &dhnliche, im Au-
Benraum inszenierte Konfrontation von Hausherr und Koénig ist fiir keine an-
dere Adelsresidenz der Zeit tiberliefert. In Anet waren trotz getrennter, in ge-
geniiberliegenden Fliigeln eingerichteter appartements mit eigenen Zugingen
die Zeichen Heinrichs II. — vor allem das ,,DHD“-Sigel und die Mondsichel
— an der ganzen Anlage prisent.33® Zugleich gab es eine Aneignung einiger
dieser Zeichen durch Diane de Poitiers und eine personelle Doppelbesetzung
von so reprisentativen Riaumen wie Galerie, Kapelle und Bibliothek.?3% Beim
Schloss von Anet ging es offenbar weniger um Konfrontation und Vergleich
als vielmehr um eine allgegenwirtige Uberlagerung und Verschrinkung der
Sphéren des Konigs und seiner Favoritin. Wahrend Anne de Montmorency in
Ecouen auf der traditionellen Machtposition seines Standes, des etablierten
Schwertadels, gegeniiber der Krone insistierte und daraus N#ihe zum Konig
ableitete, demonstrierte Diane de Poitiers in Anet eine an Symbiose grenzen-
de Verbindung mit Heinrich II. Als Frau war ihr die Argumentationsweise des
Konnetabels nicht zugénglich. In der Inszenierung des Andenkens an Louis
de Brézé tauchte sie aber auch in Anet ansatzweise auf. Denn iiber die Achse
von Torbau und Hofportikus waren Phoebus respektive der Konig und der
verstorbene Gemahl, also wie in Ecouen Krone und Schwertadel, miteinan-

335Vgl. S. 254-258 (Kap. I11.5.).
336Zur Bibliothek in Anet vgl. S. 226-230 (Kap. I11.4.6.).
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der in Beziehung gesetzt. In dieser semantischen Funktion ist der Portikus in
Anet den Hoffronten in Ecouen vergleichbar.

I11.4.5 Der Garten
Schloss und Garten

Der Hofportikus in Anet war zwar funktional unverbunden mit dem Nord-
fliigel, aber gleichwohl wichtig fiir die ErschlieBung des Schlossareals. Seine
Passage im Erdgeschofl gewdhrte Zutritt zur Gartenterrasse. Der Torbau zum
Ehrenhof und die Mittelpartie des zentralen corps de logis markierten die
Siid-Nord-Achse als Hauptweg durch das Schloss, an dessen Ende der Blick
auf das Parterre und die umgebenen Parkanlagen stand (vgl. den Grund-
riss, Abb. 8).337 Nach Durchschreiten der von den Gebiudefliigeln umstellten
cour d’honneur und des mittleren corps de logis trat der Besucher ins Freie,
um aus erhdhter Position das symmetrisch angelegte Zierparterre und die jen-
seits seiner Umfriedung sich ausbreitende Landschaft zu betrachten. Schon die
Dramaturgie der Wegefiihrung macht deutlich, dass dem Garten in Anet eine
nicht geringe Bedeutung beigemessen wurde. Die emphatischen AuBerungen
Heinrichs II. und eine dem Lob des ,Iardin d’Ennet“ gewidmete Ode des
Hofdichters Olivier de Magny bestitigen das.?38

Die Forschung hat sich mit dem Garten von Anet bislang kaum beschéftigt.
Aber in seiner Geschichte des Gartens im frithneuzeitlichen Frankreich wid-
met Kenneth Woodbridge (1986) Anet ein interessantes Unterkapitel. Er weist
der Residenz der Diane de Poitiers einen besonderen Status zu, weil hier ein
das Schloss und den Garten als Einheit konzipierender Entwurf umgesetzt
wurde, dessen axiale Gerichtetheit eine grofie RegelméBigkeit und Geschlos-
senheit der gesamten Anlage herbeifiihrte. Vorldufer in Frankreich waren die
Schlésser von Bury und Le Verger sowie, zeitlich néher oder gar zeitgleich,
Ancy-le-Franc.?3® Mit Bury (Abb. 26) verband Anet der kalkulierte Niveau-
unterschied zwischen Schloss und Parterre, der den Belvedere-Charakter der
Gartenterrasse unterstiitzte und italienischen Vorbildern verpflichtet war. Al-
lerdings war das Groflenverhéltnis jeweils ein anderes. Der Garten von Anet
hatte die Breite aller drei Hofe und war in seiner Tiefenausdehnung deutlich
grofer als das Schloss. In Bury hingegen nahm der Garten eine wesentlich
kleinere Grundfliiche als die Vierfliigelanlage um den Ehrenhof ein.?4? Die

337V gl. Woodbridge 1986, S. 66.

338Vgl. Olivier de Magny, ,,Les Louenges du lardin d’Ennet“ (in: Le troisiéme livre des
odes, 1559), in: Magny 1969, S. 126-128. Fiir die dem Lob des Gartens gewidmeten Verse
von Heinrich II. bzw. Mellin de Saint-Gelais vgl. S. 182 (Kap. I11.4.1.). Zu der Diane de
Poitiers und ihrem Schloss gewidmeten Dichtung vgl. S. 299-311 (Kap. I11.7.).

339Vgl. Woodbridge 1986, S. 48-49 u. 63-64. — Fiir einen Uberblick iiber die Historiographie
des frithneuzeitlichen Gartens in Frankreich vgl. M. Benes in: Benes/Harris 2001, S. 8-14.

3405 a. die Zeichnungen von Jean Blécon in: Ducerceau 1988, S. 23.
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seitlich angrenzende basse cour und ein angestiicktes zweites Gartenareal be-
eintriachtigten zudem die Symmetrie in Bury, die in Anet vollends gegeben
war.

Die mehr- oder allseitige Einfassung eines Zierparterres mit Galerien und
einfachen Mauern war im franzosischen Residenzbau des 16. Jahrhunderts
typisch und schon in Blois und Gaillon anzutreffen.?*! Es gab sie auch in den
annihernd zeitgleich mit Anet errichteten Anlagen von Ecouen und Vallery.
Aber in diesen beiden prominenten Féllen, wie auch in Chantilly und vielen
anderen Residenzen, lagen die umfriedeten Gérten jenseits des Schlosses und
waren — wenn iiberhaupt — nur lose mit ihm verbunden.?4? In Anet hingegen
schufen die um das Parterre gefithrten Galerien, deren Enden unmittelbar
an den Kryptoportikus reichten, eine direkte Verbindung von Schloss und
Garten. Eine dhnliche Losung gab es bei dem Schloss von Dampierre, das
Charles de Guise 1552 von dem koniglichen Schatzmeister Jean Duval erwarb.
Es ist unklar, ob der kleine, im Verhéltnis zur Grundfliche des Kernschlosses
aber wiederum recht iippig dimensionierte Garten aus den 1530er/40er Jahren
stammte, also ein Vorbild fiir den Entwurf von Anet hétte darstellen kénnen,
oder erst spiter von Francesco Primaticcio im Auftrag des Kardinals angelegt
wurde — dann vielleicht in Anlehnung an Anet.343

In Anet ging die enge Verbindung von Schloss und Garten mit einem dich-
ten Zusammenspiel von Architektur und kultivierter Natur einher. Die bei-
den Bereiche waren wechselseitig aufeinander bezogen und wiesen zahlreiche
Analogien auf, was den theoretischen Ansétzen und dem Kompositionsstil des
wahrscheinlich auch fiir den Garten verantwortlich zeichnenden Architekten
Philibert De I’Orme entsprach.?** Die stringente Wegefithrung vom Torbau
zur Gartenterrasse erschloss diesen Zusammenhang und machte ihn schon an
der Schwelle zum Schlossareal erfahrbar. Der von Siiden kommende Besu-
cher erblickte links und rechts des so markant hervortretenden Torbaus ab-
gestufte Terrassen mit regelméfiger Baumbepflanzung. Auf den Zeichnungen
von Ducerceau erscheinen die kleinen Bdume wie in Reih und Glied gestellte
Streitkrifte (FT 4, Abb. 7).345 Als verspielt eingesetzte Zeichen von kultivier-
ter Natur und dem damit assoziierten schongeistigen MiiBBiggang (studium et

341ygl. Woodbridge 1986, S. 86.

3427um Garten von Ecouen vgl. Oursel 2003; zum Garten von Vallery vgl. Woodbridge
1986, S. 54; zu dem in den 1520er Jahren angelegten und Ende der 1530er Jahre mit dem
Schloss verbundenen Zierparterre von Chantilly vgl. Woodbridge 1986, S. 74-75.

343Vgl. Frommel 2005, S. 111. Sabine Frommel vermutet, dass die Gartenanlage in
Dampierre Primaticcio zuzuschreiben ist.

344y/gl. Pérouse de Montclos 2000, S. 189-194; s.a. ebd. S. 164-171.

345\Woodbridge (1986, S. 66) behauptet, entgegen der Darstellung Ducerceaus, die Haine
seien nach Quincunx gepflanzt gewesen. Quincunx ist eine seit der Antike belegte Art
der Baumpflanzung mit regelméfigen, aber gegeneinander versetzten Reihen, u.a. um
optimale Lichtverhéltnisse zu gewéahrleisten. Statt der Vertikalen ist die Diagonale betont.
Vgl. Uerscheln/Kalusok 2003, S. 214.
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otium) unterstrichen sie das pseudo-militdrische Gepringe der Siidfront. Die
beiden Haine auf den Terrassen gehorten zu architektonischen Gérten, die
zusammen mit den die Natur vorstellenden Bronzearbeiten iiber dem Ein-
gangsportal den grofien Garten im Norden der Anlage ankiindigten.346

Zu diesem vermittelte eine grofe Treppe, deren spiegelbildlich eingeschwun-
gene Liufe von der Gartenterrasse aus begehbar waren.?*” Nach Uberwindung
von etwa zwei Dritteln des Niveauunterschiedes schlossen sich die beiden
Léufe zur Form eines Hufeisens beziehungsweise einer Mondsichel und bilde-
ten ein Podest, von dem einige weitere Stufen zum Kryptoportikus unterhalb
der Terrasse und zum groflen Parterre hinab fiihrten (Abb.16).348 Es gab al-
so eine raffinierte binnenrdumliche Verschrinkung von Schloss und Garten,
Architektur und Natur genau dort, wo die beiden Bereiche unmittelbar aufein-
ander trafen. Diese sinnfillige Verkniipfung setzte sich fort in den das Parterre
umlaufenden Galerien, die das Arkadenmotiv des Kryptoportikus aufgriffen,
allerdings — weil ,naturndher — in Rustika-Manier. Auch die Sichelform der
Treppe schaffte iibergreifende Beziige, denn sie fand ein Echo in dem zum
Halbrund geweiteten Wassergraben am noérdlichen Ende der Anlage und war
formal durch das am Torbau platzierte Hirschgeweih schon eingefiihrt.

Konventionelle Gestaltungselemente des franzosischen Renaissance-
Gartens unterstrichen und bereicherten das inszenierte Miteinander von
Schloss und Garten in Anet. Hierzu zdhlte die Unterteilung des Parterres
in regelméfige rechteckige Felder unterschiedlicher Gréfle, die symmetrisch
angeordnet waren. Nach der graphischen Uberlieferung Ducerceaus gab es in
Anet vierundzwanzig solche Felder. Das von den Wegen gebildete Gitterwerk
des Parterres korrespondierte mit den Bogenstellungen der umlaufenden
Galerien und bot ein Vergleichsmoment zu der fiir die franzosische Re-
naissancearchitektur so typischen Fassadengestaltung mit ausponderierten
Horizontalen und Vertikalen, wie sie auch am Schloss von Anet anzutreffen
war. Gem#fl des panegyrischen Gedichts von Olivier de Magny waren zumin-
dest einige der Parterre-Felder so bepflanzt, dass sie Muster und Zeichen, also
ebenerdige Bilder, vorstellten, die von der Terrasse aus betrachtet werden
konnten. In der sechsten Strophe heifit es bei Magny:

Cettuy la qui l’a divisé

L’a de parterre composé,

Ou plusieurs armes il a mises
Et plusieurs chiffres & devises,

346ygl. S. 165-169 (Kap. I11.3.).

347Vgl. die Rekonstruktionen von Auguste Bourgeois (Abb. 20). Zu der Treppe und ihrer
problematischen Uberlieferung vgl. S. 175-176 (Kap. I11.4.1.).

348Der Kryptoportikus ist ein typisches Merkmal der Architektur De ’Ormes, das auch in
anderen Bauten bzw. Bauentwiirfen von ihm auftaucht. Hierzu und zur Ableitung von
italienischen Vorbildern (u.a. Villa Madama, Rom, Raffael, um 1516) vgl. Pérouse de
Montclos 2000, S. 164-165; Blunt 1958, S. 49-50.
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Le tout en herbe si bien feint

Qu’on diroit presque qu’il est peinct,
Voyre peinct d’une grace telle

Que Titian, ny Iacopin,

Miquel I’Ange, ou celluy d’Urbin
Ne I’eussent sceu peindre plus belle.34?

Das hier mit dem topischen Paragone ausgesprochene Kiinstlerlob galt ei-
nem in der Strophe davor erwéhnten ,architecte scavant“, der demnach den
Garten von Anet angelegt hatte.?°° Die Zeilen Magnys sind vielleicht ein wei-
terer Hinweis auf De 1’Orme als Entwerfer nicht nur des Schlosses, sondern
auch des Gartens.

Olivier de Magny beschreibt in den folgenden Strophen die Gestalt einzelner
Muster im Parterre. Das erste bezog sich auf Heinrich II. Es zeigte ,,un grand
croissant,/ De peu & peu se remplissant, ,I’escusson des armes de France®
und die Initiale ,H* (,La lettre premiere du nom/ Du grand HENRY*). Da-
neben, also vermutlich im benachbarten Feld, befand sich nach Aussage des
Dichters das Wappen Katharinas von Medici. Nach ausfithrlichem Lob des
Konigspaares schildert Magny sehr detailliert das ebenfalls im Parterre ,a
costé gauche® gepflanzte Wappen der Schlossherrin Diane de Poitiers, in den
Farben schwarz und weiff und bekrént von der Herzogskrone.?>! Die Zeilen
des Dichters sind insofern glaubhaft, als das Schmiicken des Parterres durch
eine dekorative Muster und heraldische Zeichen hervorbringende Bepflanzung
auch fiir andere Schlossgérten belegt ist, unter anderem fiir Gaillon und den
Tuilerien-Palast in Paris.?>? Aufschlussreich ist zudem, wo Magny das Wap-
pen der Diane de Poitiers lokalisiert: ,a costé gauche“. Wenn der Dichter
tatséichlich vor Ort war, so muss er von der Terrasse beziehungsweise vom
Schloss aus hinunter in den Garten geblickt haben. Das von ihm beschriebene
Wappenfeld der Hausherrin hétte sich dann im westlichen Bereich des Par-
terres befunden, so dass die Anordnung der heraldischen Zeichen im Garten
mit der Lage der appartements im Schloss korrespondierte: das von Diane
de Poitiers im westlichen, das des Konigs und der Koénigin im 6stlichen Sei-
tenfliigel.?>3 Auch die im Parterre gepflanzten Wappen — Bilder, die Magny
mit den Werken berithmter italienischer Maler verglich — hétten also eine
raumlich-semantische Verkniipfung von Schloss und Garten geleistet.

3499Magny 1969, S. 127.

350Zur Topik der Gartenbeschreibung bei Magny s.a. Balsamo 2003, S. 421-422.

351ygl. S. 247-248 (Kap. I11.5.).

352vgl. Woodbridge 1986, S. 46 u. 68. S.a. die Ansicht des Tuilerien-Gartens mit gepflanzten
Wappen in einer der die Valois-Teppiche vorbereitenden Zeichnungen von Antoine Caron,
1573 (Cambridge, Fogg Art Museum). — Die Graphiken Ducerceaus zeigen zwar weder
in Anet noch anderswo Wappenfelder oder Monogramme, aber durchweg gemusterte
Parterre-Beete, was keiner Phantasievorstellung des Zeichners geschuldet sein diirfte.

353Vgl. S. 200-205 (Kap. I111.4.4.).
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Die Brunnen

Eigentiimlicherweise verliert Olivier de Magny in seiner Ode kein Wort iiber
die beiden Parterre-Brunnen, die auf den Graphiken Ducerceaus zu sehen sind
und demnach symmetrisch platziert auf zwei Wegekreuzungen standen (FT 4,
Abb. 7 u. 8).3* Das groBe Interesse, das Ducerceau der Gestaltungsaufgabe
Brunnen entgegenbrachte, spricht dafiir, seinen Darstellungen des Gartens
von Anet auch diesbeziiglich Glauben zu schenken.?>® Das Arrangement wire
zudem nicht ungewo6hnlich gewesen, denn Brunnen auf Wegekreuzungen sind
schon fiir die Ziergéirten der franzosischen Friihrenaissance dokumentiert.3%6

In Anet lagen sie auf den durch die Seitenfliigel gebildeten Nord-Siid-
Achsen, nahmen in ihrer Platzierung also auf die Architektur des Schlosses
und dessen Drei-Hofe-Struktur Bezug. Die beiden Wasserbecken hatten geméf3
Ducerceau die gleiche Form, eine Art Vierpass mit eingestellten Ecken. Hin-
gegen waren die Brunnensticke wohl sehr verschieden gestaltet. Der recht
respektive Ostliche war ein einfacher Schalenbrunnen, von dem man in den
1840er Jahren Uberreste auf dem Schlossgeliinde beziehungsweise im Ort Anet
fand und 1872 nordlich des noch bestehenden Westfliigels wieder aufstell-
te (Abb. 16).37 Der westliche Brunnen bestand nach Ducerceau aus einem
schlichten Sockel, auf dem eine Skulptur, wahrscheinlich eine nackte weibliche
Figur, montiert war.

Um diesen Brunnen im Westen des Parterres ging es unter Umstédnden auch
Gabriele Symeoni. Dieser Florentiner Gelehrte, der mehrfach das Schloss von
Anet besuchte, verfasste Ende 1550, als er vom einem Brunnen horte, ,,que la
nouvelle Diane [i.e. Diane de Poitiers] veult faire en son beau jardin et para-
dis d’Anet“35®, ein Epigramm. Geschildert wird eine Strafaktion der Gottin
Diana, die eine rebellische Nymphe in einen Brunnen verwandelt, der fort-
an Zeugnis ablegt von der seitens der Gottheit geforderten bedingungslosen
Gefolgschaft. Es ist unklar, ob Symeoni bei der Formulierung seiner Verse
Kenntnis von der geplanten Brunnengestaltung in Anet hatte. Auf jeden Fall
wollte er der ,neuen Diana“ Diane de Poitiers, deren Gunst er suchte, da-
mit schmeicheln. In seiner 1558 in Lyon publizierten und dem Kardinal von
Lothringen gewidmeten Schrift Les illustres observations antiques du seigneur
Gabriel Symeon, florentin, en son dernier voyage d’Italie ’an 1557 berichtet

354Wihrend Ducerceaus Zeichnungen, die das Schloss von Anet aus der Vogelperspektive
prisentieren, diese Brunnen relativ detailliert darstellen, sind sie in seinem publizierten
Stich der Anlage nur sehr summarisch aufgefasst, aber ebenfalls vorhanden.

355Vgl. die Brunnenentwiirfe Ducerceaus in seinem Second Livre d’Architecture (1561). S.a.
Byrne 1983.

35636 z.B. in Amboise, Blois und Gaillon. Vgl. Woodbridge 1986, S. 39-47. S.a. die entspre-
chenden Kapitel in: Weber 1985.

35Ty gl. Roussel 1875, S. 118.

358 Brief von Gabriele Symeoni an Mellin de Saint-Gelais, 12.12.1550, Lyon, publ. in Symeo-
nis L’epitome de lorigine et succession de la duché de Ferrare ..., Lyon 1553 (zit. nach:
Jusselin 1935, S. 6)
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Symeoni unter anderem von einem Aufenthalt in Anet, der Ende 1557 oder
Anfang 1558 stattgefunden haben muss. Er habe dort ,une fontaine qui ne
parloit point“, also einen Brunnen ohne Inschrift — vielleicht auch ohne spru-
delndes Wasser — gefunden, den er ,,zum Sprechen gebracht* habe. Es folgt das
bereits 1550 verfasste Epigramm, nur geringfiigig verindert.?*® Der kleinfor-
matige Holzschnitt zur Illustration des Nymphenbrunnens in Symeonis Werk
erhebt keinen Anspruch auf Wiedergabe der topographischen Situation vor
Ort, sondern schildert vor allem die Verwandlungstat der Diana (Abb. 67).
Die iiber Bogen, Kocher und drei Hunde gekennzeichnete Jagdgottin steht mit
ausgebreiteten Armen neben einem tempelartigen Brunnen. Der besteht aus
einem sechseckigen Becken und einem von korinthischen Sédulen getragenen
Baldachin, den eine Mondsichel bekrént. An der Vorderseite des Brunnen-
beckens ist eine grofie Inschrift (,Dianae Valerinae. S.[scru]“) zu erkennen,
die auf Diane de Poitiers beziehungsweise Diane de Saint-Vallier verweist. In
der Mitte des Brunnens steht eine hermenartige Nymphe, aus deren Briisten
sich Wasser in eine kleine Schale ergiefit. Im Hintergrund, in grofier Distanz
zu der in der Landschaft sich zutragenden Szene, ist eine sehr schematisch
und kompakt dargestellte Residenz im Stil der franzosischen Renaissance zu
sehen, die jedoch keine Ahnlichkeit mit dem Schloss von Anet hat. Das my-
thologische Thema — Diana und eine zum Brunnen gewordene Quellnymphe
— verlangte nach einem ,natiirlichen‘ Ambiente. Die Inschrift und das Schloss
schafften die Verkniipfung von Mythologie und Gegenwart, also auch die Re-
ferenz der dargestellten Gottin Diana auf die Schlossherrin Diane de Poitiers.

Sofern Gabriele Symeoni {iberhaupt von einem in Anet tatséchlich errich-
teten Brunnen spricht und nicht nur von einer mythologisch inspirierten und
panegyrisch motivierten Idee, so hatte er wahrscheinlich einen der Garten-
brunnen und nicht einen der beiden Hofbrunnen vor Augen.3%® Mit Blick auf
die graphische Uberlieferung Ducerceaus miisste es sich bei dem im Epigramm
charakterisierten Brunnen um den westlichen handeln. Die von Pérouse de

359 Cosi fuggendo in questa parte e’n quella/ La Dea mi giunse, qui poco lontana,/ Mutommi
in forte, onde la fama hor vola,/ Ch’ei bisogna seguir Diana sola.“ (zit. nach: Jusselin
1935, S. 8)

360Die der zitierten Brunnen-Passage unmittelbar benachbarten Auferungen Symeonis, der
Gestaltungsbedarf auch bei der ,,basse gallerie du grand jardin“ anmerkt, sprechen eben-
falls fiir eine Lokalisierung der ,,Fontaine d’Anet qui parle“ im Garten bzw. im Parterre.
Symeoni behauptet, er habe die ,gallerie* mit drei ,semblables devises®, also (thema-
tisch?) dhnlichen Kombinationen von Text und Bild, angefiillt. Vgl. Gabriel Syméoni,
Les illustres observations antiques du seigneur Gabriel Symeon, florentin, en son der-
nier voyage d’Italie ’an 1557, Lyon 1558, S. 99-101, zit. nach: Jusselin 1935, S. 12-13.
Maurice Jusselin (1935, S. 8) vermutet entgegen diesen Hinweisen, dass es sich bei Symeo-
nis Brunnen um den im &stlichen Seitenhof von Anet handelte, der nach Roussel (1875, S.
100) basierend auf einer Aussage von Piganiol de La Force (1742) ein Nymphen-Brunnen
gewesen sein soll. Dieser These widersprechen u.a. die Darstellungen Ducerceaus. Den
Diana-Brunnen im westlichen Seitenhof kann Symeoni aufgrund der Thematik nicht ge-
meint haben.
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Montclos vorgeschlagene Identifikation der bekronenden Skulptur als Callisto
wire dann zuriickzuweisen.?%’ Denn Symeoni spricht im Dezember 1550 aus-
driicklich davon, dass er den Verwandlungen, die die G6ttin Diana gemé&fl der
antiken Uberlieferung, also vor allem gemiii Ovid bewirkt habe, eine weite-
re hinzufiigen wolle.3%? Seine zum Sprechen gebrachte ,, Aneta Nympha* war
demnach Symeonis eigene Erfindung, die vielleicht ein in Anet (geplanter)
Nymphenbrunnen angeregt hatte.

Die unterschiedliche Gestaltung der beiden Parterre-Brunnen, wie sie zu-
mindest Ducerceau iiberliefert, bekréftigte die schon iiber die gepflanzten
Wappenfelder geleistete Kennzeichnung des westlichen Bereichs von Schloss
und Garten als ein Représentationsraum, der vornehmlich Diane de Poi-
tiers zugeordnet war. Die Inszenierung einer Frauenfigur, vielleicht einer
Quellnymphe, nicht nur im linken Brunnen des Parterres, sondern auch im
westlichen Seitenhof, wo der Diana-Brunnen stand, verwiesen auf das weibli-
che Prinzip als Teil einer bindren, heraldischen Struktur, in der die Schloss-
herrin dem Kénig gegeniiber trat und zugleich mit ihm vereint war.363

Im Gegensatz zu den Schlossern der anderen Favoriten — Ecouen, Vallery
und Meudon — waren in Anet das Schloss und sein Garten zu einer Einheit
mit zahlreichen Binnenbeziigen verbunden. Diese integrierende Gestaltung,
die auch die wenig spéter entstandene Villa d’Este in Tivoli kennzeichnete,
wurde schon am Torbau im Siiden angekiindigt und motivisch vorbereitet.
Dort gab es bereits eine enge Verschriankung von Kultur und Natur, die ge-
schlechtlich kodiert und, mit Blick auf die Analyse des Gartens, programma-
tisch anmutet.3%4 In der iiber dem Eingangsportal platzierten Inschrift hief
es zudem: ,Phoebus ist dieses grofle Haus der Diana geweiht [...]“. Mit dem
»groen Haus der Diana“ waren auch das Naturreich, der Wald und seine
Quellen, die bevorzugten Aufenthaltsorte der antiken Mond- und Jagdgottin
und ihrer Nymphen, gemeint. Das Bronze-Relief Cellinis unterstrich diese An-
spielung. Fiir die Verherrlichung Dianes de Poitiers als mythologische Diana
war der Garten — also eine kiinstlerisch iiberformte Natur — ein integraler

361y g]. Pérouse de Montclos 2000, S. 269 u. 273. Der Autor vermutet, dass drei 1987 im
Kunsthandel aufgetauchte Steinplatten mit Reliefschmuck ehemals als Dekor des Beckens
von diesem Brunnen dienten.

»[...] ces presens Epigrammes Toscans que je vous envoye, en ayant adjousté un autre
d’avantage a ceulx qu’anciennement sont escriptz touchant les Métamorphoses faictz par
la dicte déese: laquelle occasion m’a esté présentée par une fontaine qu’on m’a dict que
la nouvelle Diane veult faire en son beau jardin et paradis d’Anet.“ Brief von Gabriele
Symeoni an Mellin de Saint-Gelais, 12.12.1550, Lyon, publ. in: Symeonis L’epitome de
l’origine et succession de la duché de Ferrare ..., Lyon 1553; zit. nach: Jusselin 1935, S.

362

6.

363Vgl. im Gegensatz dazu Sheila ffolliott (2001), die im friihneuzeitlichen Garten ein proto-
typisches Refugium weiblicher Machtausiibung und -zurschaustellung erkennt, wihrend
der Palast ein ,male edifice of power“ (S. 211) sei. — Zum Diana-Brunnen in Anet vgl.
S. 267-286 (Kap. IT1.6.1.). Zu den Brunnen in Anet s.a. Miller 1977, S. 174-177.

364vgl. S. 165-169 (Kap. I11.3.).
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und unverzichtbarer Bestandteil der Schlossanlage. Bezeichnenderweise lief3
die Favoritin auch in Chenonceau, ihrer nach Anet bedeutendsten Residenz,
zuerst einen Garten anlegen. Und auch dort war es das Verdienst Philibert De
I’Ormes eine das Wasserschloss und seine Gérten stringent zusammenfiihrende
Losung zu entwickeln.362

I11.4.6 Die Ausstattung
Antiken und andere Kunstwerke

Wahrend ihre ménnlichen Konkurrenten, insbesondere Anne de Montmorency
und Charles de Guise, groflere Sammlungen antiker und moderner Kunstge-
genstinde zusammentrugen und in eigens dafiir errichteten oder bereit ge-
stellten Raumlichkeiten préisentierten, scheint Diane de Poitiers keine solche
Sammlung, zumindest keine von nennenswertem Umfang und Bestand be-
sessen zu haben.3%® Von einem besonderen Kunstausstellungsraum in Anet
oder in einer ihrer anderen Residenzen gibt es kein verléssliches Zeugnis. Die
von der Favoritin zusammengetragenen oder ihr geschenkten Objekte wa-
ren in erster Linie fiir die Ausschmiickung ihres Schlosses in Anet bestimmt.
Das galt auch fiir die beiden bereits erwdhnten Kunstgeschenke Heinrichs II.,
die Nymphe de Fontainebleau von Cellini und die zwolf Email-Tafeln mit
Aposteldarstellungen von Limosin.?67 Verstreute Zeugnisse dokumentieren

36571 Diane de Poitiers und Chenonceau vgl. S. 240-241 (Kap. I111.4.7.).

3667y Antiken- und Skulpturensammlungen im Frankreich des 16. Jh. vgl. Chéatelet-Lange
1975. S.a. Favier 1974. — Anne de Montmorency wandte sich 1531 an den in Rom weilen-
den Kardinal Jean Du Bellay mit der Bitte um Zusendung antiker ,testes et médailles®
zur Ergénzung seines Bestandes im Schloss von Chantilly, wo die Antiken vermutlich
zusammen mit der Bibliothek in einem eigenen Raum untergebracht waren. An Mont-
morency gerichtete Briefe von dem ebenfalls in Rom residierenden Kardinal Georges
d’Armagnac aus den Jahren 1554/55 bezeugen, dass ein umfangreiches Antiken-Geschenk
— acht Biisten (testes) aus Marmor — in Italien vorbereitet wurde und an den Konne-
tabel geschickt werden sollte, vermutlich fiir das in diesen Jahren auszustattende bzw.
mit einer Sammlung zu bestiickende Schloss von Ecouen. Vgl. Miller 1861; Grandmaison
1855. Die von Salomon Reinach (1902) und Bertrand Jestaz (1963) zusammengestellten
Ausfuhrgenehmigungen fiir antike Kunstgegenstinde aus Rom bestétigen diese Lieferung
iiber Armagnac sowie eine weitere iiber den franzosischen Botschafter Jean d’Avanson,
ebenfalls aus dem Jahr 1555. — Charles de Guise, der Kardinal von Lothringen, besaf3
ebenfalls eine umfangreiche Antiken-Sammlung, die nach Aussagen von Zeitzeugen zum
Teil in der grotte und zum Teil in einem eigens eingerichteten Kabinett im Schloss von
Meudon selbst prisentiert wurden. Vgl. Chatelet-Lange 1975, S. 275-277. Auch fiir sein
Schloss von Dampierre wird vermutet, dass sich in einem laut Vasari von Francesco Sal-
viati ausgemalten studiolo Antiken befanden. Vgl. ebd. S. 277/ FN 44; Frommel 2005, S.
111. GeméB den iiberlieferten Ausfuhrgenehmigungen (vgl. Reinach 1902, Jestaz 1963)
agierte Charles de Guise in Rom vor allem als Emissdr Heinrichs II. Doch mit grofler
‘Wahrscheinlichkeit waren einige der nach Frankreich exportierten antiken Kunstobjekte
auch fiir ihn selbst bestimmt. Der Name Dianes de Poitiers taucht in den bekannten
Ausfuhrgenehmigungen nicht auf.

367vgl. S. 205-208 (Kap. I11.4.4.).
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den tatséchlichen oder auch nur geplanten Transfer weiterer Kunstobjekte
nach Anet.

So belegt ein vom Februar 1552 datierender Speditionsauftrag Philibert De
I’Ormes, dass ein gewisser Nicolas Prunier eine Vielzahl von Gegensténden auf
dem Wasserwege von Paris nach Anet transportieren sollte, ,,pour Madame la
duchesse de Valentinoys“. Darunter befanden sich — neben Mébeln, einem Spi-
nett, Marmorblécken und -platten, Geschiitzen und diversen Gepéckstiicken
nicht ndher bestimmten Inhalts — auch dreizehn ,tableaulx“, von denen ei-
nes als ein Portrét von ,Monseigneur d’Angolesme“ besonders hervorgehoben
wurde, auerdem eine Marmorstatuette (,ung enffant de marbre tenant ung
chien“).3%® Es ist ungewiss, ob es sich hierbei um Geschenke des Koénigs an
seine Favoritin handelte. Vielleicht liel Diane de Poitiers auch einige ihrer
bis dahin in Paris verwahrten mobilen Besitztiimer in das Anfang 1552 be-
zugsfertige Schloss von Anet bringen. Uber die Platzierung der Kunstwerke
in Anet und ihren Verbleib ist nichts bekannt.

Bereits ein Jahr zuvor, im Februar 1551, hatte der Herzog von Ferrara Er-
cole IT d’Este seinen Botschafter Giulio Alvarotti mit dem Auftrag nach Anet
geschickt, dort moglichst diskret die Mafe eines der neu entstandenen Zimmer
zu erkunden. Der Herzog wollte Diane de Poitiers mit dem Geschenk einer fiir
die Winde des Raumes passenden Lederbespannung iiberraschen.?% Einige
Monate spéter, Anfang Mai 1551, konnte Alvarotti tatséichlich eine Zeich-
nung der ,,prima camera d’Anet, de Madama de Valentinoys* liefern. In einem
zwei Tage spéter verfaffiten Brief ist erneut von einem ,,disegno della camera
principale de Anet de Madama de Valentinoys“ die Rede. Es sollte bis zum
September des Jahres 1553 dauern, bis eine gréflere Ladung mit Geschenken
von Ercole IT d’Este die zu dem Zeitpunkt in Saint-Germain-en-Laye weilende
Diane de Poitiers erreichte. Tommaso Zerbianti iiberbrachte die Sendung und
schilderte seinem Herrn die Reaktion der Herzogin von Valentinois. Demnach
bekam Diane de Poitiers aufler der italienischen Lederbespannung einen Ses-
sel (,una scarania“), ein aufwendig gearbeitetes Bett mit Sdulen und Vasen,
kostbare Wiische fiir sich selbst und ihr weibliches Gefolge und eine Mar-
mortafel, auf der im Bas-Relief ein ,,Sacrificio di Diana“ dargestellt war. Die
Beschenkte zeigte sich begeistert und lobte insbesondere die Marmor-Arbeit:
»[---] Sua Eccellenzia non si poteva saziar de mirarlo et laudar la grand’arte

368Roy 1929, S. 342-343. S.a. ebd. S. 301. Mit ,Monseigneur d’Angolesme* diirfte Karl,
der jlingere Bruder Heinrichs II., gemeint gewesen sein, der am 9. September 1545 ge-
storben war. Maurice Roy vermutet etwas voreilig, dass ,,une casse doublée de satin la
ou estoit la sallemande® eines der von Franz I. an die Herzogin von Etampes geschenk-
ten Schmuckstiicke enthalten habe, das Heinrich II. wiederum seiner Favoritin Diane de
Poitiers vermacht haben soll.

369Vgl. Occhipinti 2000; Thierry 1955, S. 180-185.
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che era stata usatta in far quelle belle figure, laudando et mirando i musculi
di una per una.“370

Aus der von Carmelo Occhipinti gehobenen ferraresischen Korrespondenz
geht hervor, dass Diane de Poitiers einen regen Geschenkeaustausch auch mit
Ippolito d’Este, dem Bruder des Herzogs und Kardinal von Ferrara, pflegte,
der den franzosischen Hof 1549 nach Rom beziehungsweise Tivoli verlassen
hatte.?”! Neben Textilien und Pferden wurden auch Kunstwerke iibermittelt.
In einem Brief des ferraresischen Botschafters vom November 1552 ist von ,,al-
cuni quadri“ die Rede, die der Kardinal fiir Diane de Poitiers hatte anfertigen
lassen ,,per mettere nella sua casa de Inet“.3”? Im gleichen Schreiben teilte
Alvarotti seinem Herzog mit, dass Diane de Poitiers eine Marmorstatue (,,una
statua di marmore®) wiinsche. Diesem Begehren wollte man von ferraresischer
Seite nachkommen, doch ist nicht bekannt, ob eine solche Statue jemals gelie-
fert wurde. Bei der im September 1553 eintreffenden Geschenkesendung aus
Ferrara war sie zumindest nicht dabei. In den Briefen Alvarottis ist mit Blick
auf den geplanten Aufstellungsort der Statue mehrfach von Nischen und auch
von einer Galerie die Rede, ohne dass je wirklich klar wiirde, welche Partie
der Anlage damit gemeint gewesen sein konnte: die das Parterre einfassenden
Galerien, die von Wasser umgebene ,,Grande salle“ im Norden der Anlage,
die Galerie im Ostfliigel, die Portikus-Architektur im Hof ... ? Occhipinti
(2000) vermutet, dass die von Ducerceau so genannte ,,Grande salle“ als eine
Skulpturenhalle eingerichtet werden sollte, nach dem Vorbild des Cortile del
Bevedere in Rom, und dass die aus Ferrara erbetene Statue hierfiir gedacht
war. Allerdings gibt es keine weiteren Hinweise, die diese durchaus interes-
sante These bestédtigen wiirden. Die Korrespondenz des Botschafters deutet
vielmehr darauf hin, dass es Diane de Poitiers in erster Linie darum ging ein
antikes oder nach einem antiken Vorbild entstandenes Bildwerk zu besitzen,
wohingegen nicht nur die dargestellte Figur, sondern auch der Aufstellungs-
ort von nachgeordneter Bedeutung waren. Eine bestimmte Nische, in die die
Marmorstatue aus Italien hitte passen miissen, gab es offenbar gar nicht.?”?

370Brief von Tomaso Zerbinati an den Herzog von Ferrara, 10.09.1553, Marly-le-Roy (Mo-
dena, Archivio di Stato; zit. nach: Occhipinti 2000, S. 182)

371ygl. Occhpinti 2000, insb. S. 175-176.

372Brief von Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 22.11.1552, Reims (Modena, Ar-
chivio di Stato; zit. nach: Occhipinti 2000, S. 175). Vielleicht handelte es sich bei den
Gemélden um Arbeiten von Girolami da Carpi, der in dieser Zeit im Dienste des Kar-
dinals stand. — Ippolito d’Este hatte Diane de Poitiers im Frithjahr 1549 , belle camizie
di lavori bianchi* iiberreicht, worauthin sie ihm ,,una assai bello cavallo della sua razza“
schenkte. Vgl. den Brief Giulio Alvarottis an den Herzog von Ferrara, 8.05.1549, Paris
(Modena, Archivio di Stato; zit. nach: Occhipinti 2001, S. 217)

373Vgl. hierfiir insb. den Brief Alvarottis vom 21. Mérz 1553 (zit. in: Occhipinti 2000, S.
177 u. 178 ), in dem der Botschafter anmerkt, dass er lediglich wisse, dass die Statue
»grande come un uomo giusto* sein solle, und im folgenden mehrere, und zwar héchst
verschiedene, potentielle Aufstellungsorte, die er selbst sich vorstellen konnte, auffiihrt.



II1.4 Die Residenz der Favoritin: Das Schloss von Anet 225

Eine dhnliche Beliebigkeit ist angelegentlich eines anderen antiken Ge-
schenks fiir Diane de Poitiers iiberliefert. Der Kardinal Jean Du Bellay, der
sich mit dem Regierungsantritt Heinrichs II. nach Rom hatte zuriickziehen
miissen, suchte von dort aus die Gunst der koniglichen Favoritin. Er wollte
ihr ein Geschenk machen, ,,quelque chose pour mettre sur quelque porte a
Annet“, wie es in einem um 1550 geschriebenen Brief an Philibert De I’Orme
heifit. Damit der Architekt eine passend dimensionierte Nische bereitstellen
konnte, teilte Du Bellay ihm die Mafle seines Kunstgeschenkes mit. Dabei
handelte es sich im einen antiken Venus-Kopf (,une teste d’une Venere®), in
dem die Experten (,les anticaires“) ein ,opus Phidiae* erkannt hiitten und
der mehr als sechs Fu8 grof sei.?”* Wie De I’'Orme auf dieses Angebot rea-
gierte und ob der kolossale Venus-Kopf jemals nach Anet gelangte, ist nicht
bekannt.

Mitte der 1550er Jahre bekam Diane de Poitiers zwolf Imperatoren-Biisten
(,douze César“) von dem in Rom weilenden franzosischen Botschafter Jean de
Saint-Marcel, Herr von Avanson, geschickt. Sie wurden vermutlich an der Gar-
tenfassade des Schlosses von Anet angebracht.?”> Die Verwendung im hohen
oder flachen Relief gearbeiteter Imperatoren-Bildnisse in Medaillons als Fassa-
denschmuck war im franzosischen Schlossbau seit dem frithen 16. Jahrhundert
geldufig und orientierte sich an oberitalienischen Vorbildern, zum Beispiel an
der Kartause von Pavia. Ein entsprechender Dekor kann unter anderem fiir die
Schlésser von Gaillon, Le Verger, Meillant, Assier, Bonnivet, Chantilly und
Oiron, fiir das Hotel d’Alluye in Blois sowie fiir das konigliche Schloss von Ma-
drid nachgewiesen werden.?”% Die Adaption der Imperatoren-Medaillons fiir
Anet, also fiir einen weiblichen Residenzbau, ist bemerkenswert, vermutlich
singulér, und ambivalent zu deuten. Einerseits scheint es sich hierbei um eine
Konvention zu handeln, andererseits kann aber auch von der Inanspruchnah-

374Paris, BnF, Ms. fr. 5.150, transkribiert u. partiell publiziert in: Clouzot 1910, S. 60-61.
S.a. Pérouse de Montclos 2000, S. 267. De I’Orme hatte fiir den Kardinal Du Bellay in den
frithen 1540er Jahren die Residenz Saint-Maur errichtet und stand wohl auch weiterhin
im Kontakt mit ihm.

375Vgl. Thierry 1955, S. 185; Jusselin 1908. Eine dieser Biisten befindet heute in der Stadt-
bibliothek von Chartes. Zu Jean d’Avanson s.a. Cloulas 1997, S. 257ff.

376Vgl. Prinz/Kecks 1985, S. 322-324; Chatelet-Lange 1975; Scheller 1985, S. 60;
Mayer/Bentley-Cranch 1994, S. 137; Yu Ling-Liou 1997, S. 174-187; Hochner 2006, S.
109. Fiir die italienischen Urspriinge der Imperatoren-Bildnisse s. Middeldorf 1979. Die
Serie von ,,zwdlf Césaren“ (von César bis Domitian) geht auf die im Italien des 15. Jh.
stark rezipierten Biographien des Sueton zuriick. Imperatoren-Bildnisse wurden auch in
Frankreich nicht nur als Fassadenschmuck eingesetzt. So zeigen die illuminierten Front-
ispize zum ersten und zweiten Buch der Chroniques de Monstrelet, 1510 fiir Francois
de Rochechouart gefertigt (Paris, BnF, Ms. fr. 20360, fol. 1 v° u. 20361, fol. 1 r°), den
reitenden bzw. thronenden Konig Ludwig XII. und in der Randbordiire neun Medaillon-
Bildnisse romischer Imperatoren. Vgl. Walbe 1974, S. 17/ Abb. 6; Hochner 2006, S. 84
u. 107. Ein in die gleiche Zeit datierter hélzerner Tiirfliigel aus dem Schloss von Gaillon
(New York, The Metropolitan Museum of Art) ist mit einem Profilbildnis des Kaisers
Hadrian in einem Medaillon geschmiickt.
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me eines exklusiv ménnlichen, genealogisch argumentierenden Dekorations-
systems durch eine Frau gesprochen werden. Der reprisentative Anspruch der
Imperatoren-Medaillons beruhte sowohl auf ihrer formalen Qualitéit als anti-
kisch inspirierter Fassadenschmuck als auch auf ihrer iiber die Bildnis-Serie
vermittelten Zurschaustellung und Legitimation ménnlicher Herrschaft. In je-
dem Fall wurde angekniipft an eine antike Tradition, die Verbindlichkeit im
Sinne eines Machtdiskurses besafl und die sich in Anet vermutlich auch Diane
de Poitiers zueigen machte. Zum Vergleich sei auf einen etwas frither, in den
1520er Jahren, entstandenen Bildnis-Zyklus verwiesen, den Jeanne de Balzac
d‘Entraygues, die Witwe von Amaury II de Montal de La Roquebrou, seiner-
zeit Gouverneur der Haute-Auvergne, im Rahmen der Modernisierung ihres
Schlosses Montal in Saint-Jean-Lespinasse (Lot) anbringen lieB.3”” Bei den
sieben auf den Trumeau-Pfeilern der ersten Etage platzierten Biisten in Me-
daillons handelt es sich ausnahmslos um Bildnisse von Familienmitgliedern,
also um eine auf das engere soziale Umfeld konzentrierte genealogische Se-
rie. Demgegeniiber verwiesen die in Anet montierten Imperatoren-Medaillons
auf einen grofleren, iibergeordneten Zusammenhang. Zwar ging es im Schloss
Dianes de Poitiers auch, an anderer Stelle, um die Zurschaustellung familialer
Tradition und Kontinuitéit. Aber mit den ,,douze César* war der Herrschafts-
anspruch der franzosischen Krone und ihrer Gefolgsleute angesprochen.

Die Bibliothek

Das Erscheinungsbild von Anet — die klassizistische Architektur mit ihren
zahlreichen Antikenzitaten auch im bauplastischen Dekor und das dichte Zu-
sammenspiel von Schloss und Garten — lieflen das Anwesen Dianes de Poitiers
als eine Residenz im Geist der Antike erscheinen.?”® Wenn auch keine explizit
zur Schau gestellte Sammlung von Kunstobjekten existierte, so war das Mo-
ment des klassischen studium doch durch das Vorhandensein einer Bibliothek,
also durch eine Sammlung kostbarer Handschriften und Biicher gegeben. Diese
Bibliothek befindet sich heute nicht mehr am Ort, und die Rekonstruktion des
urspriinglichen Bestandes gestaltet sich schwierig. Die pauschale Vereinnah-
mung der emblematischen Zeichen Heinrichs II. fiir Diane de Poitiers fithrte
dazu, dass allzu viele Biicher mit entsprechend gestalteten Einbéinden der
alten Bibliothek von Anet zugeschlagen wurden.?” Hinzu kam die gleicher-
maflen irrefithrende Orientierung an einem 1724 angefertigten Inventar des zu

377Vgl. Babelon 1989/2, S. 167-170.

378V gl. Gabriele Symeoni, lllustrazione degli epitaffi et medaglie antiche, Lyon, 1558. In
diesem dem Herzog von Ferrara gewidmeten Bericht iiber eine Reise durch Frankreich
und Italien im Gefolge des Herzogs von Guise, dem Symeoni als Cicerone diente, um
,tutte le cose antiche piu rare et dilettevoli“ zu finden, werden u.a. die grotte von Meudon
und das Schloss von Anet vorgestellt.

379Vgl. Quentin-Bauchart 1993, S. 59-88; ders. 1971, S. 192-196. Zur Emblematik vgl. S.
244-267 (Kap. IIL.5.).
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dem Zeitpunkt in Anet vorgefundenen Bestandes, das mehr als dreihundert
Binde verzeichnet.?®? Auf der Grundlage der so entstandenen Biicherlisten
behauptet die Historikerin Sandra Sider, dass die Bibliothek Dianes de Poi-
tiers ,almost all the ,feminist’ literary texts of her day“38! enthalten habe.

Tatséichlich hat bislang einzig Jean Porcher (1946) eine serivse Aufstellung
der noch erhaltenen und ehemals der Herzogin von Valentinois gehorenden
Werke vorgelegt. Er kommt auf siebzehn Bénde, die sich sicher, und fiinf
weitere, die sich sehr wahrscheinlich in ihrem Besitz befanden. Ein gezieltes
Sammelinteresse, ein inhaltlicher oder materieller Schwerpunkt, ist nicht er-
kennbar. Das liegt unter anderem daran, dass der von Porcher iiberzeugend
rekonstruierte (Teil-)Bestand der Bibliothek in Anet aus heterogenen Quellen
stammte: Fiinf zwischen 1541 und 1557 gedruckte Biicher recht unterschiedli-
chen Inhalts kénnte Diane de Poitiers selbst erworben haben. Zwei Einbande
enthalten nur weifle Blitter, ein weiterer Dokumente, die Liegenschaften der
Schlossherrin betreffen. Neben einer Gedichte-Sammlung von Mellin de Saint-
Gelais, die ihr vermutlich vom Autor selbst oder von Heinrich II. iiberreicht
worden war, finden sich zwei Manuskripte, die Diane de Poitiers von ihrem
Mann Louis de Brézé geerbt hatte, sowie zwei Biicher, die aus der Bibliothek
Katharinas von Medici in die der Favoritin gelangt waren. Der Rest sind neun
Manuskripte, samtlich deutlich frither entstanden, die Diane de Poitiers mit
grofler Wahrscheinlichkeit vom ihrem Vater, dem Buchliebhaber Aymar de
Poitiers (gest. 1510), iibernommen hatte.3%2

Die kostbaren Ledereinbénde der von Porcher zusammengetragenen Werke
sind auf der Vorderseite zumeist mit dem Wappen der Herzogin von Valenti-
nois geschmiickt, das in der Mitte platziert und von emblematischen Zeichen
des Konigs umgeben ist (Abb. 69). Die Technik und der Stil weisen darauf hin,
dass diese Einbédnde von Kiinstlern geschaffen wurden, die auch fiir Heinrich
II. arbeiteten.3®3

Die nach heutigem Kenntnisstand fehlende oder nicht erkennbare inhalt-
liche Akzentsetzung in der Bibliothek Dianes de Poitiers war nicht un-
gewoOhnlich. Thre ménnlichen Zeitgenossen, die in &hnlich hohen Machtpositio-
nen agierten, scheinen ein #hnliches ,Interesse‘ an ihren personlichen Biblio-
theken gehabt zu haben. Auch die Besténde Annes de Montmorency lassen

380Tm Februar 1723, nach dem Tod der Anna von Bayern, Prinzessin von Condé, die 1718 in
den Besitz des Schlosses von Anet gelangt war, wurden die seit Dianes Zeiten gewachsenen
bzw. ,rekonstruierten‘ Besténde verkauft und dadurch auseinander gerissen. Der damalige
Bibliothekar Pierre Gandouin erstellte den Catalogue des manuscrits trouvez apreés le
déces de Madame la Princesse dans son chateau royal d’Anet (Paris, 1724, in-12, 37 S.).
Vgl. Roussel 1875, S. 90; Porcher 1946, S. 79; ferner Bushnell 1927.

38LSider 1987, S. 159.

382Vgl. Porcher 1946, S. 79 u. 80-86 (Liste).

383Vgl. ebd., S. 87, dort auch Abbildungen weiterer Einbénde. — Zur Bucheinbandkunst
unter Heinrich II. vgl. Laffitte 2003; Quentin-Bauchart 1971, S. 45-52; und entsprechende
Eintrage in: Creating French Culture 1995.
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sich nur bedingt rekonstruieren. Wenn iiberhaupt, so hatte seine iiber mehrere
Residenzen verteilte und auflerordentlich grofie Bibliothek nur sehr schwach
ausgeprégte inhaltliche Schwerpunkte im Bereich der antiken Schriften und
im (natur)wissenschaftlichen Bereich. AuBerdem waren politische Abhandlun-
gen aus allen Epochen vergleichsweise stark vertreten. Eine dhnlich unspek-
takuldre Gewichtung kennzeichnete die iiber ein Inventar von 1557 bekannte
Bibliothek des Kanzlers und Kardinals Antoine Duprat.38

Sofern es {iberhaupt geschlechtsspezifische oder statusabhingige Unter-
schiede in der inhaltlichen Ausrichtung der vom franzoésischen Hochadel un-
terhaltenen Privatbibliotheken gab, wurde deren Bedeutung relativiert durch
den reprisentativen Stellenwert, welcher der Bibliothek im Kontext adeliger
Prachtentfaltung beigemessen wurde. Sie galt als ein Ausweis humanistisch
inspirierter Gelehrsamkeit und dies nicht primér aufgrund ihrer mehr oder
minder konventionellen Inhalte, sondern vor allem wegen der aufwendig aus-
gestatteten Raumlichkeit sowie des schieren Umfangs und der materiellen
Kostbarkeit des Buchbestands selbst. Daraus erklért sich der zeitgendssische
Aufschwung in der Kunst des Bucheinbandes und die auch in Zeiten eines
zunehmend professionalisierten Buchdrucks anhaltende Nachfrage nach illu-
minierten Prachthandschriften seitens der Krone und des Hochadels.?3% Die
Schlossbibliothek war eine Ansammlung von Kostbarkeiten, deren Inszenie-
rung der Représentation ihres Besitzers respektive ihrer Besitzerin diente.
Vor dem Hintergrund erscheinen die Unterschiede unter den Bibliotheken der
koniglichen Entourage vor allem gradueller Natur: Anne de Montmorency,
,der vermogendste Mann Frankreichs“, besafl die grofiten Buchbestéinde mit
der reichsten Ausstattung und den prunkvollsten Prisentationsrdumen.336

Mangels ausreichender Uberlieferung und systematischer Aufarbeitung des
urspriinglichen Bestandes in Anet fillt es schwer, die Bedeutung der Biblio-
thek Dianes de Poitiers zu bestimmen. In jedem Fall wird auch sie eine Art
Schatzkammer gewesen sein. Darauf verweisen unter anderem die aufwendig
gearbeiteten und materiell kostbaren Einbénde der verstreuten Einzelexem-
plare, die aufgrund der emblematischen Zeichen Diane de Poitiers zugeordnet
werden konnen. Der urspriingliche Bestand an illuminierten Handschriften

384yg]. T. Crépin-Leblond, in: Livres du connétable 1991, S. 9-13.

385Hierzu s.a. S. 112-113 (Kap. 11.4.).

386Vgl. hierzu T. Crépin-Leblond, in: Livres du connétable 1991, S. 13: ,,Anne de Mont-
morency adopte envers les livres une attitude comme ’entourage royal, qui favorise les
auteurs ,novateurs’ et collectionne les reliures et les objets d’art. Des prélats et des mem-
bres de la haute noblesse commme Odet de Chatillon, Granvelle, Frangois de Tournon,
Claude Gouffier ou Charles de Lorraine, tous bibliophiles et collectionneurs, adoptent
un role identique. Héraut d’un phénomeéne plus exemplaire qu’original, c’est en poussant
jusqu’a extréme la cohérence de cette demarche que se dinstingue Anne de Montmo-
rency, par sa volonté de réaliser a Ecouen et & Chantilly des demeures ou le décor tant
architectural qu’ornemental, les collections d’ceuvres d’art et de livres concourent a la
célébration du maitre des lieux.“ Zu den Bibliotheken Annes de Montmorency vgl. Livres
du connétable 1991 (mit weiteren bibliographischen Hinweisen); Delange-Bazin 1981.
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ist bislang noch nicht eingehender untersucht worden. Eine représentative
Prachthandschrift, zum Beispiel ein fiir Diane de Poitiers gearbeitetes Stun-
denbuch mit Miniaturen, hat sich nicht erhalten, und es gibt auch keine
Hinweise darauf, dass die Favoritin Heinrichs II. als Auftraggeberin oder
Empfingerin von kostbaren Manuskripten auftrat.?8”

Der Ort der ehemaligen Bibliothek im Schloss von Anet ist nicht bekannt.
Doch koénnte sie sich in dem 1549 {iber der chambre des Konigs als ca-
binet eingerichteten Raum en galtas, also direkt unter dem Dach, befun-
den haben. Dieser kleine Raum im nordéstlichen Teil des Schlosses sollte
vollstandig vertéfelt werden, mit Schrinken an den Wénden, einer holzernem
Kuppel samt Kerzenleuchter und einem ParkettfufSboden. Das Paneel soll-
te ,enrichie de taille avec les devises de lad. Dame duchesse“ sein, und
samtliche Fensterliden sollten erneuert werden.?®® Die angewiesene Herrich-
tung des Raumes mit Wandschrénken und guten Lichtquellen und auch der
aus erhohter Position gewéhrte Blick in den Garten pafiten zu einer Schlossbi-
bliothek. Ebenso passend ware die kostbare Vertéafelung mit unterschiedlichen
Holzern3®? und emblematischen Zeichen, fiir die Francisque Scibec de Carpi,
der renommierteste Kunstschreiner seiner Zeit und als solcher dauerhaft im
Dienst des franzosischen Konigs tétig, zu sorgen hatte. Eine dhnlich prunk-
volle Vertéfelung liasst sich auch fiir andere Bibliotheken der Zeit nachweisen,
unter anderem fiir die Annes de Montmorency in Ecouen. Das Paneel der dort
vermutlich iiber der Schlosskapelle gelegenen Bibliothek war mit einem auf
den Hausherrn bezogenen emblematischen Dekor geschmiickt, der sich auf
den Bucheinbinden wiederholte.??° Ein solcher iiber den Dekor geleisteter
Binnenbezug zwischen dem Raum und seinem Mobiliar, also den Biichern, ist
auch fiir Anet vorstellbar.

Die hier vorgeschlagene Platzierung der Bibliothek Dianes de Poitiers di-
rekt iiber dem Zimmer des Konigs erlaubte diesem einen bequemen Zugang.
Sie war offenbar, wie Galerie und Kapelle, ein Raum, der sowohl vom Monar-
chen als auch von seiner Favoritin genutzt und zu représentativen Zwecken
in Anspruch genommen werden konnte.3%!

38TFiir illuminierte Handschriften aus der Regierungszeit Franz I. und Heinrichs II. vgl.
L’art du manuscrit de la Renaissance frangaise 2001; Livres d’heures royaux 1993; Orth
2003.

388V gl das 9.03.1549 datierte Vertragsdokument mit entsprechenden Anweisungen an
Francisque Scibec de Carpi in: Roy 1929, S. 311-312, hier 311. S.a. ebd. S. 295.

389Tm Vertrag erwihnt werden Nussbaum, Eiche, Linde ,,ou d’autres bois“.

390Vgl. Livres du connétable 1991, S. 12; Delange-Bazin 1981.

391Vgl. S. 205 (Kap. I11.4.4.). Eine #hnliche Platzierung der Bibliothek kénnte es im Pariser
hétel Annes de Montmorency in der rue Saint-Avoye gegeben haben. Laut Inventar gab
es dort 174 Biicher, die sich im cabinet du roi befanden. Vgl. Mirot 1918; T. Crépin-
Leblond, in: Livres du connétable 1991, S. 10.
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Die Wandvertéifelung

Eine umfangreiche Vertifelung der Wiande und auch der Decken gab es
in Anet nicht nur in dem wahrscheinlich als Bibliothek dienenden Raum
iiber der chambre des Konigs. Vielmehr waren die in der Werkstatt von
Francisque Scibec de Carpi geschreinerten Paneele das mafigebliche Ausstat-
tungsmedium des gesamten Schlosses. Wahrend die Quellen kaum Hinweise
auf einen Freskenschmuck einzelner Riume oder Raumteile liefern,3?? ist in
den tiberlieferten Vertragsdokumenten wiederholt von Holzarbeiten die Rede,
die den permanenten Dekor der reprisentativen Bereiche im Schlossinneren
ausmachten.

Der von Philibert De I’Orme fiir Diane de Poitiers beauftragte Kunstschrei-
ner Scibec de Carpi hatte sich einen Namen mit der Vertiafelung der Grande
Galerie in Fontainebleau gemacht und stand spétestens seitdem im Dienst der
franzosischen Konige. Fiir Anet legte er frithzeitig eine geschreinerte Eichen-
tafel und vielleicht auch, in Zusammenarbeit mit De 1’Orme, eine Entwurfs-
zeichnung vor, die als Modelle fiir die Vertéifelung des gesamten Schlossinneren
— ,salles, chambres, garde robbes et cabinets* — dienen sollten. Der teils plasti-
sche, teils aufgemalte Dekor sollte aus rahmenden Zierleisten und dem Wap-
pen des Konigs zwischen Monogrammen und Devisen bestehen. Die Bemalung
in Schwarz und Weif sollte an einigen Stellen (,en aucuns lieux*) durch ver-
goldete und versilberte Akzente bereichert werden.3?3 Spiitere Einzelauftrige
an den koniglichen Schreiner betreffen neben dem Paneel des hier als Biblio-
thek identifizierten Raumes (Mérz 1549) die Vertéfelung eines grofien Saales
inklusive Anrichte (,buffet*) im Nordfliigel (Mérz 1550), die Kassettendecke
der Galerie im Ostfliigel (April 1551) und die Vertéifelung des koniglichen Ka-
binetts in De ’Ormes extravaganter Trompenkonstruktion sowie der beiden
Oratorien in der Schlosskapelle (Oktober 1552).39% In diesen Auftrigen wer-
den von De I’Orme unterschiedliche Formate und Dekorelemente abhiingig
von der auszustattenden R&umlichkeit angewiesen, wobei aber wohl immer
die von Scibec de Carpi 1547 vorgelegten Entwiirfe die Grundziige der Ge-
staltung vorgaben. Immer gehorten Devisen und Monogramme (,,devises et

392Einen Hinweis auf eine etwaige Freskierung der Kaminfinge, vielleicht wie im Schloss
von Ecouen7 liefert Denis II Godefroy 1640, der berichtet, dass ,,[l]es chambres, salles,
cabinets, galeries, sont en tres grande quantité, richement peintes aux planchers et che-
minées“. (Godefroy 1875, S. 127.) Mangels weiterer einschligiger Quellen kann dieser
Hinweis nicht weiter verfolgt werden. Zu den Kaminbemalungen in Ecouen vgl. Béguin
et al. 1995.

393Vgl. das Vertragsdokument vom 13.12.1547 in: Roy 1929, S. 310-311.

394 Am 23. Mirz 1555 erging ein weiterer Auftrag an den Pariser Schreinermeister Laurent
Constant, der eine Tir und deren Einfassung, beides aus Eichenholz und ,selon les
devis et pourtraictz* von De I’Orme fiir die Schlosskapelle anfertigen sollte. Vgl. das
Vertragsdokument in: Roy 1929, S. 318.
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chiffres“) zum applizierten Dekor.3?® Fiir die Vertéfelung des koniglichen Ka-

binetts wurden als besondere Aus- und Kennzeichnung neben vielen anderen
Schmuckelementen auch Marqueterien bestellt.3?6

Die Entscheidung, das Schloss von Anet mit einem kunstvollen Paneel von
Scibec de Carpi auszukleiden, geht vermutlich auf Philibert De I’Orme zuriick.
Der Architekt war zur gleichen Zeit mit der Holzvertéfelung des Ballsaals und
anderer Rdume im koniglichen Schloss von Fontainebleau befasst und arbei-
tete auch dort mit der Scibec de Carpi-Werkstatt zusammen.?*” Auch das
unter der Agide De 1’Ormes errichtete kénigliche Schloss von Saint-Léger-en-
Yvelines sollte mit einer Vertafelung ausgestattet werden. In einer Vertrags-
vereinbarung zwischen De ’'Orme und dem Pariser Schreinermeister Laurent
Constant vom 16. Januar 1551 heifit es, dass die von Constant anzuferti-
genden FEichentafeln fiir Saint-Léger ,semblables que ceulx faitz au chasteau
d’Annet appartenant a Madame la duchesse de Valentinoys® sein sollten.398
Ein einheitlicher Ausstattungsstil verband demnach die Schlésser des Konigs
und seiner Favoritin. Diese Verbindung war aber nicht exklusiv, denn auch
andere Giinstlinge Heinrichs II. lieen ihre Residenzen mit Holzarbeiten von
oder im Stil von Scibec de Carpi ausschmiicken. So schloss Jacques d’Albon
de Saint-André im Mirz 1549 einen Vertrag mit dem koniglichen Schreiner-
meister, der sich verpflichtete einige Rdume in dem Pariser Stadtpalais des
maréchal zu vertifeln.3%?

Die Glasmalereien

Neben der wertvollen Holzvertéifelung gehorten in der Art von Grisaillen ge-
fertigte Glasmalereien (,,vitres en grisaille) zu den Charakteristika der per-
manenten Ausstattung von Anet.*° Philibert De ’Orme weist in seinem Pre-
mier tome de l'architecture auf die Zusténdigkeit des Architekten auch fiir die
Fenster und deren Dekor hin. Neben Fensterscheiben aus ,,verre blanc“ und
,verre peint* gibe es auch welche

3957Zum raumspezifischen Einsatz dieser emblematischen Zeichen vgl. S. 254-258 (Kap.
II1.5.).

396ygl. die entsprechenden Vertragsdokumente in: Roy 1929, S. 310ff. — Wegen zahlreicher
historisierender Nachschopfungen und Restaurierungen des 19. Jh. und einer bislang
unzureichenden Dokumentation der Holzarbeiten aus Anet ist bei der Betrachtung der
,Uberreste kritische Vorsicht geboten. Die heute im Schloss von Anet und in der Ecole
des Beaux-Arts in Paris verwahrten Tiirfliigel sind sehr wahrscheinlich originale Werke,
die unter anderem aus der Schlosskapelle stammen. Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S.
275-276/ FN 72; L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 427/ n° 593 (B. Jestaz).

39TV gl. Pérouse de Montclos 2000, S. 294-296. Scibec de Carpi fertigte auch das Chorgestiihl
und die Wandvertifelung fiir die Sainte-Chapelle in Vincennes, wo De 1’Orme ebenfalls
die Bauleitung inne hatte.

3987it. nach: Roy 1929, S. 296. — Zu Anet und Saint-Léger s.a. S. 193 (Kap. I11.4.2.).

399Vgl. das Vertragsdokument in: Grodecki 1985, n° 32. S.a. ebd., S. 27.

400y/g], Pérouse de Montclos 2000, S. 267-268; Perrot 2003; D. Cordellier in: Primatice 2004,
S. 360-366; Les Vitraux du Centre et des pays de la Loire 1981, S. 21-22.
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en facon d’émail, comme sont les vitres que i’ay faict faire au
Chasteau d’Annet, qui ont esté des premieres veués en France
pour émail blanc.40!

In einem Vertragsdokument vom 10. Januar 1548 verpflichtete sich Nicolas
Beaurain, ,,maistre vitrier de Paris* und als solcher auch in Saint-Germain-
en-Laye und in Fontainebleau tétig, Fenster fiir das Schloss der Diane de
Poitiers in Anet anzufertigen. Dabei sollte er sich nach den Anweisungen des
im Namen der Schlossherrin agierenden De 1’'Orme richten.**? Dieser Um-
stand erklidrt De ’Ormes Formulierung ,,i’ay faict faire“ und bezeugt einmal
mehr seinen enormen Einfluss auf alle Gestaltungsbereiche in Anet. Bei der
Verpflichtung Beaurains geht es um ,alle Fenster der ersten Etage®“. Dieje-
nigen mit ,,ystoires et ouvrages pour les grandes croisez“, also die figurativ
oder motivisch gestalteten Scheiben der groflen Doppelkreuzfenster, sollten
,d’une fasson de email blanc* gefertigt werden. Hierfiir, zur Vorstellung die-
ser besonderen Technik, hatten Meister Nicolas und ein gewisser , maistre
Jehan du Chiesne“ bereits eine Probescheibe vorgelegt. Wer die Entwiirfe fiir
die erwihnten ,ystoires et ouvrages [...] comme il plaira a madicte dame®
lieferte, bleibt unklar. Nach Ansicht De I’Ormes gehorte das zu den Aufga-
ben des Architekten.*%3 Inzwischen werden einige Zeichnungen von Francesco
Primaticcio mit den Glasmalereien in Anet in Verbindung gebracht.404

Von den Grisaille-Fenstern in Anet sind nur noch einige wenige Fragmente
erhalten.?%> Jenseits davon dokumentieren Augenzeugenberichte aus dem 17.
und 18. Jahrhundert die besondere Gestaltung und Wirkung der Fenster, wo-
bei stets fraglich ist, ob sie sich wirklich auf die urspriinglichen Glasmalereien
beziehen. So schildert der 1640 in Anet weilende Historiker Denis IT Godefroy
das Schlossinnere, indem er zunéchst recht knapp und ohne préizise Ortsan-

401De 1’Orme 1964, fol. 30 r°.

402yg]. das Vertragsdokument in: Héliot 1951, S. 267-268. Zu dem Glasmaler Nicolas Beau-
rain vgl. Fritsch 2003. — Das Dokument vom Januar 1548 ist der erste iiberlieferte Hinweis
auf die neue Gestaltungsweise ,,en grisaille” in der Glasmalerei. Dabei wird weifles Email
mit einem Pinsel auf die Scheibe aufgetragen. Unterschiedlich dicke Farbschichten bewir-
ken die Konturierung und Modellierung der Formen. Das Erscheinungsbild dhnelt der in
der Olmalerei verbreiteten Grisaille-Malerei, doch durch den Glastriger wird zusitzlich
ein luminoser Effekt erzielt. Die Arbeit mit farbigem Email ist in der franzosischen Glas-
malerei seit den frithen 1540er Jahren nachweisbar. Vgl. Perrot 2003, S. 414.

403ygl. De ’Orme 1964, fol. 30 r° : ,Aussi il [der Architekt] donnera les histoires & devises
pour y [auf die Fenster] mettre, mais telles qu’il plaira au Seigneur.*

404y g]. D. Cordellier in: Primatice 2004, S. 360-366; Cordellier 2008, S. 230-231; Py 2008.
Die fraglichen Zeichnungen Primaticcios beziehen sich auf die in Ovids Metamorpho-
sen erzihlten Geschichten der Chione (XI. Buch) und der Arethusa (V. Buch) — beides
Frauen, die die (Verwandlungs)Macht der Gé&ttin Diana erfahren.

405EFinige restaurierte Uberreste sind heute im Schloss von Anet installiert, andere befinden
sich im Schloss von Acquigny (Eure). Ein einzelnes Fragment wird nach Aussage von
Frangoise Perrot in der Sammlung Gaudin verwahrt. Zum Schicksal der Glasmalereien
aus Anet vgl. Perrot 2003, S. 413-414.
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gabe die Vertéfelung und die ,,alten Tapisserien“ erwédhnt und dann deutlich
ausfiihrlicher auf die Glasmalereien eingeht:

Or, ce qui certes paroist plus digne d’admiration et ne doibt estre
passé trop légerement, est la considération des vitres, d'un clair
et pur cristal, tout figuré des plus belles histoires de I’ancien Te-
stament, comme de Joseph et Livre des Rois, avec des quadrins
au dessoubs, comprenant le sens de la figure. Les contre-fenestres
sont toutes parsemées de subtils emblémes grecs et latins que,
pour la longueur & les transcrire (estant en trés grande quantité)
et I'impatience de la personne qui nous conduisoit, ne peumes a
notre regret remporter dans nos tablettes. Ce qui est encore bien
digne de remarque est, a main gauche, une longue Gallerie, [...].206

Godefroys Beschreibung zufolge konnten sich die erwidhnten Grisaille-
Fenster mit alttestamentlichen Szenen, Schriftziigen und Zeichen im Nord-
fliigel des Schlosses, vielleicht in dem schmalen Verbindungsgang entlang der
Hofseite befunden haben. So wére seine Formulierung plausibel, dass sich
Hlinker Hand® die ,lange Galerie®, also die Galerie in der ersten Etage des
Ostfliigels, erstreckte.*’” Ein anonymer Schlossbesucher berichtet 1753 von
den Glasmalereien und behauptet, im ,piece principale“ seien welche, die
Ltout ce que la Fable rapporte de Diane“ darstellten.4?® Pierre Le Vieil, ein
ausgewiesener Kenner der Glasmalerei, weifl aber 1774 zu berichten, dass ,,M.
de Vendoéme* alle Fenster habe modernisieren lassen. Allerdings bleibt unklar,
welcher Herzog von Vendome hiermit gemeint ist, ob die alten Glasmalereien
also schon im frithen 17. oder erst im frithen 18. Jahrhundert ausgetauscht
wurden. 409

Ein Anet-Besucher von 1759 bewunderte die in Grisaille-Technik gearbei-
teten und vielleicht noch aus dem 16. Jahrhundert stammenden Fenster der
Schlosskapelle:

406 Godefroy 1875, S. 127.

4071 ,0uis Coulon notierte 1654, dass ,la grand’Chambre & salle y sont vitrées de christal
avec quantité de figures, & une grande galerie ornée de peintures.“ Coulon, Le Fidéle
conducteur pour le voyage de France ..., Paris 1654, S. 219 (zit. nach: Primatice 2004, S.
360)

408 Observations sur les ouvrages de M.M. de I’Académie de peinture et de sculpture ...
Paris 1753, S. 73 (zit. nach: Primatice 2004, S. 360)

409 ITloutes les vitres du Chateau étaient autrefois peintes sur verre en grisaille & conte-
noient divers sujets tirés de la Fable. Mais M. de Vendéme [César de Vendome, gest.
1667, oder Louis-Joseph de Vendome, gest. 1712; jeweils Besitzer des Schlosses] les fit
oter, pour y substituer des croisées vitrées & la moderne.“ Pierre Le Vieil, L’Art de la
peinture sur verre et de la vitrerie, Paris 1774, S. 56 (zit. nach: Primatice 2004, S. 360)

)
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La peinture de ses vitres est remarquable, en ce qu’on n’y a em-
ployé que le blanc et le noir, de sorte que la lumiere n’en recoit
presque pas d’altération.*10

Pierre Le Vieil schrieb dazu wenig spéter:

Elles [les vitres] ne sont pas rehaussées par I'éclat des couleurs,
mais de simple grisaille. Les sujets y sont rendus avec beaucoup
d’expression. On dirait que les figures sortent du verre. On di-
stingue surtout le premier vitrau & gauche, qui représente Moy-
se levant les mains vers le ciel pendant le combat des Israélites:
mais on ne sait rien du nom des Peintres de ces admirables vitres
qui furent seulement ordonnées étre faites et peintes de cette ma-
niére par Philibert de ’Orme qui conduisait la construction de ce
chateau, en qualité d’Architecte.*!!

Es gab offenbar drei groie Grisaille-Fenster in den Kreuzarmen der Kapel-
le. Das hinter dem Hauptaltar zeigte Jesus, der zu den Aposteln predigt, das
im Norden Abraham, der seinen Sohn der Agar iibergibt, und das im Siiden
die Schlacht zwischen den Amalekiten und den von Moses gefiihrten Israeli-
ten. Auflerdem fanden sich Darstellungen von Melchisedek und dem Heiligen
Johannes in den beiden Fenstern eines der Oratorien.*!?

Die Verwendung — oder vielleicht sogar Erfindung — der Grisaille-Fenster fiir
die dekorative Ausstattung des Schlosses von Anet ist in mehrfacher Hinsicht
bedeutsam. Sie unterstreichen die Modernitat der Residenz und die Aufge-
schlossenheit der Bauherrin gegeniiber neuen kiinstlerischen Techniken und
Materialien. Dabei manifestiert sich der Innovationswille an einem konservati-
ven Medium mit einer gerade in Frankreich langen Tradition, der Glasmalerei.
Ein dhnlich modernisierender Zugriff auf Etabliertes war bereits bei der im
klassizistischen Stil errichteten Schlosskapelle aufgefallen.*!3 Dort kamen eine
zumal fiir den Sakralbau ungewohnte architektonische Sprache und eine vollig
neuartige Art der Glasmalerei zusammen.

Frangoise Perrot hat darauf aufmerksam gemacht, dass der um die Jahrhun-
dertmitte in Frankreich aufkommende Einsatz von Grisaille-Fenstern auf ein
gewandeltes optisches Interesse und auf ein verdndertes Rezeptionsverhalten
hinweisen kénnte. In der Glasmalerei ,,en grisaille* dominiert das opake Bild,
werden also die genuinen Eigenschaften des Mediums Glas zuriickgedréangt be-

4107it. nach: Roussel 1875, S. 129.

411Pjerre Le Vieil, L’Art de la peinture sur verre et de la vitrerie, Paris 1774, S. 56 (zit. nach:
Perrot 2003, S. 413). S.a. die Schilderung bei Dezallier d’Argenville 1755, S. 177-178.

41274 den Themen der Kapellenfenster vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 268.

413vgl. S. 192-193 (Kap. I11.4.2.). Ein modernisierender Zugriff auf Etabliertes, in dem Falle
Sepulkralkunst, liegt auch beim Grabmal fiir Louis de Brézé in der Kathedrale von Rouen
vor. Vgl. S. 315-342 (Kap. I11.8.2.).
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ziehungsweise spielerisch manipuliert.*!4 Die Schilderungen der Augenzeugen
machen deutlich, dass der starke Lichteinfall und die Helligkeit der Fenster in
Anet geschiitzt wurden. Doch sie bemerkten auch eine besondere Reinheit und
Klarheit, einen gesteigerten Ausdruck des Dargestellten, die Figuren schienen
Pierre Le Vieil jaus dem Glas herauszutreten“. Solche Eindriicke resultie-
ren aus der bei Grisaille-Fenstern besser als bei diaphanen, farbigen Fenstern
moglichen Suggestion eines geschlossenen Bildraums, wodurch sie Tafelbil-
dern vergleichbar werden. Anders als herkémmliche Glasmalereien kénnen
Fenster ,,en grisaille“ auch gut bei Kerzenschein in der Nacht von innen und
bei Tageslicht von auflen betrachtet werden. Es scheint, als hétte in Anet eine
hochst innovative, die Moglichkeiten des Mediums neu auslotende Glasmale-
rei die iibliche Tafel- und Wandmalerei wenn nicht ersetzt, so doch zumindest
an den Rand gedringt. Vielleicht ist das eine Erklarung fiir die auffallend
spérlichen Hinweise auf Gemélde und Fresken im Schloss der Diane de Poi-
tiers.

Jenseits der Neuheit und besonderen dsthetischen Wirkung der Grisaille-
Fenster, die bald auch andernorts in Frankreich zum Einsatz kamen,*'® un-
terstiitzte die nicht-farbige Gestaltung der Fenster das reprisentative Aufge-
bot des Monarchen und seiner Favoritin. Die Kombination von Schwarz und
Weif}, die den Dekor insbesondere der Kapelle in Anet ausmachte (Abb. 19),
entsprach der Emblematik Heinrichs II. und verwies zudem auf die Witwe
Diane de Poitiers.*'6 Hierzu passten die weilen respektive die Graustufen
zwischen Weil und Schwarz ausschopfenden Glasmalereien. In der Kapelle
fiigten sie sich ein in eine kiihle und zugleich feierliche Schlichtheit, die auf
eine konzentrierte Andacht verwies und die Glaubenstreue der Schlossherrin
wie auch die Bescheidenheit der Witwe unterstrich.

Die Galerie

Die grofle Galerie im Ostfliigel des Schlosses war besonders geeignet fiir die
Zuschaustellung von Kunstobjekten oder einer représentativen permanenten
Ausstattung.*!” AuBer der nachweislichen Existenz einer holzernen Kasset-
tendecke mit emblematischem Dekor gibt es aber keine Kenntnis {iber die
urspriingliche Gestaltung dieses Raumes.

414y/g]. Perrot 2003, S. 415.

45T aut einem Vertragsdokument aus den Pariser Notariatsakten verpflichtete sich der Glas-
maler Jean de La Hamée am 2. Dezember 1555 , troys croisées de fenestres, chascune a
six panneaulx de vitres de bon verre de Lorraine blanc damasquiné® fiir das Haus des
cardinal de Meudon, also Charles de Guise, in Paris anzufertigen. Diese ,,damaszierten
Fenster* diirften ebenfalls mit weilem Email gearbeitet worden sein. Vgl. Grodecki 1985,
S. 24 u. 234/ n° 302. S.a. einige der Fenster in der Sainte-Chapelle in Vincennes.

416vgl. S. 247-254 (Kap. 111.5.).

417Zur Entwicklung der Galerie als Kunstausstellungsraum in Frankreich und Italien vgl.
Prinz 1970. Zur Raumanordnung im Inneren des Schlosses von Anet s. S. 200-215 (Kap.
111.4.4.).
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Allerdings notierte Denis II Godefroy hinsichtlich der Ausstattung der Ga-
lerie zum Zeitpunkt seines Besuchs, im Frithjahr 1640, sie sei

[...] toute remplie de plusieurs excellents tableaux de paisages et
autres répresentations, de pourtraicts de la susdite Diane de
Poitiers, tantost peinte en chasseresse, en la forme et nué comme
la Diane des Anciens, tantost richement vestue et en grande pompe
a la mode du temps, tantost comme elle estoit en ses plus jeunes
ans, et tantost plus aagée, bref en plusieurs diverses postures et
équipages.*'®

Es ist hochst fraglich, ob die geschilderte Zusammenstellung von Land-
schaftsbildern, Portrits und mythologischen Sujets aus dem 16. Jahrhundert
datierte. Wahrscheinlich ging sie eher auf den Herzog von Vendoéme zuriick,
der 1615 in den Besitz des Schlosses gelangt war und einige Verdnderungen
vornahm.*'” Das wiirde nicht ausschlieBen, dass sich einige der 1640 gesehe-
nen Bilder auch schon zur Zeit Dianes de Poitiers in Anet befanden, in der
Galerie oder in einem anderen Raum des Schlosses, also im Zweifelsfall in sehr
unterschiedlichen rdumlichen und funktionalen Zusammenhéngen.

Interessant ist, dass Godefroy ganz selbstverstédndlich sowohl die Portrits
als auch die mythologischen Darstellungen als Bildnisse Dianes de Poitiers
ansah. Seine Formulierung , peinte en chasseresse“ bezeugt Vertrautheit mit
dem zeittypischen portrait travesti oder ,verkleideten Bildnis’ und einem sei-
ner geldufigsten Themen, dem Portrét einer adeligen Dame ,,en Diane® mit
Kocher, Bogen und héufig auch noch anderen Attributen der Goéttin in einer
Landschaft.42? Godefroy iibertrug also die Portritkultur seiner eigenen Zeit
auf die Favoritin Heinrichs II., was fiir ihn durch den Kontext der Héngung
in der Galerie von Schloss Anet nahe lag beziechungsweise vom aktuellen
Schlossbesitzer nahe gelegt wurde. Der Impuls, Diana-Darstellungen des 16.
Jahrhunderts ohne Kenntnis ihrer Provenienz, ihrer historischen Funktions-
und Rezeptionszusammenhénge als Portrits Dianes de Poitiers anzusehen,
prigt den Umgang mit vielen dieser Bilder bis heute.*2!

418Godefroy 1875, S. 127 [meine Hervorhebung]. S.a. Zerner 2002, S. 338-340.

419César de Vendome war ein legitimierter Sohn Heinrichs IV. aus dessen Beziehung mit
Gabrielle d’Estrées. Zu den Besitzern des Schlosses von Anet nach Diane de Poitiers vgl.
Roussel 1975, S. 172-205.

420Zum ,portrait en Diane“ im Frankreich des 17. Jh. und v.a. zu seiner preziésen Aus-
formung in der ersten Jahrhunderthélfte vgl. Bardon 1970. S.a. Bardon 1974, insb. S.
61ff.. Fir die Mode des Diana-Portrits in der niederldndischen Malerei des 17. Jh. s.
Wishnevsky 1967, S. 75-83. S.a. Polleross 1997 und, zur Terminologie, ders. 1988, S. 11.

421yg]. S. 22-28 (Kap. 1.2.2.). Zum Diana-Mythos s.a. Kap. IT11.6. — Beispiele fiir Diana-
Darstellungen, die immer wieder als Portrits von Diane de Poitiers angesehen werden,
sind: Frangois Clouet (?), Le bain de Diane, um 1558-60, Ol/Holz, 133 x 192 cm (Musée
des Beaux-Arts, Rouen; Varianten in: Sao Paulo/ Museu de Arte, Sammlung Sulzbach,
Tours/ Musée des Beaux-Arts); Luca Penni (?), Diane chasseresse, um 1550-60, Ol/Lw.,
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I11.4.7 Diane de Poitiers als Bau- und Schlossherrin
Die Wahl des Architekten

Kein anderer der Favoriten Heinrichs II. konnte oder wollte den im Dienst des
Konigs stehenden Architekten Philibert De 1’Orme fiir représentative Bau-
projekte gewinnen. Doch strukturell ist der Fall Dianes de Poitiers nicht sin-
gulédr. So engagierte Jacques d’Albon de Saint-André Pierre Lescot fiir seinen
Schlossneubau in Vallery und auch fiir sein Stadtpalais in Paris.*?? Lescot
war wie De I’Orme Architekt im Dienst des Konigs und leitete die Arbeiten
am Louvre-Palast in Paris. Charles de Guise, der Kardinal von Lothringen,
beauftragte Francesco Primaticcio sowohl mit der Konzeption und Errichtung
der grotte von Meudon als auch mit dem Ausbau des gleichnamigen Schlos-
ses sowie seiner Residenz in Dampierre. Primaticcio war schon von Franz I.
mit Bauprojekten beschéftigt worden und arbeitete auch in der Regierungs-
zeit Heinrichs II. fiir die franzosische Krone. Unter anderem zeichnete er fiir
Ausstattungsprogramme in Fontainebleau (Galerie d’Ulysse, Ballsaal) und
vielleicht fiir den Entwurf der Herzurne Franz’ I. verantwortlich.#?> Anne
de Montmorency wihlte den zunéchst nicht fiir den Konig tétigen Architek-
ten Jean Bullant fiir die wesentlichen Arbeiten an seinen Schléssern Fere-en-
Tardenois und Ecouen sowie fiir die Errichtung des Petit chiteau in Chantilly.
Bullant wurde 1557 zum contréleur des batiments royauxr ernannt und hielt
diesen Posten bis 1559 inne. Danach trat er, wie De I’Orme, in den Dienst
Katharinas von Medici.*?* Bei Anne de Montmorency respektive Jean Bul-
lant lag der Fall also anders herum: Der Architekt des Giinstlings wurde zum
Architekten auch der Krone.

Dianes de Poitiers Entscheidung fiir De I’Orme bedeutete die Beschéftigung
eines Architekten, zu dessen Berufsethos es offenbar gehorte, alle beim
Schlossbau anfallenden Arbeiten inklusive der Gartengestaltung und der In-
nenausstattung zu dirigieren. De I’Orme kam mit einer Equipe in ihrem Metier
besonders ausgewiesener Handwerker nach Anet, darunter der Kunstschrei-
ner Francisque Scibec de Carpi und der ,,maistre vitrier* Nicolas Beaurain,
die beide — wie der Architekt — auch im Dienst des Konigs téitig waren. De

191 x 132 cm (Paris, Musée du Louvre); Diane au repos, um 1545-59 7, Ol/Lw., 25 x 20
cm (Althorp, Slg. Earl of Spencer); Diane de Poitiers en Diane, Mitte 16. Jh., Ol/Lw.,
43,4 x 54,5 cm (Senlis, Musée de la Vénerie).

422Das Schloss von Vallery wurde lange De 1’Orme zugeschrieben, u.a., wenngleich unter
Vorbehalt, von Frangois Gebelin (1927, S. 177-178). Die von Catherine Grodecki gehobe-
nen Pariser Notariatsakten belegen aber, dass Lescot 1549 am Pariser hétel des maréchal
de Saint-André und von 1554 bis 1556 an dessen Schloss von Vallery beschéftigt war.
Vgl. Grodecki 1985, S. 25 u. n°® 30-34, S. 15-16 u. n° 168-176. S.a. Pérouse de Montclos,
S. 345. Fiir Literatur zu Vallery vgl. S. 129/FN 27 (Kap. III.1.)

423Vgl. Primatice 2004, S. 290-357 u. 383-401; Frommel 2005. Als Architekt arbeitete Pri-
maticcio erst ab 1559 wieder fiir die franzosische Krone.

4247u Jean Bullant vgl. F.-Ch. James, Art. Jean Bullant, in: AKL, XV, Miinchen/Leipzig:
Saur 1997, S. 117.
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I’Orme und seine Leute arbeiteten fiir Diane de Poitiers nicht nur an ih-
rer Hauptresidenz, sondern auch bei allen ihren anderen prestigetriachtigen
Bauprojekten. Die kontinuierliche Beschéftigung dieser Kiinstler und vor al-
lem De I’Ormes signalisierte eine besonders enge Verbindung der Favoritin
mit Heinrich II. Mit der personellen ging eine ausgeprigte stilistische Anleh-
nung an die Bautétigkeit der Krone einher, deren markantestes Zeugnis die
»Zwillingsbauten“ Anet und Saint-Léger-en-Yvelines darstellten. Die Strate-
gie der Favoritin — sofern es denn eine Strategie war — wirkte nobilitierend
und schiitzend zugleich. Sie garantierte Diane de Poitiers eine Memoria im
engsten Umfeld Heinrichs II., barg aber auch die Gefahr, dass ihre Identitét
als Bau- und Schlossherrin zugunsten des Konigs in den Hintergrund trat
oder ganz iibersehen wurde.4?®

Andere Bauprojekte: Limours, Beynes, Chenonceau

Zweifellos war Anet das wichtigste Bauprojekt Dianes de Poitiers und zudem
das einzige, bei dem, wenngleich unter Einbezug der alten, eine ganz neue An-
lage errichtet wurde. Doch auch an einigen anderen Bauten lief} sie im Verlauf
der 1550er Jahre markante Verdnderungen vornehmen. Der beauftragte Ar-
chitekt war in jedem Fall Philibert De I’Orme .

An dem spétmittelalterlichen Schloss von Limours im Siidwesten von Pa-
ris und unweit von Saint-Léger-en-Yvelines gelegen, das Diane de Poitiers
vermutlich ab 1552 fiir sich beanspruchte, hatte die vorherige Besitzerin
Anne de Pisseleu bereits umfassende Modernisierungsmafinahmen vorgenom-
men.??% Diane lieB 1555 den iiber dem Erdgeschof terrassierten Eingangs-
fliigel erhohen, um dort einen grofen Ballsaal einzurichten.*?” Der im Grund-
riss etwa 28 mal 10 Meter messende Raum wurde mittels einer neuartigen,
von De ’'Orme entwickelten Wolbungstechnik eingedeckt. Die beschéftigten
Handwerker verpflichteten sich ,,corps et biens comme pour les propres be-
songnes et affaires du Roy“#?® einzubringen. Auflerdem veranlasste Diane de
Poitiers in Limours 1555 die Anlage von Wasserleitungen zur Errichtung eines
groBeren Brunnens — nach dem Vorbild von Anet.*2?

Auch die Doméne von Beynes lag topographisch giinstig, auf der Hilfte
des Weges zwischen dem koniglichen Schloss von Saint-Germain-en-Laye und

425Djeser Umstand macht sich auch heute noch in der kunsthistorischen Einschitzung Anets
als bdtiment royal bemerkbar. Vgl. S. 173 (Kap. II1.4.1.).

426ygl. S. 115-116 (Kap. I1.5.).

427Tvgl. Grodecki 2000, S. 61-70 mit den meisten der gehobenen Schriftquellen.

428Bauanweisungen vom 2.05.1555 und 2.11.1557, zit. nach: Grodecki 2000, S. 65, 66, 68 u.
69.

429Vgl. die entsprechende Anweisung an Pierre Laurens, ,,Me potier de terre & Paris, vom
29. August 1555, zur Herstellung von Wasserleitungen ,pour servir a la fontaine que
Madame la duchesse de Valantinoys fait faire et venir en son chasteau de Lymours® (zit.
nach: Roy 1929, S. 343-344)
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Anet und damit ebenfalls nahe Saint-Léger-en-Yvelines. Im Westen erstreckte
sich ein grofles Waldgebiet, das zumindest fiir die Kleinwildjagd hervorragend
geeignet war. Wie im Fall von Limours sind auch bei Beynes die wechseln-
den Besitzanspriiche und die Umsténde der Ablésung Annes de Pisseleu durch
Diane de Poitiers als Besitzerinnen etwas unklar.*3 Die Doméine ging vermut-
lich Mitte der 1550er Jahre, allerdings nicht unwidersprochen, in den Besitz
von Diane de Poitiers iiber. In einem Dokument vom 2. Juni 1555 wird ein
Prozess zwischen dem Staatsanwalt (,procureur du roi“), der Herzogin von
Valentinois und einem gewissen Jean d’Escoubleau de Sourdis, vermutlich der
Rechtsvertreter Annes de Pisseleu, erwdhnt, bei dem es um Besitzanspriiche
auf die Doménen ,,Beyne [sic], Grignon, Noisy au Val de Gallie, Le Coudray
et Montpensier-en-Lardenais“ ging.**! Im November 1556 dankte Diane de
Poitiers dem Konig fiir das Schloss von Beynes.*3? In ihrem Anfang 1565
verfassten Testament erwéihnt sie jedoch laufende Prozesse beziiglich ihrer
Rechte unter anderem auf den Besitz von Limours und Beynes.*33

Das Schloss von Beynes, wie es Diane de Poitiers von Anne de Pisseleu
iibernahm, war ein Festungsbau aus dem 13. und 15. Jahrhundert, der seit-
dem wohl keinerlei Modernisierung erfahren hatte. Gleichwohl, und vermut-
lich motiviert durch die giinstige topographische Lage, lie} Diane de Poitiers
hier in den Jahren 1558-59 von De I’Orme ein konigliches appartement mit
salle, chambre, antichambre, garderobe und cabinet errichten. Dafiir wurden
die beiden relativ kleinen Herrenh&user im Inneren des Befestigungsrings aus-
gebaut und mit auf den spatmittelalterlichen Kasematten errichteten Pavil-
lons im Nordwesten respektive Siidosten ergéinzt, so dass in der Etage eine
iiber einen Laufgang verbundene Raumabfolge entstand. Das appartement der
Schlossherrin, bestehend aus chambre, antichambre und garderobe, befand sich

430Dje Doméne war 1538 von dem Kanzler Guillaume Poyet gekauft und im folgenden Jahr
von einer seigneurie zu einer baronnie erhoben worden. 1542 fiel Poyet in Ungnade,
Beynes wurde von der Krone konfisziert, und Franz I. schenkte es im Herbst 1545 seiner
Favoritin Anne de Pisseleu. Vgl. S. 57 (Kap. 11.2.).

431ygl. Cloulas 1997, S. 220/ FN 53 (S. 397). — Fiir die erwihnte Doméne von Grignon
(Yvelines) hat sich ein Vertrag mit Jean Le Breton vom 18.11.1555 erhalten, demgeméf
er sich nach Anweisung De I’Ormes zu Klemptnerarbeiten (,ouvraiges de plommerie*)
sowohl am Dach des Ballsaals in Limours wie auch ,sur les pavillons et tours de son
[i.e. Dianes de Poitiers] chasteau de Grignon* verpflichtete. Vgl. Grodecki 2000, S. 67;
Pérouse de Montclos 2000, S. 300.

432V/gl. Pérouse de Montclos 2000, S. 279.

433 [QJuand aux terres de Lymours & Beyne & autres terres, que je vins perdre par procés
[...]“ Testament du feu Dame Diane de Poitiers, Duchesse de Valentinois, zit. nach:
Guiffrey 1970, S. 207. — Offenbar wurden letztendlich beide Giiter, die Diane de Poiters
ihrer &dlteren Tochter Frangoise vermachte, der Familie zugesprochen. Limours wurde
1581 von der Krone beziehungsweise Heinrich III. zuriickerworben, und ein Urenkel der
Herzogin von Valentinois verkaufte 1622 Beynes an den maréchal de I’Hopital. Vgl. Le
Roux 2000, S. 474; Grodecki 2000, S. 72.



240 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

vermutlich im Erdgeschofl des ¢stlichen Herrenhauses unter den Rdumen des
Konigs und war mit diesen iiber eine Wendeltreppe verbunden.*34

Neben Anet und den beiden Schldssern in der siidwestlichen Ile-de-France
gehorten Diane de Poitiers ab 1547 auch die Doméne und das Schloss von
Chenonceau im Loire-Tal.*3% Das Wasserschloss am Cher war zwischen 1517
und 1522 im Stil der franzosischen Frithrenaissance errichtet worden. In ei-
ner ersten Baukampagne, 1551-54, lief} die neue Besitzerin ein rechteckiges,
etwa zwei Hektar grofles Gartenparterre am noérdlichen Flussufer im Osten
des Schlosses anlegen (Abb. 28).436 Am Entwurf dieses Gartens war Philibert
De I’Orme vermutlich noch nicht beteiligt. Sicher leitete er aber die 1556 ein-
setzenden Arbeiten an einer Briicke mit vermutlich einstockiger Galerie, die
das Schloss mit dem Siidufer des Cher verbinden sollte.*371557 wurde zudem
damit begonnen, Ulmen entlang dem gerade auf das Schloss zufithrenden Weg
zu pflanzen. Die Ulmenallee und die Briicke betonen die axiale Ausrichtung
der Anlage und scheinen auf einen umfassenden Bauplan De I’Ormes fiir Che-
nonceau zuriickzugehen. Am siidlichen Ufer des Cher gab es ebenfalls Gar-
tenanlagen, die vermutlich erst in den 1560er Jahren angelegt wurden, aber
auch in einen solchen Entwurf passen wiirden. Die grofle beidseitig durchfens-
terte Galerie hétte einen schénen Ausblick auf die Flusslandschaft des Cher
geboten und sicherlich auch anderen reprisentativen Zwecken gedient. 1559,
als die Bauarbeiten eingestellt wurden, war nur die Briicke fertig gestellt.

Die Uberlegung, den Kompaktbau von Chenonceau mit einem davon ab-
gehenden Galeriebau zu ergénzen, griff die néchste Besitzerin des Schlosses,
Katharina von Medici, wieder auf.#3® Eine ahnliche architektonische Konzep-
tion gab es bei dem Schloss von Fere-en-Tardenois. Anne de Montmorency
hatte die baronnie 1528 von Franz I. geschenkt bekommen und vermutlich
um 1537 mit dem Umbau der mittelalterlichen Schlossanlage begonnen. Da-
zu gehorte auch die Errichtung eines Viadukts {iber eine Schlucht, in dem zwei
iibereinanderliegende Galerien untergebracht waren. Frangois Gebelin datiert
den Jean Bullant zugeschriebenen Bau auf 1552 bis 1562, also anndhernd
zeitgleich mit den Arbeiten in Chenonceau.*3?

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die Favoritin sich um
den modernisierenden Ausbau ihrer Residenzen in der Ile-de-France und im
Loire-Tal bemiihte und dabei dem Schloss von Anet die mit Abstand grofite
Bedeutung beimafl. Entsprechend war Anet der Ort, an dem die perstnliche

4347ur Baugeschichte und -archiologie von Beynes vgl. Dufay 2002; Grodecki 2000, S. 71-77,
jeweils mit Abdruck der Schriftquellen. S.a. Leproux 2005, S. 19-20 u. 24-25.

435Vgl. S. 145 (Kap. I11.2.).

436ygl. Gebelin 1927, S. 83, mit Bezug auf Chevalier 1864; Babelon 1989/2, S. 120; Wood-
bridge 1986, S. 70-72.

437Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 287-289.

43871 Chenonceau und Katharina von Medici s.a. S. 343-344 (Kap. I11.9.).

439V gl. Gebelin 1927, S. 95. S.a. Prinz 1970, S. 44.
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Reprisentation Dianes de Poitiers ihren dichtesten Ausdruck in einer Vielzahl
von Medien und situativen Zusammenhingen fand.

Die baulichen Mafinahmen in Limours, Beynes und Chenonceau dienten
wohl vor allem dazu, diese Schldsser als potentielle Aufenthaltsorte des Konigs
und seines Gefolges attraktiver zu machen und in dem Zuge auch ihren re-
prisentativen Anspruch als Residenzbauten zu steigern. Bemerkenswert sind
Dianes de Poitiers wirtschaftlicher Weitblick und ihre kluge Einschitzung
des eigenen Status als Favoritin. Offenbar gelang es ihr durch Rechtsprozesse
und finanzielle Transaktionen alle vier Doménen dauerhaft fiir sich und ih-
re Tochter zu sichern, ihren Besitzanspruch also von der koniglichen Gunst
unabhiingig zu machen.*4?

Als Bauherrin von Sakralbauten und karitativen Einrichtungen trat Diane
de Poitiers nur in Anet und der unmittelbaren Umgebung auf. Aufler der
Schlosskapelle lief3 sie dort, testamentarisch verfiigt, eine separate Kapelle fiir
ihr eigenes Grabmonument errichten.*4! Zudem veranlasste sie, vermutlich
1560, dass das alte hotel-Dieu aus dem 15. Jahrhundert an den Rand des
Schlossparks verlegt und in dem Zuge ganz neu errichtet wurde. In ihrem
Testament wies Diane de Poitiers die Fertigstellung des Hospizes und seinen
fortwédhrenden Unterhalt zugunsten armer Frauen und Waisenmédchen an.
Per Testament bedachte sie auch ,ihre Ménche® (,mes chanoines*), die sie in
Anet ansiedeln wollte (,que je funde & Ennet“), mit den fiir die Pacht eines
Grundstiicks notwendigen Finanzmitteln und mit Unterhaltszahlungen.442
Unklar ist, ob es sich hierbei und bei der fiir das wenige Kilometer nérdlich
von Anet gelegene Ivry dokumentierten Griindung eines Ordenskapitels durch
Diane de Poitiers um ein und dieselbe Mafinahme handelt. Dort weist die
Pfarrkirche Saint-Martin am Langhaus und an der Portalzone Modernisie-
rungsmafinahmen auf, die De I’Orme zugeschrieben werden kénnen und viel-
leicht auf einen Auftrag Dianes de Poitiers oder ihrer Erben zuriickgehen.*43

Auch die den Mértyrern Saint-Cyr und Sainte-Julitte geweihte Pfarrkirche
in Anet wurde in der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts modernisiert und
neu ausgestattet. Die beiden Seitenschiffe tragen in den Wolbungen die Jah-
reszahlen 1579 und 1581. Sie weisen am Innen- wie am Auflenbau mehrere

440Dje Aktivitiiten Dianes de Poitiers als Bauherrin konzentrierten sich auf die genannten
Residenzen. Uber BaumaBnahmen an ihren vier Stadtpalais, davon drei in Paris und eines
in Fontainebleau, ist so gut wie nichts bekannt. Ein tiberlieferter Auftrag vom 14. Juni
1550 dokumentiert einen vom ortlichen maitre tailleur de pierre nach Anweisung von De
I’Orme errichteten Anbau an das zu dem Zeitpunkt offenbar bereits bestehende hétel der
Favoritin in Fontainebleau. Vgl. Roy 1934, S. 469-470 u. 474; Pérouse de Montclos 2000,
S. 300.

441ygl. S. 345-350 (Kap. I11.9.).

442y/gl. Guiffrey 1970, S. 210-211;Pérouse de Montclos 2000, S. 275; Cloulas 1997, S. 320.

4437Zur Ordensgriindung und der Kirche in Ivry-la-Bataille vgl. Pérouse de Montclos 2000,
S. 302. Zu Dianes de Poitiers Erwerb der baronnie von Ivry vgl. S. 146/FN 94 (Kap.
111.2.).
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fir De 1’Orme typische Gestaltungselemente auf.*** Die zu Vasen geform-
ten Wasserspeier unterhalb der Dachzone finden sich so auch am Schloss an
den Umfassungsmauern und an der Hofseite der porte Charles le Mauvais.
Ohne Zweifel hat Diane de Poitiers die Neugestaltung der ortlichen Pfarr-
kirche durch ihren Architekten De 1’Orme initiiert. Dadurch entstand eine
dsthetische Verbindung zwischen Schlossanlage und Ortschaft, und Diane de
Poitiers, ihre Residenz und ihre Person blieben so im lokalen Gefiige veran-
kert. 445

Bewertung

Der Gesamtumfang der von Diane de Poitiers veranlassten Baumafinahmen
ist, verglichen mit den diesbeziiglichen Aktivititen der anderen Favoriten,
relativ groff und im Anspruch ebenbiirtig. In quantitativer Hinsicht scheint
sie Charles de Guise gleichrangig und Jacques d’Albon de Saint-André deut-
lich iiberlegen. Ubertroffen wurde sie lediglich von dem Konnetabel Anne de
Montmorency.

Als Bauherren beziehungsweise Bauherrin konzentrierten sich alle auf die
Residenzarchitektur, also auf die herausragende Bauaufgabe der Zeit, die in
Frankreich seit dem frithen 16. Jahrhundert ein Experimentierfeld fiir sti-
listische Innovationen nach dem Vorbild der iiber Italien vermittelten Anti-
ke und représentativ fiir mézenatisches Handeln nach dem Vorbild des Mo-
narchen war.*4¢ Sowohl Diane de Poitiers als auch Anne de Montmorency
beschiftigten mit Philibert De ’Orme beziehungsweise Jean Bullant ein-
schlégig versierte Architekten, die die klassichen Grundlagen ihres Metiers in
Theorie und Praxis kannten und selbst als Architekturtheoretiker hervortra-
ten.**” Markante architektonische Neuerungen in Anet waren der triumphale

444y o], Pérouse de Montclos 2000, S. 275-276. Das Mittelschiff datiert aus fritherer Zeit,
seine Wélbung im Renaissance-Stil aus dem 19. Jh.

445F5 ist zudem mdoglich, dass die Eingeweide von Louis de Brézé, der 1531 in Anet ge-
storben war, in der Pfarrkirche von Anet bestattet worden sind. Vor Ort gibt es dafiir
allerdings keine Hinweise. S.a. S. 311-314 (Kap. II1.8.1.). Im 19. Jh. wurden die Uberreste
von Dianes Leichnam, deren Grabmal in der Revolution geschindet worden war, an der
Chormauer der Pfarrkirche erneut beigesetzt.

446Erst relativ spit scheint sich Anne de Montmorency auch fiir den Ausbau seiner Pariser
Wohnsitze engagiert zu haben. 1557 erteilte er Jean Bullant den Auftrag, an seinem hétel
in der rue Braque bzw. rue du Temple, frither Sainte-Avoye, einen neuen Fliigel , pour
le service du roi“ zu errichten, der neben einem Ballsaal auch iiber Badevorrichtungen
(,étuves“) verfiigen sollte. Der Bau war 1561 fertig gestellt. Vgl. Crépin-Leblond 2001, S.
101; Mirot 1918, S. 362. Von diesem Pariser héotel Annes de Montmorency, iiber dessen
Baugeschichte sonst wenig bekannt ist, sind zwei Inventare von 1556 und 1568 iiberliefert.
Demnach beherbergte der Konnetabel dort einen bedeutenden Teil seiner umfangreichen
Sammlungen, darunter eine Bibliothek mit 174 Bénden, antike Marmorobjekte, Glasar-
beiten, Emaillen und Fayencen, Gemilde, Karten und — vor allem — Waffen. Vgl. Mirot
1918; Crépin-Leblond, in: Livres du connétable 1991, S. 10.

447Jean Bullant verfasste in den 1560er Jahren drei Biicher zur architektonischen Praxis
und Theorie: Petit Traicte de Géometrie, Paris 1562; Reégle générale d’architecture des
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Torbau, der antikische Hofportikus und die Verkniipfung des Galeriefliigels
mit einer klassizistischen Kapelle. Hinzu kamen die enge Verbindung von
Schloss und Garten, das delikate Zusammenspiel von Architektur, Kunst und
Natur, das die Residenz der Favoritin als modernes Arkadien und Musenort
kennzeichnete.

Sowohl Diane de Poitiers als auch Anne de Montmorency kniipften bei der
Ausstattung ihrer Residenzen an genuin franzosische Traditionen an. Zu den
von ihnen bevorzugten Medien gehorten dekorativ bemalte Holzvertéfelungen,
Glasmalereien und Tapisserien.*® Hingegen optierte Charles de Guise, der
Kardinal von Lothringen, bei der Ausstattung seiner Schlossanlagen in Meu-
don und Dampierre sowie seines Stadtpalais in Paris fiir einen Fresken-Dekor
nach italienischem Vorbild.**® Fiir den Kirchenmann war die Orientierung an
transalpinen Traditionen offenbar wichtiger.

Als Auftraggeberin und Besitzerin einer der architektonisch und ausstat-
tungsméfig innovativsten Residenzen der Regierungszeit Heinrichs II. mar-
kierte Diane de Poitiers ihre herausragende Position am franzosischen Hof, wie
es vor ihr schon Georges d’Amboise, Pierre de Rohan, Florimond Robertet
und andere getan hatten. Sie stellte sich somit in eine bis zu dem Zeitpunkt ex-
klusiv méannlich geprégte Tradition der Zurschaustellung von Macht im Mittel
der Architektur und Kunst. Die Macht der Diane de Poitiers griindete in ih-
rem Status als Witwe von Louis de Brézé, dessen Andenken unter anderem der
Hofportikus zelebrierte, und — vor allem — in ihrer besonderen Beziehung zum
Monarchen. IThr Status als Favoritin Heinrichs II. kam auf unterschiedlichen
Ebenen zum Ausdruck. Neben der Wahl des Architekten Philibert De I’Orme
und seiner Mitarbeiter, also der personellen und stilistischen Engfiihrung mit
der koniglichen Bautétigkeit, ist hervorzuheben, dass sie in Anet ihrem ei-
genen Logis gegeniiber ein grofles appartement royal einrichten liel. Damit
machte sich die Bauherrin Diane de Poitiers eine Konvention des gehobe-
nen Residenzbaus zueigen, die zu dem Zeitpunkt noch ménnlich kodiert war.
Auch die gesicherte Existenz eines appartement royal hat dazu gefiihrt, dass
das Schloss von Anet immer wieder und bis heute als ein koniglicher Bau
bezeichnet wird, und es steht zu vermuten, dass man es auf diese ambiva-
lente Lesart hin auch anlegte: Anet war das Schloss der Favoritin und auch
des Monarchen, und mit dieser auch eigentumsrechtlich bis 1553 bestehenden
Ko-Determination wurde am und im Bau gespielt. Es gab eine Doppelbe-
setzung reprisentativer Rdume — Galerie, Kapelle, Bibliothek — durch Diane
und Heinrich, aber auch getrennte appartements und separate Sphéiren, die
unter anderem im Dekor des Gartens kenntlich wurden. Konigliche Kunstge-
schenke signalisierten die Gunst des Herrschers und markierten zugleich das

cing maniéres de colonnes, Paris 1564-1568; Suite de chapiteaux gravés, Paris 1566. Vgl.
Pauwels 2004.

44871 den Tapisserien vgl. S. 286-299 (Kap. I11.6.2.).

449v/gl. Wardropper 1991; Primatice 2004.
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Territorium der Favoritin als ein auch vom Konig besetztes. Dieses mehr-
deutige Neben- und Miteinander, dieses Uberblenden und Verkniipfen der
Referenzen auf Diane de Poitiers und/oder Heinrich II. kennzeichnete auch
die emblematischen Zeichen, die in Anet gehduft zum Einsatz kamen und zu
der programmatisch anmutenden Mehrdeutigkeit der Anlage beitrugen.

I11.5 Emblematische Zeichen

An der siidlichen Eingangsfront, am Hofportikus, beim Parterre-Schmuck des
Gartens und in vielen anderen Situationen im Auflen- und Innenbereich der
Schlossanlage von Anet waren emblematische Zeichen, also auf bestimmte
Personen verweisende Zeichen zu sehen. Ihre auflergewohnlich starke Prisenz
in Anet deutet darauf hin, dass dort den emblematischen Zeichen als Re-
prasentationsmodus eine besondere Aussagekraft beigemessen wurde. Dieses
Kapitel widmet sich der Gestalt, Semantik und Anordnung dieser Zeichen
und ihrer Bedeutung fiir die Zurschaustellung der Beziehung zwischen Konig
und Favoritin.

Begriffsbestimmung

Fiir einen differenzierten Umgang mit dem groflen Komplex der Embleme
beziehungsweise emblematischen Zeichen in Mittelalter und Frither Neuzeit
sind die von Francis Salet vorgeschlagenen Definitionen hilfreich. Demnach
ist ein ,,embléme*:

un signe attaché a un individu, une famille, un groupe, qui per-
met de l'identifier: Il prend les formes les plus diverses: une cou-
leur ou un assemblage de couleurs, une simple lettre, ou deux
lettres conjointes, un mot ou une phrase, une figure géométrique,
une représentation tirée du monde végétal, animal, humain, voire
céleste. 450

Embleme sind demnach Zeichen, die Personen oder Personengruppen re-
prasentieren und zu ihrer Identifikation dienen. Bei diesen Zeichen handelt es
sich in der Regel um Symbole im Sinne von Charles S. Peirce, also um Zei-
chen, deren Beziehung zum Signifikat auf einer Konvention beruht.*>! Salets
Definition unterscheidet sich von einem geldufigen, vielleicht auch bekannte-
ren Emblem-Begriff, der die Kombination von Text und Bild in den in der
Friithen Neuzeit aufkommenden Emblembiichern nach dem Vorbild Andrea Al-
ciatis meint.#? Ein umfassenderes Verstéindnis des Emblem-Begriffs, wie von

4508alet 1991, S. 5. S.a. Salet 1990, S. 13.

451y gl. Peirce 1960, 11, S. 156-173. Zu den Theoremen von Peirce s. Walther 1979.

45286 2z.B. Daniel S. Russell in seiner Untersuchung von Emblem und Devise im
frithneuzeitlichen Frankreich: ,[T]he terms ,emblem’ and embléme will refer exclusively
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Salet propagiert, wird hier deshalb und ganz pragmatisch motiviert gewahlt,
weil damit eine gute Grundlage fiir die Ausdifferenzierung einiger weiterer in
den Themenbereich gehorender Begriffe und Praktiken gegeben ist.

Hierzu gehort die Heraldik respektive Wappenkunde, die Salet als einen
Zweig der Emblematik bezeichnet. Die Wappen, bestehend aus Wappenfeld
(Blason) und umgebenden Zeichen, bilden eine spezifische Gruppe emblema-
tischer Zeichen, die auf Familienverbédnde bezogen sind. Thre Gestaltung und
Funktion unterliegen eigenen Gesetzmifigkeiten und Traditionen.*?® Das glei-
che gilt fiir die Devisen. Salet bezeichnet damit Motive und Bilder — zum
Beispiel eine Mondsichel, einen gefliigelten Hirsch etc. —, die eng an eine be-
stimmte Person oder auch an ein politisches Amt gebunden sind und als ein
besonders markantes und vielfdltig einsetzbares Erkennungsmerkmal dienen.
Eine eindeutige Zuordnung wird gelegentlich dadurch erschwert, dass Devi-
sen vererbt werden konnten. Zudem war es iiblich, vor allem fiir hochgestellte
Personlichkeiten, mehrere Devisen zu haben.®* Von der bildhaften Devise
unterscheidet Salet das Motto (,,le mot“), ein kurzer Satz oder Spruch, der
die Devise héufig begleitet, aber nicht in einem semantischen Zusammenhang
mit ihr stehen muss und auch ohne sie als ein identifizierender Hinweis auf
eine bestimmte Person, ein Amt oder eine Familie auftauchen kann.*5®

Neben der von Salet vorgeschlagenen und hier iibernommenen Definition
existiert noch eine andere, engere Verwendung des Begriffs ,, Devise“. Gemeint
ist die an die zweiteilige Struktur des Emblems angelehnte und tatséchlich
auch so genannte ,,Devise“ nach dem Vorbild der italienischen , Imprese®.456
Friihe franzosische Sammlungen solcher Devisen in Buchform sind Claude

to the combination of picture and text found in emblem books [...]“(Russell 1985, S. 15)
Allgemein zu Emblem und Devise s.a. Chatelain 1993, S. 17-52. — Das erste Emblem-
buch von Alciati wurde 1531 in Augsburg verlegt. In Frankreich erschien eine lateinische
Version 1534, eine franzosische 1536. Die ersten Emblembiicher franzésischer Autoren
stammten von Guillaume de La Perriere (Théatre des bons engons, 1539), Gilles Cor-
rozet (Hecatomgraphie, 1540; Emblemes, 1543) und Guillaume Gueroult (Premier livre
des emblemes, 1550). In Frankreich wurde der Begriff ,,embléme* erst in den 1570er/80er
Jahren allméhlich auf eine Kombination von Bild und Text verwandt. Vorher scheint er
eher ein rhetorisches Mittel, das Hinzufiigen oder Weglassen von Bild resp. Text gemeint
zu haben. Vgl. Russell 1985, S. 76-89.

453V/gl. Salet 1990, S. 14-19. S.a. die Arbeit von Kilian Heck, der Wappen und ihr Wir-
ken so charakterisiert: ,Die Wappen geben iiber ihre Erscheinung ein Wissen iiber die
korporative Zugehorigkeit einer Person preis, indem sie sich wie eine Hiille vor dessen
organische Présenz blenden. Aber die Wappen lassen sich in einer Erweiterung dieses
Funktionsbestimmung als abnehmbare, ephemere Markierungen auch stets jenen Ge-
genstdnden aufprigen, die in einen Zusammenhang mit der Person oder der Dynastie
gebracht werden konnen, und dazu gehoren eine groflie Zahl der mittelalterlichen und
frithneuzeitlichen Realien [...].“ (Heck 2002, S. 16-17)

454y/g]. Salet 1990, S. 20-21.

455Fbd., S. 22-24.

456Russell definiert als , Devise“ ,the two-part emblematic form of that name“. (Russell
1985, S. 15)
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Paradins Devises heroiques, erstmals 1551 in Lyon publiziert, und Gabriele
Symeonis Devises ou emblemes heroiques et morales, Lyon 1559. Die beiden
Werke, vor allem das Paradins, wurden noch im 16. Jahrhundert wiederholt
aufgelegt und in mehrere européische Sprachen iibersetzt. Sowohl bei Paradin
als auch bei Symeoni besteht jede Devise aus einem Motto und einem Bild
oder Motiv. Hinzu tritt ein erlauternder Prosakommentar, der sie, unter ande-
rem und sofern moglich, einer bestimmten Person aus Antike, Vergangenheit
oder Gegenwart zuordnet.**” Die aus Motto und Bild gebildete, das intellek-
tuelle Spiel anregende Devise wurde auch fiir den Schmuck repréisentativer
Réume, vor allem in den Residenzen von humanistisch gesinnten Literaten
und Mézenen, verwandt. Die publizierten Sammlungen dienten dann héufig
als Vorlage. Diese Entwicklung setzte in Frankreich allerdings erst in der zwei-
ten Halfte des 16. Jahrhunderts ein. Der enge, auf die geistvoll auszulegende
Kombination von Wort und Bild bezogene Devisenbegriff, den italienische Li-
teraten, allen voran Paolo Giovio, regelhaft formulierten, wurde in Frankreich
in den 1580er Jahren ein weithin akzeptierter Standard. In der Zeit davor war
der Umgang mit diesen emblematischen Zeichen deutlich flexibler. Motto und
Bild standen haufig fiir sich, und das Wort scheint eine eher untergeordnete
Funktion besessen zu haben.*>® Claude Paradin selbst verwendet den Termi-
nus ,,Devise* im Sinne Francis Salets, so zum Beispiel bei Heinrich II.: ,La
Devise & present du Treschrestien & victorieus Roy Henri II. de ce nom, est
la Lune en son croissant. 459

Eine weitere und in der Renaissance hiufig neben Devise und Motto auf-
tretende Spielart emblematischer Zeichen sind Sigel. Sie bestehen aus einem
oder mehreren Buchstaben, hiufig den Initialen einer Person (Monogramm)
oder denen eines Paares.*69

457TVgl. die Einfithrung von A. Saunders, in: Paradin 1989. Erst in der zweiten, 1557 er-
schienenen Ausgabe von Paradins Devises heroiques, die die Vorlage fiir alle weiteren
Auflagen und Ubersetzungen bildete, waren die Devisen durch Prosakommentare des
Autors ergidnzt. Paradins Devisen-Sammlung umfasst 182, Symeonis nur 37 Devisen.

458v/gl. Russell 1985, S. 34-39. Das italienische Pendant auf dem Gebiet der gedruckten
Devisen-Sammlungen war Paolo Giovios Dialogo dell’imprese militari et amoroso, publi-
ziert 1555 in Rom, 1559 in Lyon. Giovios italienischer Dialogo war allerdings nicht illus-
triert, das geschah erst in der 1561 in Lyon erschienenen ersten franzosischen Ausgabe.
Von den seitens Giovio aufgestellten Bedingungen fiir die Komposition einer Devise war
vor allem das ausgewogene Verhéiltnis von ,,Seele und Kérper“ nachhaltig einflussreich.
Andere, der Giovios sehr dhnliche italienische Devisen- bzw. Impresen-Sammlungen der
Zeit stammen von Girolami Ruscelli (1566), Bartolomeo Taegio (1571) und Alessandro
Farra (1571).

459Paradin 1989, S. 20. S.a. Paradins AuBerungen im Einleitungstext zur Anthologie, ebd.
S. 4.

460V/g]. Salet 1990, S. 24-25. Salet meint mit ,,sigle® ausdriicklich nicht die gestempelten
Siegelbilder (,poincons*), die seit dem Mittelalter einen Herrscher, eine Stadt oder einen
anderen Sozialverband reprisentierten und, nach der Definition des Autors, ebenfalls
Embleme sind.
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Die emblematischen Zeichen Dianes de Poitiers und Heinrichs II.

Es fillt nicht leicht, die Emblematik der Diane de Poitiers mit ihren zahl-
reichen Einzelphinomen adidquat zu erfassen. Zum einen darf wohl nicht,
auch mit Blick auf die eben skizzierte Entwicklung im Bereich der Devi-
senkunst, von einem in sich abgeschlossenen Korpus feststehender emble-
matischer Zeichen ausgegangen werden. Zum anderen scheint der situative
und mediale Zusammenhang, in dem emblematische Hinweise auf Diane de
Poitiers zu finden waren, von wesentlicher Bedeutung. Sowohl tatséchliche
Uberschneidungen mit der Emblematik Heinrichs II. als auch die zahlrei-
chen von der sentimentalen Geschichtsschreibung vorgelegten und in der Folge
gerne iibernommenen Fehlzuweisungen erschweren eine trennscharfe Bestim-
mung der exklusiv Diane de Poitiers meinenden Zeichen.6?

Syntaktisch und semantisch der Tradition verpflichtet und insofern auch
relativ stabil ist das Wappen, also das konservativste Element der Emblema-
tik, das die Herkunft Dianes de Poitiers aus der Familie der Saint-Vallier und
ihre Ehe mit Louis de Brézé anzeigt (Abb. 58). Es beinhaltet, wie tiblich,
in der vom Betrachter aus linken Héilfe das Wappen ihres Mannes: golde-
ne Kreuze in blauem Grund, angeordnet um ein kleineres Wappenfeld aus
Gold, Silber und Blau. Die rechte Hilfte ist dem Wappen ihres Vaters vorbe-
halten: sechs zu einem Dreieck angeordnete Silberscheiben in blauem Grund
mit einem goldenen Balken dariiber. Mit der Erhebung in den Stand einer
duchesse 1548 wurde das Wappen Dianes de Poitiers um die Herzogskrone
ergénzt. Weitere heraldische Zeichen traten hinzu und bereicherten die ih-
rer Herkunft zugeordnete rechte Halfte des Wappenfeldes. Dort gab es nun
auch ein Kompartiment, in dem eine silberne und eine schwarze Fléiche zick-
zackformig ineinandergreifen, sowie ein mit goldenen Lilien in blauem Grund
und drei Mondsicheln geschmiicktes Feld. Der erste heraldische Hinweis wird
auf Nicola Ruffo, den Marquis von Crotone in Kalabrien zuriickgefiihrt, der
im frithen 15. Jahrhundert nach Frankreich gekommen war und dort eine Ah-
nin Dianes geheiratet hatte. Da die Verbindung kinderlos blieb, ging der Titel
an das Haus der Saint-Vallier. Diane de Poitiers beanspruchte ihn fiir sich,
und in einem Annex zum Vertrag von Cateau-Cambrésis (April 1559) wurde
er ihr auch offiziell zugesprochen.*6? Fiir das zweite Feld mit den koniglichen
Lilien und den Mondsicheln gibt es keine hinreichende Erkldrung. Doch han-
delt es sich wohl nicht um eine ,concession royale“, wie Georges Guiffrey
etwas nebulds vermutet.*3 Wahrscheinlicher ist ein Zusammenhang mit dem
Herzogtum von Valentinois, der koniglichen Apanage, die Heinrich II. seiner
Favoritin 1548 zum Geschenk machte.*64

461ygl. Crépin-Leblond 2003.

462V/g]. Guiffrey 1970, S. 40 u. 175-176; Cloulas 1997, S. 12, 298 u. 307.
463 Guiffrey 1970, S. 40.

464ygl. S. 145-146 (Kap. I11.2.).
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Jenseits der Demonstration von Titeln und territorialen Besitztiimern
schaffte Diane de Poiters mit ihrem Wappen auch eine dsthetische Verbindung
zu Heinrich II. Denn ihre im erweiterten rechten Wappenfeld manifeste Iden-
titdt enthielt Zeichen, die auch auf den Konig bezogen werden konnten: Die
Kombination von Schwarz und Weif3 respektive Silber im Ruffolo-Wappen und
die Mondsicheln in dem anderen waren wichtige Bestandteile der personlichen
Emblematik Heinrichs II.

Diese einmal zusammenfassend und in niichterner Betrachtungsweise vorge-
stellt zu haben, ist das Verdienst von Thierry Crépin-Leblond (2003). Véllig
zu Recht kritisiert er die in der Forschung verbreitete ,,confusion entre la
vie publique et la vie privée du roi [Henri IT]“ und definiert seinen Untersu-
chungsgestand als ,,un systeme emblématique 1ié a la personne du souverain
et & l'exercice de sa fonction royale“*%®. Das zentrale Element der Emble-
matik Heinrichs II. war die Mondsichel. Sie gehorte traditionell zur Heral-
dik der Valois-Angotleme, und der junge Prinz Heinrich hatte sie spétestens
1540 als Devise fiir seine personliche Reprisentation iibernommen.*%% Das mit
der Mondsichel beziehungsweise dem Mond assoziierte Voll- oder Rundwer-
den war wie eine Verheifung mit imperialen Konnotationen. Denn der volle
Mond suggerierte die Weltkugel, ein Zeichen universaler Herrschaft, und dem
entsprach das an einen Ovid-Vers angelehnte Motto des Monarchen: ,,Donec
totum impleat orbem* (,Bis er/es den ganzen Erdkreis erfiillt“ oder ,Bis
zur Fiille“).467 In der Devise Heinrichs II., wie sie die erste illustrierte Aus-
gabe von Paolo Giovios Dialogues des Devises d’armes et d’amours (Lyon
1561) priisentiert, ist der imperiale Anspruch deutlich herausgestrichen. Um
die fast zum Kreis geschlossene Mondsichel flattert ein Spruchband mit dem
Motto, und dariiber ist die geschlossene Kaiserkrone platziert. Das Arran-
gement der Zeichen im elliptischen Rahmen ist von Wolken und Gottheiten
umgeben. Claude Paradin zeigt eine schlichtere Devise Heinrichs II., die aber
ebenfalls das imperiale Moment betont. Uber drei symmetrisch ineinander
geschlungenen und dadurch einen Kreis beschreibenden Mondsicheln prangt
die Kaiserkrone (Abb. 59).168

465 Crépin-Leblond 2003, S. 77 u. 78.

466 Crépin-Leblond (2003, S. 78) verweist in dem Zusammenhang auch auf den 1448 von
Renée d’Anjou gegriindeten ordre du Croissant. Die Mondsichel demonstriert dann auch
den Anspruch der franzdsischen Krone auf das Konigreich Neapel und Sizilien. S.a Ka-
ragiannis 2002, S. 236 u. FN 50; Salet 1990, S. 20f.; Hoffmann 1980; Walbe 1974, S.
116-126.

467Vgl. Crépin-Leblond 2003, S. 78 u. FN 27 (,jusqu’a ce qu’elle [la lune] emplisse le ciel
tout entier [de son orbe|“ / ,jusques & sa plénitude“). Das Motto war inspiriert von einer
Zeile in Ovids Metamorphosen (XII, 617), in der von Achills unsterblichem Ruhm die
Rede ist: ,at vivit totum quae gloria conpleat orbem“/ ,Doch es lebt sein Ruhm, der
den ganzen Erdkreis erfiillen soll.“ (Ovid 2003, S. 659) — Oliver Pot weist darauf hin,
dass mit dem Motto ,,Donec totum impleat orbem“ auch ,le passage de 'imperfection
lunaire & la splendeur solaire“ angezeigt war. (Pot 2002, S. 68/ FN 24)

46871 den imperialen Implikationen der Reprisentation Heinrichs II. s.a. Guillaume 2003.



II1.5 Emblematische Zeichen 249

Die mit dem Mond assoziierten Farben Schwarz und Weifl (,,sable et ar-
gent*) waren die des Kénigs — und zwar sowohl Heinrichs II. als auch seines
Vaters und seiner S6hne. Représentative Portrits, wie zum Beispiel das Franz’
I. von Jean Clouet im Louvre oder das anonyme Bildnis Heinrichs II. in Le
Puy-en-Velay, zeigen den Monarch in schwarz-weien Kleidern.*%® Die Mit-
glieder der koniglichen Wache trugen wéhrend der gesamten Regierungszeit
Heinrichs II. schwarz-weifle Livreen, die zusétzlich mit der Mondsichel und
dem Sigel des Monarchen (,H*) geschmiickt waren.*”® War diese Farbwahl
im 16. Jahrhundert, zumal in der Kleidung, auch modisch bedingt und als ein
Ausweis von Niichternheit und ernster Wiirde angesehen, so erlangte sie fiir
Heinrich II. durch die stimmige Verkniipfung mit seiner Devise, der Mondsi-
chel, nahezu emblematische Bedeutung.

Jenseits davon galten Schwarz und Weif}, nicht nur in Frankreich, als Zei-
chen des Wittums und insbesondere der Witwe. Diane de Poitiers, die seit
1531 verwitwet war, machte sich diese Konvention ostentativ zueigen, und
die Farbenkombination geriet zu einem markanten Teil ihrer personlichen Re-
prasentation. Die iiberlieferten Portréts von oder nach Frangois Clouet zeigen
sie in Schwarz und Weifl gekleidet,*™ und das Grabmal fiir ihren Mann in
Rouen wie auch ihr eigenes in Anet kombinieren Marmor und Alabaster (FT
7, Abb. 23)472 um diesen Effekt zu erzielen. In der Gestaltung des Schlosses
von Anet wurde die Farbikonographie im Innen- und Auflenraum wiederholt
aufgegriffen, vor allem in der Kapelle, bei den Glasmalereien und beim ge-
malten Dekor der Vertéfelung.

Die Farbkombination Schwarz und Weifl war also in der héfischen Mode und
als Kennzeichen des Wittums recht verbreitet und fiir die visuelle Markierung
und Distinktion des sozialen Standes auch verfiighar. Vor diesem Hintergrund,
der prinzipiell zur Vorsicht gemahnt, scheint es, als hiatte sowohl seitens Hein-
richs II. als auch seiner Favoritin eine besondere Besetzung beziehungsweise
Aneignung dieser Farben stattgefunden, als hitte es einen personalisierten
oder personalisierenden Zugriff gegeben, der dazu fiihrte, dass die Kombi-
nation von Schwarz und Weifl wie ein emblematisches Zeichen funktionieren
konnte — mal fiir den einen, mal fiir die andere, mal fiir beide, abhéngig

469 Jean Clouet, Franz I., um 1535, Ol/Holz, 96 x 74 cm (Paris, Musée du Louvre); Heinrich
II., O1/Lw., 95 x76 cm (Le Puy, Musée Crozatier). Vgl. Scailliérez 1996/2, S. 61ff. — In
einem Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara vom 4. Juli
1546 ist von einem Festessen in Fontainebleau die Rede, bei dem der dauphin Heinrich
,vestiti pur di veluto con recami bianchi et neri“ war. (Modena, Archivio di Stato;
zit. nach: Occhipinti 2001, S. 145; meine Hervorhebung). — Fiir eine zodiakale Deutung
der Farben schwarz und weif} in der Représentation Heinrichs II. s. Pot 2002, S. 71-74.

470y g]. Crépin-Leblond 2003, FN 31.

471ygl. S. 148-151 (Kap. I11.2.).

472Zu den Grabmilern vgl. S. 315-343 (Kap. I11.8.2.) u. S. 345-350 (Kap. IIL.9). Die
Materialkombination aus schwarzem Marmor und Alabaster war allerdings auch eine
Wiirdeformel, die in der mittelalterlichen Sepulkralplastik des Hochadels und des hohen
Klerus haufig war. Vgl. Prochno 2002, S. 100.
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vom réumlich-situativen und medialen Zusammenhang. An einem Ort wie
der Schlosskapelle von Anet, die sowohl dem Bereich des Konigs wie auch
dem Dianes de Poitiers zugehorte, waren offenbar beide gemeint und in der
gemeinsamen Farbe auch miteinander vereint.

Die nicht erst von spéteren Historiographen geduflerte Vermutung, Heinrich
II. habe die Zeichen und Farben seiner Dame, also Dianes de Poitiers, als Aus-
druck seiner Liebe und Unterwerfung angenommen, ist zuriickzuweisen.*”3
Doch wire zu fragen, ob dieser Topos der mittelalterlichen Ritterkultur
und Liebessemantik fiir die Zeitgenossen der franzosischen Renaissance
noch Giiltigkeit und Aussagewert besal in dem Sinne, dass die faktisch
iibereinstimmende Farbwahl des Konigs und seiner Favoritin als ein Zeichen
von Liebe gedeutet wurde. Ein Epigramm von Clément Marot, fiir den Dekor
eines hofischen Turniers verfasst, spricht dafiir. Der dauphin Heinrich nahm an
diesem Schaukampf, der anlésslich der Hochzeit von Johann III., Herzog von
Kleve, und Jeanne d’Albret am 17. Juni 1541 in der Niéhe von Chéatellerault
stattfand, an prominenter Stelle teil. Er hatte auf dem Turnierplatz ein aus
Tuch errichtetes ,,Schloss“ zu verteidigen, zu dem eine grofle Freitreppe aus
Holz empor fiihrte. Deren Stufen waren abwechselnd in den Farben schwarz
und weifl bemalt. An den Seiten der Treppe, von der aus Heinrich die Angrei-
fer abzuwehren hatte, waren in einer Kartusche einige Verse des zu der Zeit als
valet de chambre und Hofdichter verpflichteten Clément Marot angebracht:

Icy est le Perron,
D’amour loyale et bonne:
Ou maint coup d’esperon
Et de glaive se donne.

Ung Chevalier Royal
Y a dressé sa tente:

Et sert de cueur loyal
Une Dame excellente.

Dont le nom gracieux
N’est ja besoing d’escrire:
Il est escript aux cieulx,
Et de nuyct se peult lire.

Cest endroict, et forest,
Nul Chevalier ne passe,
Sans confesser qu’elle est

473 Giovanni Soranzo, der venezianische Gesandte am franzosische Hof, duflerte sich schon
1558 in dem Sinne: , Il suo nome [der Name der Herzogin von Valentinois] ¢ Diana, e
percid sua maesta piglid per sua impresa un crescente di luna [...] e similmente da lei
piglio li colori bianchi e negri, li quali ha poi sempre portati per sua devisa et fatto
similmente portare a tutti li suoi.“ Zit. nach: Firpo, V, 1978, S. 437.
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Des Dames 'oultrepasse.

S’il en doubte, ou debat,
Point ne fault qu’il presume
S’en aller sans combat.

C’est du lieu la coustume.*™

Eine Referenz ist vorhanden, aber sie ist vieldeutig. Innerhalb der topischen
Konstruktion — der Ritter verteidigt die Ehre seiner schénen Geliebten — ver-
weist Marot auf eine bestimmte weibliche Figur, deren Identitét der néchtliche
Himmel bezeugt und deren Aufenthaltsort der Wald ist. Damit war die anti-
ke Mond- und Jagdgottin Diana gemeint, die wegen der zur Devise Heinrichs
erkorenen Mondsichel in das emblematische Aufgebot des Thronfolgers und
spiteren Konigs hineinspielte.2” Neben diese quasi autoreferentielle Bedeu-
tung, die den dauphin und seine mythologische Schutzgottin meint, trat die
iiber den Gleichlaut der Eigennamen herbeigefiihrte und durch die Farbwahl
der visuellen Inszenierung womoglich unterstiitzte Anspielung auf Diane de
Poitiers alias Diana. In der Tradition des hoéfischen Turniers und der Rit-
terromane war solch eine mehr oder minder verschliisselte Referenz auf eine
leibhaftige und vermutlich vor Ort anwesende Dame der gehobenen Hofge-
sellschaft durchaus {iblich.*"6

Mit der Wahl der Mondsichel beziehungsweise des Mondes als Devise
iibernahm Heinrich II. auch die zur Go6ttin Diana gehdrenden Attribute fiir
seine personliche Emblematik. Hierzu zéhlten der Pfeil und das Pfeilbiindel,
der Kocher und der doppelt geschwungene sogenannte tiirkische Bogen (arc
turquois).*™" Diese Motive finden sich als variationsreich eingesetzte Dekorele-
mente auf und in den koniglichen Bauten sowie auf vielen anderen Objekten,
die Heinrich II. gehérten, in seinem Auftrag entstanden waren oder aus ande-
ren Griinden, vor allem als Ausdruck einer Huldigung, auf ihn verwiesen.*™®

474Clément Marot, ,,Pour le Perron de Monseigneur le Dauphin, au tourney des Chevaliers
errans, pres Chatelerault. En ’an 1541%, in: Marot 1990-93, II, S. 302.

475Der Botschafter von Ferrara, Lodovico da Thiene, schilderte das Turnier in einem Brief
an den Herzog vom 20. Juni 1541. Da heiflt es: ,[...] monsignor lo Delfino li fecce la
matina uno sumptuoso e bellissimo convitto. Delle quale quatro piace e portoni ne era
guardato uno dal predetto monsignor Delfino, ove era, da canto alla porta, un moto che
dicea IL. NOME NON SE DICE, MA VEGGESI LA NOTTE, che voleva inferire la stella Diana,
e questo perché Sua Signoria [i.e. Heinrich II.] ha nome Diana, con molto altre parole le
quale, per la brevita del tempo, non potei 'ntendere.“ (Modena, Archivio di Stato; zit.
nach: Occhipinti 2001, S. 64-65)

476Im Amadis de Gaule, dessen erste franzésische Ubersetzung 1540 erschien, und anderen,
am franzodsischen Hof sehr intensiv rezipierten Ritterromanen tragen die Ritter in der
Regel die Farben der von ihnen umworbenen, beschiitzten bzw. vom Unheil geretteten
und am Ende glorreich errungenden schénen Damen. Vgl. Bourciez 1967, S. 60- 100, hier
v.a. S. 90.

47TV gl. Crépin-Leblond 2003, S. 78-79.

478Fiir ein Beispiel aus dem sakralen Raum s. die die groBe Email-Arbeit mit der Auferste-
hung Christi und Darstellungen des koniglichen Paares von Léonard Limosin (1555, 107
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Zwei spiegelbildlich gegeniibergestellte tiirkische Bogen wurden gelegentlich
zur Initiale Heinrichs verbunden.

Der Pfeil gehorte auch zu den Zeichen Dianes de Poitiers. Es ist fraglich,
ob er als ihre Devise im Sinne Salets gelten kann. Dafiir war er wohl zu
ubiquitér. Doch der Pfeil taucht sowohl in der Devisen-Sammlung Claude
Paradins als auch in der Gabriele Symeonis als das zentrale Motiv der an-
sonsten verschieden gestalteten und etwas andere Aussagen transportieren-
den Devisen Dianes de Poitiers auf. Paradins Bild zeigt einen Renaissance-
Sarkophag mit Kartusche, auf dessen mit einem Kreuz gezeichneter Deckplat-
te ein von zwei Lorbeerzweigen umrankter Pfeil mit nach oben gerichteter
Spitze steht (Abb. 60). Das Motto lautet ,,Sola vivit in illo.“ (,,Sie lebt allein
in diesem/jenen.“)*™ Das Diane de Poitiers repriisentierende Zeichenarran-
gement verweist auf Frommigkeit und eine feste Verankerung im Glauben,
mithin auf typisch weibliche Tugendnormen. Den aus dem Sarkophag be-
ziehungsweise Grab in den Himmel weisenden Pfeil deutet Paradin als ein
Sinnbild fiir Dianes Hoffnung auf Auferstehung. Das Motto verkiindet ein
Leben in beziehungsweise mit Gott. Neben die Ndhe zu Gott tritt die anhal-
tende Verbindung mit dem verstorbenen Gemahl Louis de Brézé, denn auf
diesen wird mit dem prunkvollen Sarkophag und der Sentenz ,,Sola vivit in
illo“ ebenfalls angespielt. Eine solcherart demonstrierte treue Ergebenheit ge-
geniiber dem Gemahl, der seiner Frau auch nach dem Tod Lebensquelle und
-berechtigung zugleich bedeutet, war ein typisches Thema der Witwenemble-
matik seit dem 15. Jahrhundert.*® Ein weithin bekanntes und von Paradin
auch in seine Anthologie aufgenommenes Vorbild fiir ,devises du veuvage“
war die Devise der Valentina Visconti, Herzogin von Orléans, deren Gemahl
und Konigsbruder Ludwig von Orléans 1407 ermordet worden war. Darge-
stellt ist ein , Trénenstreuer* (chantepleure), ein bauchiges Gefifi mit sich
nach oben verjiingendem Handgriff, aus dessen Sieb-artigem Boden Trénen
regnen. Im 16. Jahrhundert wurde dieser fortwéhrende Trauer herausstellen-
den Devise das chiastische Motto ,,Rien ne m’est plus, plus ne m’est rien“
hinzugefiigt. 48!

Die in Paradins Devises heroiques (1551) vorgestellten emblematischen Zei-
chen présentieren Dianes de Poitiers also als eine Gott und ihrem verstorbe-
nen Mann treu ergebene Witwe. Diese Rolle wurde auch {iber die von ihr so
ostentativ angenommene Farbenkombination Schwarz und Weifl angezeigt.
Vermutlich motivierte der Witwenstand die Erfindung und Formulierung von
Devise und Motto, wie zuvor schon bei Valentina Visconti. In beiden Féllen

x 75 cm, Paris, Musée du Louvre), die fiir die Pariser Sainte-Chapelle bestimmt war. Fiir
den profanen Bereich sei verwiesen auf eine Dose zur Ubermittlung geheimer Nachrichten
(Ecouen, Musée national de la Renaissance), Abb. in: Crépin-Leblond 2003, S. 83.

479Tch danke Ulrike Egelhaaf-Gaiser fiir Unterstiitzung bei der Ubersetzung.

480y g]. Russell 1985, S. 27.

481ygl. Paradin 1989, S. 91-92.
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erlangte das Wittum emblematische Qualitiit.*82 Der Pfeil ist in dem Zusam-
menhang als ein Symbol der Liebe — der Liebe zu Gott und zum verstorbenen
Ehemann - zu deuten.

Das Liebesmoment ist auch bei der von Gabriele Symeoni in seinen Devises
ou emblemes heroiques et morales (1559) erfassten Devise Dianes de Poitiers
virulent, und auch dort ist es — beinahe im Wortsinne — an den Pfeil gebunden
(Abb. 61). Die Devise und Motto integrierende Darstellung besteht aus einem
waagerecht ausgerichteten Pfeil, der von einem dekorativ entfalteten Spruch-
band umwickelt ist. Die Silben des Mottos, ,,Consequitur quodcu[m]que petit*
(,Er/Sie trifft jedes Ziel“ oder ,Er erreicht, was immer er erstrebt®), vertei-
len sich auf die ansichtigen Seiten des Bandes.*82 Die Sentenz entstammt dem
siebten Buch der Metamorphosen des Ovid, in dem die Geschichte von dem
Liebespaar Cephalus und Procris erzihlt wird. Mit , Er trifft jedes Ziel“ (VII,
683)4%4 ist ein Wurfspiel gemeint, den der Jiger Cephalus trigt und der auf-
grund seiner Schonheit von den Gefihrten bewundert wird. Procris schenkte
ihn dem geliebten Ehemann, als sie sich nach einer Zeit der Keuschheit, ver-
bracht im Gefolge der G6ttin Diana, wieder mit ihm vershnte. Der Wurfspief3,
den Cephalus zum Andenken an die inzwischen durch einen tragischen Unfall
gestorbene Ehefrau immer mit sich trigt, symbolisiert die Keuschheit und
deren Gewihrsfrau, die Gottin Diana. Das Geschenk bezeugt Procris’ Ver-
zicht auf die keusche Lebensweise zugunsten einer erneuten Hingabe an den
geliebten Mann. Das bei Symeoni vorgestellte Wort-und-Bild-Zitat aus der
Erzdhlung des Ovid thematisiert demnach sowohl die Liebe zwischen Mann
und Frau und das immerwéhrende Andenken an den oder die Geliebte(n) als
auch deren Gegenpart, die Keuschheit in Gestalt der Gottin Diana, die un-
verwundbar ist, aber ihrerseits immer trifft beziechungsweise Liebe entfacht:
»Er [der WurfspieB] trifft jedes Ziel, kein Zufall lenkt ihn auf seine Bahn, und
er fliegt blutig zuriick ohne fremdes Zutun.“ (Ovid, VII, 683-4) Somit spielte
auch Symeonis Devise auf die Witwenidentitéit Dianes de Poitiers und auf ih-
re Liebe zu Louis de Brézé an. Daneben trat der wahrscheinlich dominantere
Verweis auf die G6ttin Diana. Eine solche Lesart wurde durch den Gleichlaut
der Eigennamen und durch den in vielen Kunstwerken unterschiedlicher Me-

482Djeser Umstand ist eindeutig geschlechtsspezifisch. Bei keiner der von Paradin und
Symeoni zusammengetragenen Devisen von Méannern spielt die Trauer um die Ehefrau
eine Rolle.

483Das ovale, die Devise prisentierende Bildfeld liegt in einem gréBeren rechteckigen Bild-
feld, das mit Grotesken gefiillt ist und als eine Art Rahmen dient. Dieses Komposi-
tionsprinzip liegt allen von Symeoni zusammengestellten Devisen zugrunde und findet
sich auch in dem vom gleichen Verleger, Guillaume Rouillé, produzierten Devisen-Buch
Paolo Giovios (Dialogo dell’imprese militari et amorose, Lyon 1559). Es ist somit ohne
Aussagewert fiir das einzelne Beispiel. Zu Symeoni und Diane de Poitiers s.a. S. 219-221
(Kap. II1.4.5.).

484 GemiB der Ubersetzung von Michael von Albrecht, in: Ovid 2003, S. 377.
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dialitdt thematisierten oder zumindest angeregten Vergleich zwischen Diane
de Poitiers und der mythologischen Figur Diana befordert.*8°

So ergibt sich der Befund, dass nicht nur in der Emblematik Heinrichs
II., sondern auch in der seiner Favoritin ein zumindest mittelbarer Bezug
zur Mond- und Jagdgéttin Diana bestand. Herausgelost aus dem Kontext
der Devise konnte das mit der mythologischen Figur verkniipfte Motiv- und
Zeichenrepertoire (Pfeile, Kécher und Bogen, Mondsichel) eine(n) der bei-
den oder beide zusammen meinen.*8% Die Referenz zwischen emblematischem
Zeichen und Signifikat, also damit repréisentierter Person, war verwischt be-
ziehungsweise doppelwertig. Dass die Diana-Thematik in der franzosischen
Kunst spétestens seit den 1520er Jahren grofie Konjunktur hatte und vor al-
lem im hofischen Ambiente allgemein verbreitet war,*7 leistete diesem Verlust
an referentieller Eindeutigkeit Vorschub. Heinrich II. und Diane de Poitiers
adaptierten eine mythologische Figur, deren Rezeption schon sehr geséttigt
und polysemantisch angereichert war, fiir ihre persénliche Emblematik.

Emblematische Zeichen in Anet

Es ist nicht sicher, aus welchen Quellen Claude Paradin und Gabriele Sy-
meoni fiir die von ihnen kompilierten ,,Devisen®“ im Einzelnen schopften und
inwiefern ihre Darstellungen auf den Einsatz emblematischer Zeichen und auf
die kiinstlerische Produktion im Allgemeinen zuriickwirkten. In seiner Ein-
leitung notiert Paradin, dass die Residenzen der ,Rois & grans Princes |...]
de telles Devises sont toutes enrichies, & marquetees und dass er viele von
ihnen aus der Erinnerung (,par memoire“) zusammengetragen habe.*8® Die
Erstpublikation seiner Devisen-Sammlung (1551, ohne Kommentare) fillt in
die Zeit der Errichtung des Schlosses von Anet. Hingegen diirfte bei Erschei-
nen von Symeonis Devises ou emblemes heroiques et morales im Jahr 1559
die Residenz der Favoritin weitgehend fertiggestellt gewesen sein.

Fiir Anet gibt es einige Hinweise, dass Devisen und Motti im Innen- und
AuBlenbereich der Anlage angebracht waren. So ist in den Vertragsdokumen-
ten, die die Vertifelung einzelner Rdume betreffen, wiederholt von ,devises
et chiffres“ des Konigs respektive der Schlossherrin die Rede.*®? Der Anet-
Besucher Denis II Godefroy schilderte 1640 sehr detailliert den emblemati-
schen Dekor an den hoheren Partien der Fliigelbauten, wie er ihn offenbar
aus der Perspektive des Ehrenhofes erkennen konnte:

485ygl. S. 160-169 (Kap. I11.3.) u. Kap. ITL.6.

486Sheila ffolliott brachte diesen Umstand auf die griffige Formel: ,,Iconographically spea-
king, wherever Henri went, Diane was sure to go.“ (ffolliott 1989, S. 139)

487V gl. Bardon 1963; Fanlo/Legrand 2002.

488Paradin 1989, S. 5.

489Vgl. die Dokumente: in Roy 1929, S. 310ff. Zur Vertifelung in Anet vgl. S. 230-231 (Kap.
I11.4.6.).
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Et partout, aux cheminées, au dessus des toicts, aux fenestres et
aux portes, se voyent, parsemées fréquement par cy et par la des
figures de croissants presque clos, avec ceste devise: Donec totum
impleat orbem, ou bien: Consequitur quodcumque petit, ou Sola
viwit in illo sur un tombeau chargé de laurier que perce une flesche,
ou ceste autre: Victi servamus Amoris exuvias sur des flesches
et carquois liez ensemble, ou encore celle-la: Scelus est nocuisse
juvanti, soubs Aenée qui sauve sa famille de I'embrasement de
Troye.

Le dedans du logis n’est pas moins majestueux |[...]49

Wenn Godefroy tatséchlich den emblematischen Dekor aus der Zeit Dianes
de Poitiers sah, und das ist relativ wahrscheinlich, so gab es die von Paradin
préasentierte ,,Devise“ der Herzogin von Valentinois vollstdndig, das heift mit
bildlicher Darstellung und Motto, auch im Schloss von Anet. Der Sarkophag,
auf dessen prunkvoller Gestalt die Graphik Paradins geradezu insistiert, fand
—und findet sich zum Teil noch — mehrfach im Auflenbereich der Schlossanlage
von Anet: auf den Terrassenbauten im Siiden, als Bekronung der kleineren Lu-
karnen des Westfliigels, in der Dachzone seitlich des dreigeschossigen Portikus
vor dem mittleren Fliigel und als Sockel des Diana-Brunnens im westlichen
Seitenhof (Abb. 14 u. 50). Ein bauchiger, mit Kanneluren geschmiickter Sarg,
wie Paradin ihn zeigt, findet sich auch in dem schon einige Jahre frither fiir
Louis de Bréze in der Kathedrale von Rouen errichteten Grabmal (FT 7)1
und es ist denkbar, dass die Formgebung der Sarkophage in Anet, die wohl
auf Philibert De ’'Orme zuriickgeht, daran ankniipfte.

Die kiinstlerischen Auftrige Dianes de Poities bildeten moglicherweise den
motivischen Ausgangspunkt fiir ihre Devise, wie Claude Pardin sie festhielt.
Ahnliches kénnte fiir die von Gabriele Symeoni dokumentierte Devise gelten.
Godefroy erwahnt 1640 nur das Motto in Anet. Pierre Dan hingegen schildert
in seiner Beschreibung des koniglichen Schlosses von Fontainebleau 1642 die
gesamte Devise, wie er sie an dem fiir Diane de Poitiers errichteten Altar in
einer Seitenkapelle der Schlosskirche de la Trinité vorfand:

[...] out se voyoient plusieurs chiffres de cette Dame, & des fléches;
une entre autres qui estoit sa Devise, environnée d’un écriteau,
contenant ces mots Latins: Consequitur quodcumque petit.*%>

Die eher unspektakulidre Gestaltung von Symeonis Devise hatte vielleicht
kein Vorbild in einem bestimmten Kunstwerk. Aber ihre Bezugnahme auf die

490Godefroy 1875, S. 127. Godefroy meinte mit ,Devise“ offenbar das Motto. Auf die
Ubersetzung und Deutung der anderen von Godefroy genannten Motti kann hier nicht
eingegangen werden.

491ygl. S. 315-343 (Kap. I11.8.2.).

492Dan 1990, S. 63.
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Gottin Diana kénnte durch die kiinstlerische Produktion fiir und um Diane
de Poitiers motiviert oder beeinflusst gewesen sein.

Neben Devisen und Motti war eine andere Sorte emblematischer Zeichen
im Schloss von Anet sehr prisent: die Sigel — oder , chiffres“, wie es in den
Vertragsdokumenten der Zeit heifit. Eindeutig auf Diane de Poitiers verwie-
sen zwei spiegelbildlich ineinander geschlungene ,D“s sowie zwei iiber Kreuz
liegende und so einen Stern bildende Deltas, also ein analoges Spiel mit dem
vierten Buchstaben des griechischen Alphabets (Abb. 18). Bei dem in Anet
vermutlich relativ selten eingesetzten Monogramm von Louis de Brézé sind
die beiden Initialen ,,L.*“ und ,,B“ stark stilisiert iibereinander gelegt. In grofler
Vielzahl und scheinbar {iberall am und im Schloss der Favoritin kamen die
Sigel Heinrichs II. zum Einsatz. Dabei handelte es sich meistens um das viel-
deutige ,,CHC“- beziehungsweise ,,DHD“-Sigel, mit dem sich die Forschung
anhaltend, wenngleich selten serios beschéftigt hat. Allzu grofl war und ist die
Versuchung in der verschlungenen Kombination von ,H* und ,D“ den Aus-
weis oder gar das Sinnbild einer Liebesbeziehung zwischen Heinrich II. und
Diane de Poitiers zu erkennen. Im Kontext dieser Lesart wurde das Sigel so-
gar der personlichen Emblematik der Favoritin zugeschlagen, also Heinrich II.
regelrecht aberkannt, und daraus ein weiterer Beleg fiir die angebliche Macht
der Favoritin iiber ihren kéniglichen Liebhaber gemacht.4%3

Tatséichlich fand sich das fragliche Sigel sowohl an den koniglichen Bauten
als auch an den Residenzen der Getreuen Heinrichs II. und so eben auch in
Anet.*** Nicht nur als Bauschmuck war das ,, CHC“- beziehungsweise ,, DHD*-
Sigel als ein offizielles Zeichen des Konigs und seiner Regentschaft allge-
genwirtig, sondern auch in vielen anderen Medien und Zusammenhingen.9
Seine Herleitung und Deutung sind jedoch nicht so einfach zu bestimmen.
Fest steht lediglich, dass das ,H* eine Initiale ist und Heinrich II. meint. Es
lassen sich zwei Varianten oder Versionen desselben Sigels nachweisen: In der
ersten, hier ,C“-Variante genannten, umgreifen zwei ,,C“s die Binnenstruktur
des Buchstabens ,,H“, wobei ihre Spitzen die seitlichen Stege iiberschneiden
und dabei die sichelférmige Rundung noch fortsetzen. Die eindeutige, also
nicht als ,,D“s lesbare doppelte ,,C“-Form koénnte ein Hinweis auf Katharina

493V gl. hierzu kritisch Salet 1990, S. 25; Crépin-Leblond 2003.

494yg]. 7z.B. die unter Heinrich II. vollendete Fassade des Louvre-Palastes in Paris, die
Schlufisteine der Sainte-Chapelle auf dem Schlossareal von Vincennes, die Portikus-
Gestaltung an dem koniglichen Fliigel (Nordfliigel) des Schlosses von Ecouen7 den Kamin-
und Wanddekor in der Galerie sowie am Auflenbau des Galerie-Fliigels des Schlosses von
Oiron.

4957 B. in der Portritgraphik (vgl. Grivel 2003), in der Vertifelung und Verglasung re-
prasentativer Innenrdume wie der Sainte-Chapelle in Vincennes, auf fiir den Konig ge-
schaffenen Bucheinbénden (vgl. Laffitte 2003), auf Emailen (z.B. Leénard Limosin, La
Résurrection, ein fiir die Sainte-Chapelle in Paris 1553 geschaffenes Altarbild, heute
Musée du Louvre) und an den Prunkwaffen Heinrichs II. (vgl. das ziselierte Bandwerk
am Schild Heinrichs II. von um 1555, New York, The Metropolitan Museum of Art).
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von Medici (Catherine de Médicis) sein. Das Sigel représentierte dann das
konigliche Paar.*%6 Die ,,C“-Form konnte aber auch die Mondsichel, also die
Devise Heinrichs II., vorstellen.

Die zweite Variante, hier ,D“-Variante genannt, ist kompakter als die erste
(Abb. 62). Die beiden ineinander gespiegelten Sicheln schlieffen biindig an
die seitlichen Stege des ,H“ an und iiberschneiden diese nicht oder nur ge-
ringfiigig. Die beiden Deutungsmoglichkeiten der ,,C“-Variante sind auch hier
angelegt. Hinzu tritt die Lesart der beiden ,,C“s als ,,D“s, worauf die spétere
Verbindung des Sigels mit Diane de Poitiers basiert. Crépin-Leblonds Vermu-
tung, es konnte sich bei den beiden ,,D“s um ein Spiel mit der Zahl zwei, deux
(,Henri Deux*“), handeln, klingt plausibel.*” Doch ist vor allem zu fragen,
ob diesem gestalterisch eher geringfiigigen Unterschied zwischen den beiden
Sigel-Versionen iiberhaupt eine solche Aussagekraft zugesprochen werden darf
oder muf}. Zumindest hinsichtlich der Entstehung der vermeintlichen Varian-
ten scheint hier Vorsicht geboten. Die kompakte ,,D“-Variante konnte auch
eine Art Abbreviatur oder Kurzform des etwas kleinteiligeren Vorbildes, al-
so der ,,C“-Variante, und vor allem herstellungstechnisch begriindet gewesen
sein. Die Notwendigkeit, das konigliche Sigel iiberall anzubringen und Hein-
rich II. dadurch in vielen medialen und situativen Zusammenhéngen sichtbar
zu machen, beférderte eine standardisierte Massenproduktion unter Zuhilfe-
nahme von Schablonen, Gussformen, Stempeln etc. Hierfiir war die geschlos-
sene Variante eindeutig besser geeignet, und vielleicht wurde sie sogar fiir
diesen Zweck erfunden.98

Ungeachtet dessen bestand ohne Zweifel die Moglichkeit das konigliche Si-
gel auch mit Blick auf Diane de Poitiers zu lesen, wie es nachweislich schon
die Zeitgenossen taten.*?? Diese Deutung schien umso mehr angebracht, wenn
das Sigel am oder im Schloss von Anet sichtbar und durch den rdumlichen
Kontext ein unmittelbarer Bezug zur Favoritin hergestellt war. Es fillt auf,

496D a5 personliche Sigel Katharinas bestand aus zwei geschwungenen ,,K“s, die am senkrech-
ten Steg des Buchstabens gespiegelt und insofern auch als zwei ,,C“s bzw. Mondsicheln
zu lesen waren. Karl IX. adaptierte des ,,CHC“-Sigel seines Vaters, indem er die Struk-
tur der beiden verschlungenen ,,C“s unter Wegfall des ,,H* beibehielt. Sein ,,CC“-Sigel
konnte dann auch als ein Hinweis auf den Konig und die Koniginmutter gelesen werden.

497y g]. Crépin-Leblond 2003, S. 79. Ein &hnliches Spiel mit den Buchstaben zur Formung
eines Sigels ist von Georges II d’Amboise, dem Bischof von Rouen und Nachfolger von
Georges ler d’Amboise, iiberliefert. Dessen Sigel ,,GD* verweist auf ,, Georges Deuxiéme“.
Vgl. Jouen 1932, S. 94. Zu Georges Ier und Georges II d’Amboise vgl. S. 321-322 (Kap.
I11.8.2.).

498Eine differenziertere Analyse der Sigel-Variationen (nicht nur) Heinrichs II. an ihren
jeweiligen Anbringungsorten steht noch aus.

499Der Neffe des venezianischen Botschafter Giovanni Capello berichtete in den frithen
1550er Jahren von einer Zusammenkunft im Louvre, zu der Heinrich II. in einem weiflen
Lederumhang mit aufgestickten emblematischen Zeichen erschien. Der Italiener deutete
die zu ,D“s geschlossenen Halbmonde und das ,, DHD“-Sigel als Hinweise auf die Initiale
Dianes de Poitiers und auf die Liebe zwischen ihr und dem Koénig. Vgl. Cloulas 1997, S.
209.
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dass von den vielen Sigeln Heinrichs II. ausgerechnet und vielleicht sogar aus-
schlieBlich das ,,DHD“-Sigel fiir den massiven Einsatz in Anet gewihlt wur-
de. Wenn der geh#ufte Einsatz dieses koniglichen Zeichens als ein Ausweis
der besonderen Huldigung und Ergebenheit seitens der Schlossherrin gedeu-
tet werden konnte und dadurch auch legitimiert war, so veranschaulichten die
ineinander verschlungenen Buchstaben, nun gelesen als die Initialen Heinrich
II. und Dianes de Poitiers, zugleich die enge Verbundenheit von Kénig und
Favoritin. Das konigliche ,,DHD“-Sigel &hnelte sehr dem aus zwei ,,D“s ge-
bildeten Monogramm Dianes (Abb. 19), nahm dieses regelrecht in sich auf.
Auch im Bereich der Sigel gab es also eine Doppelbesetzung der Zeichen, eine
ambivalente Referenz.

Die in Anet mogliche oder — vielmehr — nahe gelegte Lesart des ,,DHD*“-
Sigels als das Paar Diane de Poitiers und Heinrich II. meinend entsprach einer
Konvention des Mediums. In der Sigel-Kunst wurde die eheliche Verbindung
von Mann und Frau héufig {iber miteinander verschriankte Initialen visuali-
siert.?%? Das Motiv des Ineinanderverschlungenseins, weniger von Buchstaben
als von Spruchbéndern, Pflanzen, Arabesken und Korpern, ist charakteristisch
auch fiir spitmittelalterliche Minnedarstellungen.?®! Neben den Hinweis auf
die Ehe trat die Anspielung auf ein traditionelles Liebesideal.

Zwischenfazit

Die Zusammenschau der Emblematik Dianes de Poitiers und Heinrichs II.
zeigt erstens, dass hier, wie bei keinem anderen Giinstling dieses Monarchen,
in allen Zeichengruppen doppelwertige, also auf beide Protagonisten bezoge-
ne oder mittelbar zu beziehende Referenzen existierten. Sowohl bei Dianes
Herzoginwappen, als auch bei ihren Devisen, Motti und Sigeln gab es motivi-
sche und semantische Uberschneidungen mit der persénlichen Emblematik des
Konigs. Zum zweiten war iiber die Monogramme beziehungsweise Sigel, aber
auch iiber die von beiden zur Représentation beanspruchte Diana-Thematik
eine zweigeschlechtliche, latent als Liebe kodifizierte und dadurch idealisierte
Paarbeziehung angezeigt.?°2 Hiermit liegt ein geschlechtsspezifisches Merkmal
oder Privileg des weiblichen Giinstlings und seiner Re-Prisentationskultur
vor, das wiederum konstitutiv fiir das Rollenbild Dianes de Poitiers als Favo-
ritin war. Die ideale Liebe zwischen Mann und Frau, Monarch und Favoritin,
strebt nach Vereinigung, Gleichklang und Ununterscheidbarkeit — das zumin-

500ygl]. Salet 1990, S. 24-25. Francis Salet mahnt hier aber auch zur Vorsicht, denn das
Ineinanderschlingen von zwei Buchstaben ist hidufig rein gestalterisch bedingt und dient
dann lediglich dazu, das mehrbuchstabige Sigel zusammenzuhalten bzw. in eine Form zu
bringen.

501y/gl. Camille 2000.

502Djeses dezidiert heterosexuell gefasste Liebesmoment wird noch niher zu untersuchen
sein. Vgl. insb. Kap. I11.6.2.



II1.5 Emblematische Zeichen 259

dest veranschaulichten die emblematischen Zeichen Heinrichs II. und Dianes
de Poitiers.

Deren Einsatz am und im Schloss von Anet war, soweit rekonstruierbar,
keinesfalls beliebig. Thre weitreichende Konkordanz respektive Doppelwertig-
keit macht es allerdings schwierig — wenn nicht miilig — die Verteilung und
Platzierung der emblematischen Zeichen dort differenzierend zu beschreiben.
Einige Elemente waren vermutlich iiberall in Anet sowohl im Auflen- wie auch
im Innenbereich anzutreffen. Hierzu gehoren die Kombination von Schwarz
und Weif}, die Mondsichel, das ,,DHD“-Sigel und vielleicht auch der Pfeil. De
I’Orme erwahnt in seinem Architekturbuch, dass er an der Tiir der Orangerie
und auch an vielen anderen Stellen in Anet ,les devis des croissants“ habe
anbringen miissen. Auflerdem habe man ihm aufgetragen, den Fries mit ,arcs
Turquois® zu schmiicken, worauthin er auch das Giebelfeld mit einem Ko6cher,
Pfeilen und , croissants entrelassez® versehen habe.?3 Bei den Vertrigen mit
dem Kunstschreiner Scibec de Carpi heifit es im Auftrag vom Dezember 1547,
dass die Vertifelung aller Rd&ume mit dem Wappen des Konigs und seitlich da-
von mit seinen ,lettres de chiffres et devises“ geschmiickt, aulerdem schwarz
und weifl bemalt und stellenweise vergoldet und versilbert sein sollten.?%*
Bei einigen Réumen wurde hingegen ein explizit Diane de Poitiers meinender
emblematischer Dekor angefordert: ,[E]nrichie de taille avec les devises de
lad. Dame duchesse* sollte das Paneel der vielleicht als Bibliothek dienenden
,chambre en galtas® sein, und auch fiir die ,grant salle“ mit Anrichte wur-
de eine entsprechende Bemalung des Lambris angewiesen (,,faire de painture
blanc et noir les devises et chiffres de lad. Dame“).?5 Emblematische Zeichen
des Konigs wie auch seiner Favoritin (,devises du Roy et de lad. Dame*)
waren fiir die Vertéifelung der Galerie und der beiden Oratorien in der Ka-
pelle vorgesehen.?%® Das bekriiftigt die hier aufgestellte These, dass der von
Galerie und Schlosskapelle gebildete Raumkomplex im Ostfliigel von beiden
besetzt und genutzt wurde. Eine #hnliche Ubereinstimmung von emblemati-
schem Dekor und personeller Zuordnung von Rdumen konnte bereits fiir die
gepflanzten Wappen im Ziergarten und fiir die Sarkophage auf den Lukarnen
des Westfliigels aufgezeigt werden. Eher hierarchisch motiviert scheint das
Arrangement der Zeichen am triumphalen Torbau im Siiden. Dort finden sich
seitlich der emblematischen Verdichtung respektive Verschrénkung am Portal
selbst, das prima facie auf den Konig zu beziehen ist, die Sigel von Louis de
Brézé und Diane de Poitiers im Gelidnder der Terrassen (Abb. 18). Am drei-
geschossigen Portikus vor dem mittleren Fliigel wiederum flankierte oben das
,DHD“-Sigel Heinrichs II. das bekrénte Herzoginwappen Dianes de Poitiers.

503De ’Orme 1964, fol. 243 r°.

504Dokument vom 13.12.1547, in: Roy 1929, S. 310-311.

505D okumente vom 9.03.1549 und 19.03.1549, in: Roy 1929, S. 311-313.
506y g], die Dokumente vom 18.04.1551 und 22.10.1552, in: ebd., S. 314-317.
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Die Zeichen der Anderen

Die Emblematik stellte fiir Diane de Poitiers einen relativ flexibel einsetzba-
ren Modus der Représentation dar, mittels dessen sie — immer im Rahmen des
Dekorum — eine besonders enge Beziehung zum Koénig behaupten oder auch
nur andeuten konnte und der ihr zugleich einen gewissen Spielraum fiir andere
Akzentsetzungen beliel. Auch die ménnlichen Giinstlinge Heinrichs II. nutz-
ten die emblematischen Zeichen zur Veranschaulichung ihres Verhé&ltnisses
gegeniiber dem Monarchen, blieben dabei aber mehr auf Distinktion und
Eigensténdigkeit bedacht. Die Analyse des Fassadenschmucks im Hof des
Schlosses von Ecouen hat gezeigt, dass der Konnetabel Anne de Montmo-
rency auf der Ebene der Zeichen keine Anndherung oder gar Verschmelzung
seiner Person und der des Konigs anstrebte, sondern vielmehr die Differenz
und damit den Vergleich betonte. Dies geschah durch die verschiedene Ge-
stalt der verwandten Zeichen und deren separate Platzierung am Bau.??” In
Ecouen sind alle Lukarnen zum Hof mit der Emblematik des Hauses Montmo-
rency geschmiickt, die Reverenz gegeniiber dem Monarchen vollzieht sich also
innerhalb einer selbstbewussten Représentation des Hausherrn. Das situativ-
funktionale Pendant dazu in Anet ist das doppelwertige ,, DHD*-Sigel, das die
Hoflukarnen und die Riickfront des Torbaus schmiickte, mithin als Baudekor
und auch als Aussage den gesamten Ehrenhof dominierte.

Fiir die heute weitgehend zerstorten Residenzen von Charles de Guise und
Jacques d’Albon de Saint-André gibt es kaum Hinweise auf emblematischen
Dekor.?%® Die Graphiken Ducerceaus sind diesbeziiglich nur bedingt aussa-
gekriiftig. Doch fillt auf, dass seine Darstellungen der Schlosser von Chan-
tilly, Ecouen und Anet relativ viel emblematischen Bauschmuck wenn nicht
detailliert zeigen, so doch zumindest andeuten, wéihrend er die nahansich-
tig aufgenommenen Hoffassaden des Schlosses von Vallery ohne einschligigen
Dekor prisentiert. Die Uberreste der Residenz des maréchal de Saint-André
bestdtigen Ducerceaus Angaben. Geméf seiner Darstellung des Schlosses von
Dampierre, das seit 1552 Charles de Guise gehorte, war die Kuppel des wahr-
scheinlich neu errichteten oder zumindest modernisierten nordlichen Eck-
turms mit einem von einer Mondsichel bekrénten Obelisken geschmiickt.?%?
Hier gibt es also einen Hinweis auf emblematischen Dekor, der aussagekréftig
in seiner deutlichen Bezugnahme auf Heinrich II. war, das duflere Erschei-
nungsbild des Schlosses von Dampierre aber kaum so gepréigt haben diirfte,
wie es in Ecouen und Anet der Fall war. Vielleicht liisst sich daraus ableiten,
dass Diane de Poitiers und Anne de Montmorency das Medium der Emble-

507vgl. S. 207-215 (Kap. 111.4.4.)

508Fine vergleichende Analyse des emblematischen Bauschmucks im franzdsischen
Schlossbau der Renaissance fehlt. Fiir differenzierende Hinweise zu dem ganzen Kom-
plex Bauornament und Bauplastik s. Prinz/Kecks 1985, S. 297-330.

509Vgl. Ducerceau 1988, S. 286-287. Charles’ de Guise Schloss von Meudon hat Ducerceau
erstaunlicherweise nicht tiberliefert.
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matik besonders intensiv fiir repréisentative Zwecke nutzten und sich dabei
vielleicht auch aufeinander bezogen beziehungsweise voneinander abgrenzten.

Der von einer Mondsichel bekronte Obelisk, den Ducerceau fiir Dampierre
dokumentiert, bildete den Kern der Devise von Charles de Guise, wie Claude
Paradin sie 1551 beziehungsweise 1557 vorstellte. In seinem Kommentar be-
hauptet Paradin folgendes Bild am Eingang zur Abtei von Cluny gesehen zu
haben: ,sa Devise, qui est une Pyramide, avec le croissant au dessus: environ-
nee du bas jusques en haut, d’'un beau Lierre verdoyant.“ Es sei dort von einer
Inschrift begleitet gewesen, das die Beziehung zwischen dem Obelisken und
dem griinenden Efeu erldutert. Demnach steht jener fiir den Konig, der die
Mondsichel als ein Zeichen seines Sieges oder Ruhmes in den Himmel setzt.
Die beiden den Obelisken umrankenden Efeuzweige beziehen sich auf den Kar-
dinal von Lothringen. Sie werden durch den Obelisken beziehungsweise durch
den Konig gestiitzt und stiitzen ihrerseits dessen Ruhm.?'? Entsprechend lau-
tet das Motto: ,, Te stante virebo* (,Solange/ Wihrend du steht, werde ich
frisch/ kriftig*).5*! Diese Kombination von Devise und Motto findet sich auch
auf dem ledernen Prachteinband des um 1549 datierten Exemplars der Statu-
ten des Heiligen-Michael-Ordens, das demnach Charles de Guise gehorte.?!?
Wie im Fall Dianes de Poitiers nahm auch die Emblematik des Kardinals von
Lothringen Bezug auf den Konig, dessen markantestes Zeichen, die Mondsi-
chel, in die Devise integriert war. Auch hier ging es um Nédhe und gegenseitige
Verbundenheit, die das wie ein Gitternetz {iber den Obelisken geschlungene
Efeu visualisierte. Die fiir Diane de Poitiers und Heinrich II. diagnostizier-
te Doppelwertigkeit ihrer emblematischen Zeichen lag jedoch bei Charles de
Guise nicht vor.

Die Devisen und Motti, die Paradin fiir Anne de Montmorency und Jacques
d’Albon de Saint-André anfiihrt, betonen ihre militdrische Laufbahn. Das mit
dem griechischen Motto ,,APLANOS* (,,Ohne zu weichen®) iiberschriebene Zei-
chen des Konnetabels meint das Amt, nicht das Individuum. Die Devise zeigt
einen rechten Arm in metallener Riistung mit einem gezogenen Schwert in der
Hand. Darunter ist die mit der franzosischen Lilie geschmiickte Scheide mit ei-
nem wie ein Spruchband flatternden und ebenfalls liliengeschmiickten Giirtel
dargestellt.?!® Das ,espee militaire de France“, wie Paradin das Schwert

510paradin 1989, S. 72-73. Die letzte Strophe des dort wiedergegebenen Gedichts lautet:
»Soit notre Roy la grande Pyramide:/ Dont la hauteur en sa force solide/ Le terme
au ciel plante de sa victoire:/ Prince Prelat tu sois le saint Lierre,/ Qui sainctement
abandonnant la terre/ De ton soutien vas soutenant la gloire.“ S.a. Walbe 1974, S. 123-
124.

511Tch danke Ulrike Egelhaaf-Gaiser fiir Unterstiitzung bei der Ubersetzung. — In der
Paradin-Edition von 1620 ist das Motto ,, Toy debout, je raverdiray“ {ibersetzt.

512Qaint-Germain-en-Laye, Bibliothéque municipale; Inv.-Nr. MS 4; R 40 531. Vgl. Livres
d’heures royaux 1993, S. 26.

513ygl. Paradin 1989, S. 90. In der Paradin-Ausgabe von 1620 wird ,, APLANOS“ mit ,sans
fraude“ tibersetzt.
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nennt, verwies auf den obersten Heerfithrer Frankreichs, der Montmorency
viele Jahre war. Das Motto wiederum hatte er von seinem Vater Guillaume
iibernommen, und er bekriftigte damit sowohl die Machtposition als auch die
unverbriichliche Treue seines Hauses zur franzosischen Krone.?'* Insofern gab
es auch hier eine demonstrativ und mit Rekurs auf die Tradition behauptete
N#he zum Konig, dessen heraldische Zeichen auf der Schwertscheide den ho-
hen Rang und die besondere Bedeutung des Konnetabel-Amtes signalisierten.
Paradins Devise von Jacques d’Albon de Saint-André dhnelt der Annes
de Montmorency, kommt aber — und erstaunlicherweise — ohne Bezug zum
Monarchen aus: Auch hier fithrt eine rechte Hand ein Schwert, das nun aller-
dings ansetzt einen Knoten zu zerteilen. Die Darstellung ist eine Anspielung
auf Alexander den Groflen, und das Motto ,Nodos virtute resolvo® (,,Ich 16se
durch Tugend*) zelebriert die vermeintliche Tugendhaftigkeit des Marschalls
Saint-Andre, die es ihm nach Aussage Paradins ermoglichte ,& rendre [...]
faciles & aisees, les choses estimees de plusieurs dificiles & impoBibles.“?'®

Medaillen

In das weite Feld der Emblematik gehoren schliellich auch die Portratme-
daillen. Sie prisentieren auf der Vorderseite ein Portréit mit identifizierender,
also den Namen oder Titel der dargestellten Person nennender Umschrift
und auf der Riickseite einen kleinen Text, ein Motto und/oder ein Bild, das
mit dieser Person assoziiert wird beziehungsweise iiber die Zusammenfiithrung
im Medium der Medaille auf diese bezogen gelesen werden soll.>'6 Die Por-
tratmedaille greift somit die emblematische Struktur auf und bringt auf eine
Person ,gemiinzte’ Zeichen in Umlauf.

Von Diane de Poitiers sind mehrere relativ grofiformatige Medaillen aus
Bronze und Silber iiberliefert. Die Vorderseite ist immer gleich gestaltet: Um
ein Profilbildnis, das eine Frau mittleren Alters mit perlenbestickter Haube
und einer der hofischen Mode der franzosischen Renaissance entsprechenden
Korsage zeigt, sind die Worter ,,DIANA DUX VALENTINORUM CLARISSIMA®
und die Inschrift ,/A& 26“ angeordnet.’” Die Darstellung auf dem Revers
variiert. In den meisten Féllen wird die Gottin Diana mit gefiilltem Ko6cher
und Bogen gezeigt, wie sie ihren Fufl auf den Riicken des am Boden liegenden
Amor-Knaben stellt. Das Motto lautet ,, OMNIUM VICTOREM VICI* (,, Ich habe
den, der alles besiegt, {iberwunden®).518

514y/g]. Salet 1991, S. 7; ders. 1990, S. 22.

515paradin 1989, S. 214. In der Paradin-Ausgabe von 1620 wird das Motto mit ,,Je denoulle
par vertu“ iibersetzt.

516vgl. die Definition der Portratmedaille bei Scher 1994, S. 13.

517Mark Jones iibersetzt: ,, Diane, most celebrated duchesse de Valentinois®. (Jones 1992, S.
232)

518 Mark Jones iibersetzt: ,I have conquered the universal victor.“ (Jones 1992, S. 234)
Eine andere Variante zeigt Juno mit einem Pfau, die mit aus ihren Briisten flielender
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Die bislang wenig bearbeiteten Medaillen werden zumeist in das 16. Jahr-
hundert beziehungsweise in die Zeit Dianes de Poiters datiert — ungeachtet
einiger Ungereimtheiten. Wihrend die Umschrift auf dem Avers die Dar-
gestellte als Herzogin von Valentinois bezeichnet, also auf eine Entstehung
nach Verleihung des Titels 1548 verweist, bezieht sich das omindse ,, A 26
(,anno eetatis 26“) vermutlich auf ihr Alter, das hiefle Priigungsjahr 1525
oder 1526.519 Mit Blick auf die Entwicklung der Medaillenkunst in Frank-
reich, auch in technischer Hinsicht, ist eine deutlich spédtere Datierung al-
lerdings sehr wahrscheinlich. Denn erst unter Heinrich II. und im Zuge sei-
ner ordnenden Finanzpolitik kam es zu einem systematischen Ausbau des
Miinzwesens in Frankreich. Schon im Jahr seines Amtsantritt 1547 fiihrte er
den Posten des tailleur géneral ein und besetzte ihn mit Marc Bechot. Im
Friihjahr 1552 veranlasste Heinrich II. den Import von mit Wasserkraft be-
triebenen Prigemaschinen aus Augsburg, die er in der maison des E/’tuves7
spater monnaie du Moulin, in Paris installieren lieff. Damit wurde es erst
moglich, Miinzen und dann auch Portrdtmedaillen mechanisch zu pragen.
Die meisten vor 1552 entstandenen Miinzen waren im Gussverfahren herge-
stellt worden. 1572 wurde der Hofkiinstler Germain Pilon zum contrélleur
général der Miinze ernannt. Ab dem Zeitpunkt wurden Medaillen mit einiger
Regelméfigkeit geprigt, und mit der Tétigkeit Jacopo Primaveras in Frank-
reich in den spéten 1570er und 1580er Jahren erlangten Portrdtmedaillen
von Privatpersonen eine grofie Popularitét. Sie hatten zunéchst keine Revers-
Darstellungen. Beidseitig gepriagte Portriatmedaillen kamen in groferer An-
zahl erst in den 1590er Jahren auf. Erst dann wurde es moglich, sehr grofie
Stiicke mit einem Durchmesser von iiber fiinfzig Millimeter und einem zwei
Millimeter hohen Relief zu prigen.®?° Die Medaillen Dianes de Poitiers messen

Milch die zwischen den Beinen einer liegenden Frauenfigur wachsende (franzosische) Lilie
wissert, darum das Motto ,ORITUR ET LACTE VIRESCIT® (,Er ist geboren und Milch
macht ihn stark®). Dieses Revers findet sich auch bei einer auf der Vorderseite Heinrich
IV. zeigenden Portratmedaille. Vgl. Jones 1982, S. 196-198 u. 235. Exemplare dieser
Silbermiinze verwahrt das British Museum in London (Inv.-Nr. M0665) und die BnF in
Paris (Inv.-Nr. 2040). Auf einer weiteren Revers-Variante sind eine gebrochene Lanze und
das Motto ,LACRIMAE HINC HINC — DOLOR® (,, Trénen von diesem, diesem Schmerz“) zu
sehen. Dieselbe Darstellung findet sich auch auf der Riickseite einer Katharina von Medici
zeigenden Medaille. Vgl. Jones 1982, S. 220-221 u. 236. Ein Exemplar dieser Silbermiinze
verwahrt das British Museum in London (Inv.-Nr. M0664).

519Fine Datierung in die Regierungszeit Heinrichs II. z. B. in: L‘Ecole de Fontainebleau
1972-73, S. 434; Zerner 2002, S. 342. Fernand Mazerolle (1902, III, S. 89-90) datierte die
Diane-Medaillen in die 2. H. des 16. Jh.

520Zur Entwicklung des Miinzwesens in Frankreich vgl. Jones 1982, S. 8-12 u. 217; Scher
1994, S. 24-27; Mazerolle 1902, I, xxiv-xxvi. Erst in der Endphase der Regentschaft
Heinrichs IV. wird es moglich von einer genuin franzosischen Geschichte der Medaille
zu sprechen, sowohl hinsichtlich der Verschiedenheit gegeniiber der Produktion in ande-
ren Lindern als auch mit Blick auf eine Differenzierung gegeniiber der Skulptur, dem
Miinzwesen und der Goldschmiedekunst. — Mit dem Aufschwung des Miinzwesens in
Frankreich in der zweiten Hélfte des 16. Jh. ging ein ebenfalls unter Heinrich II. einset-
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zwischen 52 und 55 Millimeter. Aus stilistischen Griinden datiert Mark Jones
sie und einige andere, Personlichkeiten des frithen 16. Jahrhunderts, darunter
auch Anne de Montmorency, darstellende Portriatmedaillen auf den Zeitraum
um 1600 bis um 1635. Seiner Ansicht nach wurden sie in der monnaie du
Moulin unter der Leitung von Alexandre Olivier und/oder Pierre Regnier
geprigt.®2! Diese Schlussfolgerung iiberzeugt und kann untermauert werden
durch die Tatsache, dass die Portratmedaille Dianes de Poitiers erstmals 1608
im Tagebuch von Pierre de I’Estoile erwidhnt wird. Dort heifit es im Eintrag
vom 29. Mérz:

Ce jour, M. Peiresc m’envoya d’aix en Provence la médaille en
cuivre de madame la duchesse de Valentinois, laquelle des long-
temps ne se recouvre plus; d’un coté est la figure de ladite dame,
avec cette inscription: Diana dux Valentinorum clarissima, & de
l'autre avec un beau revers escrit: Omnium victorem vici.>*?

Estoile erkannte in der Medaille ein authentisches Portréat der Diane de Poi-
tiers, wie es im fortgeschrittenen 19. Jahrhundert auch Anatole de Montaiglon
tat: ,De toutes facons la médaille est, comme renseignement iconographique,
le meilleur et le plus vrai portrait de Diane [de Poitiers].“??3 Der mehrfach an-
gestellte Vergleich des Profilbildnisses auf der Medaille mit den iiberlieferten
Portréits Dianes de Poitiers geschah zumeist in der Absicht, die Authenti-
zitdt der Medaille, also ihre Entstehung in der Mitte des 16. Jahrhunderts
zu belegen.??* Mit Blick auf die schliissig begriindete spitere Datierung ist
allerdings eher nach dem Vorbild fiir das zu Anfang des 17. Jahrhunderts,
also postum gepriigte Bildnis der Herzogin von Valentinois zu fragen. Der
von Georges Guiffrey, wenngleich in anderer Absicht, angefiihrte Vergleich
mit dem vermutlich in den 1570er Jahren entstandenen Grabmal Dianes de
Poitiers in Anet (Abb. 23) iiberzeugt.??®> Dann wire zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts fiir den Entwurf eines Bildnisses von Diane de Poitiers nicht auf die
Fantasie, sondern auf ein aus der Zeit iiberliefertes Kunstwerk zuriickgegriffen
worden, wobei man offenbar die Statue auf dem Grabmal als ein besonders
authentisches Abbild erachtete.526

zendes intensiviertes Interesse an Numismatik, bezogen auf antike Miinzen, einher. Vgl.
Karagiannis 2002.

521vgl. Jones 1982, S. 217-218.

522Pjerre de I’Estoile, Mémoires pour servir a I’Histoire de France, Kéln 1719, 2 Bde., 11,
S. 249, a. 1608, zit. nach: Guiffrey 1970, S. 251.

523Montaiglon 1878, S. 302. Der Autor hatte die heute in der BnF verwahrte Silbermedaille
(Inv.-Nr. 2038 A) vor Augen.

524Vgl. z.B. Cloulas 1997, S. 332; Guiffrey 1970, S. 251; Montaiglon 1878, S. 301.

525Vgl. Guiffrey 1970, S. 251. Zum Grabmal Dianes de Poitiers vgl. S. 345-350 (Kap. IT1.9.).

526Das auf dem Avers dieser historisierenden Medaillen prisentierte Portrit der Herzogin
von Valentinois diente wiederum als ,authentische‘ Vorlage fiir ein gemaltes Bildnis der
Diane de Poitiers, das in mindestens drei Ausfithrungen aus dem 17. Jh. iiberliefert ist.
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Die in der Regentschaft Heinrichs IV. entstandenen postumen Por-
tratmedaillen Dianes de Poitiers, Annes de Montmorency und anderer
Personlichkeiten der Renaissancezeit in Frankreich dokumentieren ein aku-
tes historiographisches Interesse an der unmittelbaren Vergangenheit. Dessen
Beweg- oder Hintergriinde wéren eine eigene Untersuchung wert. Neben der
Bedeutung, die die Grabmalstatue in Anet vermutlich fiir die spitere Herstel-
lung von Bildnissen Dianes de Poitiers besaf}, fallt bei ihrer Portriatmedaille
der Rekurs auf die antike Diana als passend empfundene Devise auf. Die in
Anet und andernorts inszenierte und durch die emblematischen Zeichen un-
terstiitzte Image-Bildung, durch die Darstellungen der Jagd- und Mondgéttin
als Anspielungen auf die Favoritin lesbar wurden, war demnach nachhaltig
erfolgreich und dominierte zumindest auf Ebene der Rezeption die in der
Emblematik und auch in anderer Zusammenhéngen viel klarer angelegte Ver-
bindung der antiken Diana mit Heinrich II.

So zeigt eine Portréitmedaille Heinrichs II. auf dem Revers die Gottin Diana,
die aufrecht in einer Landschaft steht und mit Kocher, Pfeil und Bogen be-
waffnet ist.>?” Das Motto lautet , NOMEN AD ASTRA® (,Ihr Name ist in den
Sternen®). Thm ist die Jahreszahl 1552 hinzugefiigt. Der Entwurf der Vor-
derseite mit dem lorbeerbekrianzten Profilbildnis des Koénigs all’antica wird
Guillaume Martin zugeschrieben und kann aufgrund einer einschlégigen Auf-
tragslage 1558 datiert werden.’?® Die Portratmedaille entstand demnach in

Die Fassung in Versailles trigt die erlduternde Aufschrift ,DIANE, DE POITIERS, MA-
RIEE, AU SENECHAL, DE NORMANDIE. PUIS DEVIENT, MAITRESSE DE HENRY, SECOND QUI
LA FIT, DUCHESSE DE VALANTINOIS. Das Bild wurde 1834 beim Verkauf des Schlosses
von Mesniéres-en-Bray fiir das Museum in Versailles erworben. Die beiden anderen be-
kannten Ausfithrungen, die erste ohne, die zweite mit der inhaltlich gleichen Inschrift,
befinden sich heute im Schloss von Bussy-Rabutin und im Musée de Tessé in Le Mans.
Alle drei Ausfithrungen gehérten wohl zu ,,Métressen-Zyklen“, also Favoritinnen dar-
stellenden Portrétserien, die ein typisches Phidnomen des 17. und 18. Jh. sind und die
Miétressen-Historiographie mafigeblich priagten. Zu den von Roger de Rabutin in den
1660er zusammengetragenen Bildnis-Galerien, zu denen auch mindestens eine Serie von
Métressen gehorte, vgl. Planta 1993. Die Fassung in Le Mans stammt aus der 1798 ver-
kauften Sammlung des Schlosses von Vernie. Dort gab es neben einer Portritserie der
franzosischen Konige, ihrer Frauen und Favoritinnen, zu denen wohl das Bildnis Dianes
de Poitiers gehorte (vgl. die Abb. in: Cordonnier 1962, S. 173), auch einen im frithen
18. Jh. entstandenen 27-teiligen Zyklus der franzosischen , maitresses de rois“ zu Pferd.
Die Gemilde messen im Durchschnitt 59 x 47 cm. Die Darstellung Dianes de Poitiers
zeigt sie als Diana mit einer Mondsichel als Kopfschmuck und mit der Inschrift ,,Diane
de Poitiers, maitresse de Henri II en 1550“ (Inv.-Nr. 1166). Vgl. Foucart-Walter 1982, S.
120-126; Cordonnier 1962. — Zur ,,Mitressen-Historiographie“ vgl. S. 8-13 (Kap. 1.2.1.).

527 Geprigte Bronze, 37,5 mm Durchmesser (London, The British Museum, Inv.-Nr. 1883-5-
15-16; Abb. und Kommentar in: Jones 1982, S. 97-99). S.a. Karagiannis 2002, S. 237-238.

52830llte der Prigestempel fiir die Revers-Darstellung tatséchlich von 1552 stammen, so
wurde er entweder, und das ist wahrscheinlich, sechs Jahre spéter erneut benutzt, oder
aber Martin griff bei der Medaille auf eine bereits existierende Avers-Darstellung zurtick.
Sollte die Diana-Darstellung eine spétere Erfindung sein, so bleibt unklar, warum das
Jahr 1552 gewdhlt wurde. Vgl. Jones 1982, S. 97-98.
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der Regierungszeit des Dargestellten. Der Wahlspruch, ,,Thr Name ist in den
Sternen“, mutet wie ein Echo der 1541 bei dem Turnier in Chatellerault am
»Schloss* des dauphin Heinrich angebrachten und ebenfalls Diana meinenden
Verse Clément Marots an: ,,Une dame excellente, / Dont le nom gracieux /
N’est ja besoin d’écrire: / Il est écrit aux cieux / Et de nuit se peut lire.“>29

Die in der emblematischen Struktur griindende Identifikation des Thronfol-
gers und spéateren Konigs mit der Gottin Diana tauchte auch im performativen
Rollenspiel auf. So berichtete Carlo Sacrati, der Botschafter des Herzogs von
Ferrara, von einem Maskenspiel, das die ménnliche Hofgesellschaft anlésslich
des Karnevalsfestes im Februar 1541 veranstaltete. Dabei trat der dauphin
»als Diana“ auf:

La sera dopo la cena si fece maschera, Sua Maesta con Cardinale
die Lorena verstit di tocca d’oro di color simigliante a scorza di
albero [= Baumrinde], con la testa acconcia di ellera e le mani pa-
rimente, in modo che similiava un tronco [= Stamm]| gitasse fuora.
E questo e sta’ interpretato essere impresa conforme al motto che
era scritto nella sopraveste [Qualis Roma fuit, ipsa ruina docet].

Monsignor Dolfino mo era vestito in guisa di Diana, con
quattro, vestiti da nimfe, li quali menavano cani e spedi
da caccio portavano, et altri armi atte alla caccia.?30

Diese Art der Travestie, dieses Hineinschliipfen in den imaginéren Korper
der Gottheit, erinnert an das um 1545 datierbare Kompositbildnis Franz’
I. ,en allégorie divine”. Eine solche Zusammenfiithrung der Identitdten ei-
nes Herrschers in einem Korper geschah bei der spiter entstandenen Por-
tratmedaille Heinrichs II. in einer anderen, dem Medium entsprechender
Form: Der lorbeerbekranzte Konig und die Goéttin Diana sind, im Wortsinne,
die beiden Seiten der Medaille, zu der sie verschmelzen.>3!

529Clément Marot, ,,Pour le Perron de Monseigneur le Dauphin, au tourney des Chevaliers
errans, pres Chatelerault. En an 1541%, in: Marot 1990-93, II, S. 302.

530Brief von Carlo Sacrati an den Herzog von Ferrara, 6.02.1541, Melun (Modena, Archivio
di Stato; zit. nach: Occhipinti 2001, S. 57; meine Hervorhebung). Auch beim Karnevalsfest
1542 tibernahm der Thronfolger die Rolle der Diana: ,,Sopragiunse poi monsignor Delfino
con sei compagni in abbiti de Diana [...].“ Brief des Botschafters Lodovico da Thiene
an den Herzog von Ferrara, 25.02.1542, Paris (Modena, Archivio di Stato; zit. nach:
Occhipinti 2001, S. 73).

531Mit dieser Portritmedaille Heinrichs II. war eine dem Medium entsprechende Losung
zur Veranschaulichung der doppelten Herrscheridentitéit gefunden, hinter die man wohl
kaum noch zuriickgehen konnte. Die gemeinhin Marc Bechot zugeschriebene Medaille,
die auf der Vorderseite Heinrich II. dhnlich wie Franz I. im Kompositbildnis darstellt,
wére somit in die spdten 1540er oder frithen 1550er Jahre zu datieren — wenn sie nicht,
wie Marc Jones (1982, S. 80-82) mit guten Argumenten vorschligt, aus dem frithen 17.
Jh. stammt. Zu den Kompositbildnissen Franz’ I. und Heinrichs II. s.a. S. 53-55 (Kap.
I1.1.).
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IT1.6 Diane / Diana

Die urspriinglich auf Heinrich II. bezogene und ihn auch immer mitmeinende
Diana-Thematik war von entscheidender Bedeutung fiir die Re-Présentation
Dianes de Poitiers. Zwei im Schloss von Anet installierte Kunstwerke sind
diesbeziiglich markante Exempel und Agenten. IThre Analyse macht deutlich,
welche individuellen, vielleicht sogar rollenspezifischen Merkmale das Bild der
Favoritin durch die Aneignung der antiken Mond- und Jagdgottin erlangte.
Bei den beiden medial verschiedenen Kunstwerken handelt es sich um Aus-
stattungsmittel von hohem repriisentativen Anspruch: Die so genannte Diane
d’Anet, ein marmorner Diana-Brunnen, stand ehemals im westlichen Neben-
hof von Anet. Die Tapisserie-Folge mit Darstellungen mythologischer Diana-
Episoden war hinsichtlich ihrer Platzierung flexibel. Fiir sie scheint sich aber
ein konkreter Hingungszusammenhang im Schloss von Anet anzubieten.

I11.6.1 Die Diane d’Anet

Von dem Diana-Brunnen im linken Seitenhof des Schlosses sind nur noch der
als Teil des Brunnenstocks und Sockel zugleich dienende Prunksarkophag und
die darauf arrangierte Skulpturengruppe mit Diana, Hirsch und Hunden er-
halten. Das mittlerweile Diane d’Anet genannte Ensemble befindet sich heute,
auf ein neues Piedestal montiert, in der Sammlung franzosischer Skulptur des
Louvre (Abb. 50).%32

Von der urspriinglichen Gestalt der Brunnenanlage zeugen einige Zeichnun-
gen, zumeist von Jacques Androuet Ducerceau, und darauf basierende Stiche
in den Plus Excellents Bastiments de France (1579), auerdem eine Zeichnung
von Jacques Gentilhatre (1578-16237) aus dem frithen 17. Jahrhundert (Abb.
47-49). Demnach umgaben zwei ineinander gestellte, rechteckige Bassins einen
architektonischen Sockel mit kreisrundem oder ellipsenférmigem Grundriss,
der durch Arkaden nach allen Seiten offen war und iiber die Briistungen der
beiden Wasserbecken hinausragte. Auf diesem grazilen Unterbau stand ein re-
lativ kleines, konkav eingeschwungenes Piedestal. Es fungierte als Bindeglied
zu dem die bekronende Skulpturengruppe tragenden Sarkophag. Zwei voll-
plastische Delphine schmiegten sich in die Hohlkehle, deren schmalste Stelle
ein Schaftring betonte. Geméfl der anonymen Zeichnung im Louvre zierte ein
Medusen- oder Naiadenkopf die Léngsseiten des Piedestals. Die Darstellun-
gen von Ducerceau und Gentilhétre zeigen an der Stelle eine grofie Krabbe
mit nach unten gerichteten Scheren. An den Schmalseiten des Piedestals be-

532Das Piedestal datiert von 1933. — Spitere Nachbildungen der Diane d’Anet befinden
sich in Anet im ehemaligen 6stlichen Seitenhof vor dem Chor der Kapelle, im Park von
Rambouillet und im Garten des Musée de la Venerie in Senlis.
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fanden sich vollplastisch gearbeitete Jagdhunde in sitzender Haltung, die ihre
Vorderpfoten auf Schildkréten stiitzten und Wasser spien.?33

Die Forschung hat sich der Diane d’Anet bislang nur oberflichlich ange-
nommen. Fragen der Zuschreibung und Datierung dominieren bis heute das
Interesse an dem ehemaligen Brunnen, ohne je befriedigend beantwortet wer-
den zu kénnen. Der in der Regel pauschal geduflerten These, die Diane d’Anet
sei eine Anspielung oder gar ein Portréit der Diane de Poitiers ging einzig Hen-

533 Auf Ducerceaus Graphiken reckt ein Hofmann ein bauchiges Gefi zu den Méulern der
Hunde, wie in der Absicht es zu fiillen. Wahrend die beiden Bassins in Darstellungen
des 18. und frithen 19. Jh. nicht mehr auftauchen, blieben der offene Unterbau und das
Piedestal der Diane d’Anet linger erhalten. Bei der Uberfiihrung der Skulpturengruppe
in den Louvre 1819 waren aber auch sie nicht mehr dabei und sind heute mit grofler
Wabhrscheinlichkeit verloren. — Die Brunnenanlage wurde erstmals im ausgehenden 17.
Jh. versetzt, als der damalige Besitzer von Anet grofiere bauliche Verdnderungen am
Schloss vornahm. Er lief} den westlichen Nebenhof in eine grofle, nach Westen und Nor-
den offene Terrasse erweitern. Dabei wurde die Diane d’Anet mit ihrem runden Unterbau
in ein relativ grofles, aber flaches Wasserbecken am Siidrand der Terrasse gestellt. Eine
halbkreisférmige Mauer, eingespannt zwischen zwei neu errichteten Pavillons, umfing den
nun zum Garten gerichteten Brunnen, dessen Figuren zu dem Zeitpunkt wahrscheinlich
schon kein Wasser mehr spien. Entsprechende Vorrichtungen bzw. Vertiefungen an der
heutigen Skulptur weisen darauf hin, dass der zur Riickseite gewandte Scho3hund Wasser
spie und Fontédnen aus der Mitte des Geweihs sowie zwischen dem rechten Bein der Diane
und dem Jagdhund entsprangen. — Im Zuge der Beschlagnahmung des Schlosses im Jahr
1793 wurde die Diane d’Anet demontiert, in ihre Einzelteile zerlegt und unter der grofien
Treppe im Vestibiil verstaut. Dort iiberstand sie den Verkauf des Mobiliars von Schloss
Anet im darauffolgenden Jahr. Es gelang Alexandre Lenoir die Brunnenskulptur fiir sein
Musée des monuments frangais in Paris zu gewinnen, wohin sie im Juli 1798 transportiert
wurde. Nach einer griindlichen Restaurierung durch Pierre-Nicolas Beauvallet 1799/1800
lieB Lenoir die Diane d’Anet auf ihrem runden Sockelgeschof8 in dem an das Museum
angrenzenden Garten aufstellen. Bei der Restaurierung wurden u.a. die Marmorhun-
de seitlich des Sockels durch Bleifassungen ersetzt. Neben kleineren Reparaturen und
Ergénzungen liefl Beauvallet einen neuen Bogen aus Blei gieflen. Im Vorfeld hatte Lucien
Bonaparte Alexandre Lenoir ein Geweih zur Verfiigung gestellt, nach dessen Vorbild ein
aus Holz geschnitztes und dann vergoldetes Exemplar angefertigt wurde, welches das
urspriingliche, inzwischen gebrochene Geweih des Hirsches ersetzte. Vgl. Beaulieu 1978,
I, S. 96-97. Im Zuge der Restaurierung entstand vermutlich, als ein Art Studien- und
Vergleichsmodell, der heute im Musée des Ursulines in Magon verwahrte Diana-Kopf aus
Keramik (27 x 18 x 17cm, Inv.-Nr. L. 21280). — Ein 1802 datiertes Gemaélde von Hu-
bert Robert gibt einen Eindruck von der Brunnenskulptur aus Anet, wie sie im Jardin
d’Elysée in Paris aufgestellt worden war (O1/Lw., 37 x 48 cm, Paris, Hotel Carnavalet).
Eine Variante des Gemiildes befindet sich in der Kunsthalle Bremen (um 1802, O1/Lw.,
63,5 x 80,5cm, Inv.-Nr. 769-1958/18). S.a. ein Aquarell von Jean Lubin Vauzelle aus dem
Jahr 1815 (Paris, BnF; Abb. in: Roy 1921, S. 123), ein Aquarell von Alexandre Lenoir
(Paris, Musée du Louvre; Abb. in: Roy 1921, S. 123), und eine Lithographie aus dem
Jahr 1812, die die Diane d’Anet im Jardin d’Elysée von hinten zeigt (Paris, Musée du
Louvre; Abb. in: Roy 1921, S. 125). Vom Jardin des Elysées gelangten Sarkophag und
Skulpturengruppe 1819 bzw., nach erfolgreichen Verhandlungen mit den Erben von Anet,
1823 in die Sammlungen des Louvre. — Zur Provenienz der Diane d’Anet vgl. Beaulieu
1978, 11, S. 97-98. S.a. Gaborit 1998, 11, S. 685; Roy 1921.
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ri Zerner etwas differenzierter nach, indem er den Kontext der Aufstellung,
nicht aber das Kunstwerk eingehender betrachtete.?3

Beschreibung und Kompositionsmerkmale

Die Diane d’Anet besteht heute aus einem bauchigen Prunksarkophag mit
Voluten an den Schmalseiten und einem im flachen Relief gearbeiteten Dekor
von emblematischen Zeichen, Rollwerk, Wassertieren, Muscheln und Blatt-
werk auf den Léngsseiten. Den im Viertelrund gearbeiteten Rand der Deck-
platte schmiickt eine regelméfliige Abfolge von Blattzungen, einem ionischen
Kyma dhnlich, an den Ecken legt sich ein einzelnes gefiedertes Blatt iiber die
abstrakte Grundform. Durch sein ausgreifendes Volumen und die anspruchs-
volle Gestaltung scheint der Sarkophag-formige Untersatz der bekrénenden
Skulpturengruppe kiinstlerisch und auch semantisch gleichwertig.

Diese setzt sich zusammen aus zwei zentralen Figuren, Diana und Hirsch,
die leicht erhoht auf einem unregelmifig behauenen, Naturgrund suggerie-
renden Marmorblock lagern, und zwei eher peripheren Figuren, den beiden
Hunden, die das Paar rahmen, aber vor allem die riickwéartige Schauseite be-
leben. Die Gottin ist in halb-sitzender, halb-liegender Position dargestellt.
Sie scheint in einer noch nicht abgeschlossenen Bewegung erfasst, Oberkorper
und Beinpartie sind gegeneinander gedreht und in ein schwebendes, labiles
Gleichgewicht gebracht, als wiirde Diana sich just dem neben ihr liegen-
den Hirsch zuwenden. Dieser wiederum strahlt groe Ruhe aus. Sein Korper
bremst die heftige Bewegung Dianas und dient ihr auch als eine Art Lehne.
Das Tier hat den linken Vorderhuf energisch aufgestellt, und seinen erhobe-
nen Kopf ziert ein michtiges vergoldetes Geweih. Diana legt ihren rechten
Arm um den langen Hals des Hirsches. Ihr linker ist seitlich ausgestreckt und
hélt einen tiirkischen Bogen, der, ebenfalls vergoldet, ein farbliches Pendant
zum Geweih des Tieres bildet. Verschriankung und Parallelitéit beziechungswei-
se Spiegelbildlichkeit sind die wesentlichen, wenngleich sich eigentlich wider-
sprechenden Kompositionsmerkmale der Skulpturengruppe: Die aufgerichte-
ten Oberkorper respektive Hals- und Kopfpartien von Diana und Hirsch sind
parallel gefiihrt, und der Bogen erscheint wie ein Echo dieser Formation und
vor allem des Geweihs. Das ausgestreckte rechte Bein der Gottin ist eine spie-
gelbildliche Entsprechung zum aufgestellten Huf des Tieres. Die Hinterteile
der beiden Hunde schliellich akzentuieren in der Hauptansicht den Beinbe-
reich der linken und der rechten Hilfte der Skulpturengruppe. Die im Marmor
dargestellten Oberflichen, Epidermis und Fell, unterstiitzen die Kompositi-
onsprinzipien und deren Aussagekraft. Das glatte Fell des Jagdhundes be-
gleitet und beriihrt die nackte Haut Dianas, der zottelige Pudel wiederum
unterstreicht das animalische Moment des Hirsches, dessen Fell fein relieffiert

534Vgl. Zerner 1996, S. 361-363. S.a. Bardon 1963, S. 61-63.
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gearbeitet ist. Mit Blick auf die Oberflichengestaltung &hnelt das gelockte
Fell des Pudels aber auch dem aufgesteckten Haar der Gottin. Der Assoziati-
on eines SchoBhundes entspricht der hofisch anmutende Schmuck Dianas. Ein
kontextueller Bezug verbindet auch den Jagdhund und den Hirsch, das in der
Zeit vornehmste Jagdobjekt. Diesen chiastischen Bedeutungsverkniipfungen
korrespondiert die Verschrankung der Korper: der um den Hals des Tieres
gelegte Arm der Gottin, der ihren Rumpf hinterfangende Leib des Hirsches
und der zwischen den Beinen Dianas liegende Jagdhund.

Beim Vergleich der Diane d’Anet mit ihren graphischen Darstellungen
aus dem 16. und 17. Jahrhundert fallen mehrere Abweichungen ins Auge.
Das annédhernd ebenbiirtige Nebeneinander von Gottin und Hirsch findet
sich nur in der Zeichnung Gentilhatres wieder.?3° Die iiberlieferten Brunnen-
Darstellungen aus dem 16. Jahrhundert hingegen gestehen der Diana-Figur
wesentlich mehr Raum im Kontext des Ensembles zu — vielleicht ein Hinweis
auf eine zeittypische Lesart, die der Gottin mehr Dominanz zusprach. Alle
Graphiken zeigen Diana mit einer Mondsichel bekrént. Auf dem anonymen
Blatt im Louvre und bei den Darstellungen Ducerceaus sind die Gottin und
der Hirsch auBerdem wie zum ,Zwiegesprich‘ einander zugewandt.?® Solche
Details und genrehafte Momente mogen der Fantasie der Zeichner entsprun-
gen sein. Zusammen mit den Ergebnissen der letzten Restaurierung von 1992
gemahnen sie aber vor allem zur Vorsicht bei der Betrachtung der oberen
Partien der beiden groflen Marmorfiguren. Die Restaurierung ergab, dass der
Hals und der Kopf des Hirsches wie auch der rechte Arm der Diana Rekon-
struktionen sind. Zudem ist unsicher, ob bei der Figur der Géttin die Montage
von Rumpf und Biiste original ist, wenngleich der Marmor der gleiche zu sein
scheint. Die Briiste zeigen Spuren einer spiteren Bearbeitung.®3” Vermutlich
sind alle diese Erneuerungen oder Verdnderungen am Original auf die Restau-
rierung Beauvallets 1799/1800 zuriickzufiihren.53® Zumindest fillt auf, dass
die Diane d’Anet auf den im frithen 19. Jahrhundert, also wihrend ihrer Auf-
stellung im Jardin d’ElySée entstandenen Darstellungen keine Mondsichel auf
dem Kopf triagt, und der Hirsch sich der Gottin auch nicht zuwendet, sondern
nach links, aus dem Ensemble heraus schaut.?3?

Ungeachtet etwaiger Einschrinkungen infolge der Restaurierung 1799/1800
wirkt die Skulpturengruppe auf formaler Ebene sehr geschlossen und kom-
pakt. Sie bildet eine anndhernd pyramidale Silhouette und bleibt somit in der

535 Allerdings scheint Diana dort auf dem Riicken des Tieres regelrecht zu sitzen, wie Europa
auf dem Stier.

5368 a. die Graphik von Jacques Rigaud in: Maisons royales de France, um 1730-40 (Paris,
Musée du Louvre; Abb. in: Pérouse de Montclos 2000, S. 261).

537Vgl. den Bericht des Restaurators Michel Bourbon vom 25.06.1992, Objektakte, Musée
du Louvre, Dépt. des Sculptures.

5385 a. Zerner 1996, S. 361.

539Dies ist allerdings auch schon bei der Zeichnung von Gentilhatre aus dem frithen 17. Jh.
gegeben. Zur Glaubwiirdigkeit dieser Zeichnung s.a. Blunt 1958, S. 38/ FN 1.
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Wahrnehmung eng mit dem prunkvollen Sarkophag-Sockel verbunden. Dessen
bauchige, korbartige Form triagt zur Geschlossenheit des Ensembles wesent-
lich bei. Die Blattzungen der die beiden Teile separierenden Deckplatte leiten
iiber zu den horizontal ausgerichteten Dekorbdndern an den Léngsseiten des
Sarkophags. Die unterste Zone zieren alternierend Krebse und lanzettférmige
Blétter. Deren Ausbreitung akzentuiert den Volumenzuwachs des Sarkophags
an dieser Stelle. Von der Standfliche auf dem Piedestal aus bildet er zwei
schmale und zwei breitere sich vorwolbende Kreuzarme, gelangt also von ei-
nem rechteckigen zu einem deutlich grofieren kreuzférmigen Grundriss, dessen
Fléche durch die Deckplatte noch einmal vergrofert wird. Das auf die unters-
te Zone folgende, relativ schmale Ornamentband besteht aus einer Rollwerk-
kette. Dartiber sind Krabben mit nach unten gerichteten Scheren und das
mehrdeutige ,,DHD“-Sigel Heinrichs II. zu sehen. Dieses Dekorband ist, an-
ders als die beiden unteren, auf die breiten Kreuzarme, also auf die mittlere
Zone der Hauptansicht, beschrinkt. Auf den Seitenflichen der schmaleren
Kreuzarme finden sich Seetiere mit stilisiert eingerollten Schwénzen, die eine
formale Entsprechung zu den vollplastischen Voluten bilden. In dem obersten
Dekorband, das ebenfalls auf die Vorderseiten beziehungsweise die Abldufe der
breiten Kreuzarme beschrankt ist, sind abwechselnd Muscheln und Delphine
dargestellt. Ein rautenformiges Wappenfeld, gerahmt von zwei sich kreuzen-
den Olzweigen, legt sich auf der Mittelsenkrechten iiber die unteren drei De-
korbénder und durchbricht an der Stelle ihren Verlauf. Das Wappen selbst ist
heute verschwunden, wie auch die auf den Zeichnungen erkennbare Herzogs-
krone dariiber. Diese war demnach zwischen den koniglichen Siegeln bezie-
hungsweise an der Stelle einer Krabbe platziert. Wenngleich die Graphiken
keine Auskunft {iber die Gestalt des Blasons geben, so ist die Krone doch
Hinweis genug auf das Wappen von Diane de Poitiers, Herzogin von Valen-
tinois (Abb. 58).540 Die Gestaltung der Sarkophag-Schmalseiten ist betont
schlicht und ohne figiirlichen Schmuck. Auch hieran wird deutlich, dass die
Diane d’Anet im Wesentlichen fiir eine Hauptansicht konzipiert wurde.

Die Kompositionsmerkmale der Skulpturengruppe — Verschriankung und
Parallelitdt — gelten auch fiir die dekorative Gestaltung des Sarkophags: Das
Wappen iiberschneidet die in der Horizontalen verlaufenden Dekorbénder.
Das Geiist und die Blitter der rahmenden Olzweige mildern den Bruch, weil
sie sich mit den kleinteiligen Dekorelementen verbinden und verschranken.
Die aufgerichteten Krebse und Blétter im unteren Bereich parieren die Krab-
ben und Sigel zwei Zonen dariiber. Die Abldufe der Kreuzarme fangen den
Schub der Voluten auf. Verschrankung und Parallelitidt beziehungsweise Spie-
gelbildlichkeit kennzeichnen auch die Binnenstruktur, das verkettete Rollwerk
und — vor allem — das konigliche Sigel ,DHD“.

540Zur Gestalt des Wappens vgl. S. 247-248 (Kap. IIL.5.).
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Wenn diese Kompositionsmerkmale fiir beide Werkteile, den Sarkophag
und die Skulpturengruppe, gelten, so prigen sie auch ihr Zusammenspiel und
ihre Bezugnahme aufeinander. Wéhrend der Hirsch und die beiden Hunde
Diana als Jagdgottin kennzeichnen, wird durch die auf dem Sarkophag, pa-
rallel zum bekronenden Figurenensemble aufgereihten Krebse auf ihre Iden-
titit als Mondgottin angespielt.?*! Das Gravitationszentrum der Diana-Figur,
ihr korperlicher Ruhepunkt innerhalb des schwebenden Bewegungsmoments,
liegt, ebenso wie ihr Kopf als der Hohepunkt der pyramidal angeordneten
Skulpturengruppe auf der Mittelsenkrechten, also oberhalb des Wappens von
Diane de Poitiers. Eine Verbindung der iiber die heraldischen Zeichen identi-
fizierbaren historischen Person und der mythologischen Gottheit wird somit
iiber das formale Arrangement herbeigefiihrt. Aber die Mond- und Jagdgottin
gehort auch zum emblematischen Aufgebot des Monarchen, der zudem iiber
das ,,DHD“-Sigel und im Motiv des Hirsches présent ist. Neben die Mehr-
deutigkeit der Zeichen, Motive und Figuren tritt ihre vielsagende materielle
und rdumliche Verschrinkung. Das konigliche Sigel ist aus einem Sarkophag
herausgearbeitet, also aus einem der emblematischen Zeichen Dianes de Poi-
tiers. Wie die Korper von Diana und Hirsch so sind auch die Buchstaben
des ,DHD“-Sigels eng miteinander verschriankt. Es ist gleich vierfach in de-
korativer Reihung auf dem Sarkophag, und parallel zum Skulpturenpaar an-
geordnet, wie eine identifizierende beziechungsweise komplementéire Inschrift,
wie ein emblematisches Zeichen, das ein eng miteinander verbundenes Paar
reprasentiert, den Hirsch und Diana, den Konig und seine Favoritin.?*2

Platzierung in Anet

Die Platzierung des Diana-Brunnens bedarf der Erlduterung. Denn nur durch
die Graphiken und schriftliche AuBerungen Ducerceaus ist bekannt, dass sich
die Brunnenanlage im linken Seitenhof befand: ,A la court senestre y & une
fontaine de belle ordonance, de laquelle ie vous ay voulu faire dessein.“%43
Die Zeichnung Antoine Carons aus den spéten 1560er Jahren (Abb. 11) ist an
der Stelle undeutlich, lieBe sich aber als eine Bestétigung der Uberlieferung
Ducerceaus deuten. Es gibt keine schriftlichen Auflerungen aus dem 16. oder
17. Jahrhundert, die sich unmissversténdlich auf den Diana-Brunnen bezdgen
und seine Platzierung preisgidben. Der ansonsten sehr auskunftsfreudige Denis
IT Godefroy erwihnt in seiner Beschreibung des Schlosses von 1640 die Diane
d’Anet mit keinem Wort. Spétere Schilderungen, wie der Reisebericht von

541Der Krebs — und insofern auch die Krabbe als eine Krebsart — ist ein traditionelles
Symbol der Mondgéttin Diana, die u.a. iiber die Bewegungen des Wassers herrscht. Vgl.
Tervarent 1959, I, S. 134 u. 151, II, S. 254; Lurker 1991, S. 403-404. S.a. Pot 2002, S.
69-70.

5428 a. Zerner (1996, S. 361-363), der in der Diane d’Anet ebenfalls ein Portriit des Konigs
und seiner Favoritin erkennt, ohne aber die emblematischen Beziige aufzuzeigen.

543Ducerceau 1988, S. 257.
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Antoine-Nicolas Dezallier d’Argenville von 1755, meinen den bereits an den
Rand der erweiterten Terrasse translozierten Brunnen.®** Dass die Diane
d’Anet ausgerechnet dorthin versetzt beziehungsweise lediglich ein Stiick nach
Siiden verschoben und etwas anders ausgerichtet wurde, spricht allerdings fiir
die Glaubwiirdigkeit der in sich konsistenten Darstellung Ducerceaus.>4
Eine Platzierung des Brunnens im westlichen Schlosshof machte aus meh-
reren Griinden Sinn. Zum einen lag der Bauherrin und ihrem Architekten
Philibert De I’Orme viel an der ausgewogenen Drei-Ho6fe-Struktur, wobei die
Nebenhofe nicht als minderwertige, dem Anblick im Wesentlichen entzoge-
ne Riume behandelt wurden.?*® Durch die Zugangswege, die Moglichkeiten
zur Einsicht und die architektonische Gestaltung waren sie in die sinnliche
Erfahrung des Schlosses miteinbezogen. Die Mitte eines jeden Seitenhofes
markierte ein Brunnen, wobei der westlich gelegene Diana-Brunnen sicherlich
der aufwendigere und insofern auch bedeutendere war. Ein relativ niedriger
Gebéuderiegel, vielleicht eine Galerie, mit Nischen an der Hofseite, vielleicht
zur Aufstellung von Skulpturen, schloss den linken Hof nach Norden ab. Im
Westen befand sich das vom Konig und der hofischen Gesellschaft vermutlich
haufig frequentierte jeu de paume, auf dessen frithzeitige Errichtung Diane de
Poitiers viel Wert gelegt hatte.®*” Der Diana-Brunnen wurde also nicht selten
passiert. Zur Ansicht bot er sich auch von der Terrasse im Siiden, die, wie
die Zeichnung Carons festhélt, von der Hofgesellschaft als Promenade genutzt
wurde. Der Besucher von Anet, der Diane de Poitiers seine Aufwartung mach-
te, betrat die Anlage durch den Torbau mit der Cellini- Nymphe und wurde
dann in der salle der Schlossherrin in der ersten Etage des Westfliigels emp-
fangen. Von dort aus bot sich der Blick auf die Diane d’Anet, also auf ein der
Eingangssituation recht &hnliches Bild. Die beiden Darstellungen der Nym-
phe beziehungsweise der Diana mit Hirsch flankierten die Gemécher Dianes
de Poitiers, und sie bereiteten den Besucher vor auf die Erscheinung der Haus-
herrin. Diese inszenierte sich in enger Beziehung zu den beiden motivisch und
kompositorisch verwandten Kunstwerken. Vielleicht wurde sie, die sich immer
in den Farben schwarz und weify kleidete, sogar als die leibhaftige Synthese
der bronzenen Nymphe und der marmornen Diana wahrgenommen. Der enge
rdumlich-situative Bezug der Diane d’Anet zur Schlossherrin war sicherlich
gewollt und ein wichtiger Grund dafiir, dass man sich fiir eine Aufstellung
des Brunnens im linken Nebenhof entschied, obwohl, wie Liliane Chatelet-
Lange zu Recht anmerkt, ,,das Thema den Rahmen eines Gartens geradezu

544 Qur la terrasse de la gauche on appercoit un portique d’architecture rustique décrivant
une portion circulaire qui renferme la fontaine de Diane. Cette Déesse est en marbre et
couchée sur un piédestal fort élevé au milieu d’un bassin nourri par une gerbe.“ Dezaillier
d’Argenville 1755, S. 176 (zit. nach: Roy 1921, S. 117)

545Gein , dessein“ der Diane d’Anet nimmt in den Plus Excellents Bastiments eine ganze
Seite ein. Sie schien ihm besonders bedeutend.

546vgl. S. 185-187 (Kap. 111.4.2.).

547vgl. S. 181 (Kap. I11.4.1.).
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herausfordert“5*8. Durch eine Platzierung im Garten wire dem Brunnen aber
viel von seiner Prominenz und auch von seiner Aussagekraft mit Blick auf
Diane de Poitiers genommen gewesen. Die Einbettung der antiken Diana in
ihr natiirliches’ Habitat hitte sie regelrecht gezdhmt und in der mytholo-
gischen Selbstreferenz belassen. Erst die Installation des Diana-Brunnens im
architektonischen Gefiige des Schlosses selbst machte es moglich, die gottliche
Herrscherin iiber das Naturreich auch mit einer Machtposition in der zivili-
sierten, hofischen Welt, wie Diane de Poitiers sie innehatte, in Verbindung zu
bringen.

Gestaltungsaufgabe Brunnen

Die Verbindung einer Skulptur oder Statue all’antica mit einem Brunnen
entsprach der Entwicklung der Gattung in Frankreich. Bei der Diane d’Anet
gab es auch inhaltliche Beziige zwischen der Skulptur und dem Wasser, wor-
auf noch einzugehen sein wird. Doch rein formal gehort sie, neben Celli-
nis 1542 im Modell vorgestelltem, aber nie realisiertem Mars-Brunnen, Pri-
maticcios um 1543 fiir die cour de la fontaine in Fontainebleau konzipier-
tem Herkules-Brunnen und einem weiteren, nur im gezeichneten Entwurf
iiberlieferten Herkules-Brunnen, zu einer Gruppe von skulpturalen Werken
der franzosischen Renaissance, bei denen die Tradition des plastisch gestalte-
ten Brunnens und die aus Italien iibernommene Idee der freistehenden Statue
all’antica zusammengefiihrt wurden.?*® Bei Cellini sollten die als Allusion
auf Franz I. erdachte Mars-Figur auf einem Sockel das Hauptmotiv und der
Brunnen diesem untergeordnet sein. Genau umgekehrt verhielt es sich bei dem
Herkules-Brunnen Primaticcios. Dort dominierte der von einer tempelartigen
Architektur umgebene Felsenbrunnen.?*° Der im schwedischen Nationalmuse-
um in Stockholm verwahrte Entwurf fiir einen Herkules-Brunnen, der um 1555
datiert wird und vielleicht dem Umkreis von Jean Cousin d.J. zuzuschreiben
ist, weist hinsichtlich des Verhéltnisses von Brunnen und Skulptur einerseits
und von Sockel und Skulptur andererseits Ahnlichkeit mit der Diane d’Anet
auf. Chatelet-Lange erscheint er ,,wie ein ménnliches Pendant“?>!. Auffallend
ist auch beim Herkules-Brunnen die Prominenz eines bauchig ausgreifenden

548 Chatelet-Lange 1987, S. 102.

549V gl. Chatelet-Lange 1987; dies. 1975; Weber 1985, S. 27-29; Miller 1977, S. 108-112 u.a.;
Primatice 2004, S. 213-214.

550 Djeses Arrangement wurde unter Heinrich IV. veréndert. Die Herkules-Figur fand dann
auf einem Sockel a l’antique im Jardin de l’étang in Fontainebleau Platz. Eine antike
Perseus-Statue und vier Delphine wurden fiir den Dekor des im Hof verbliebenen Brun-
nens herangezogen. Vgl. Primatice 2004, S. 213.

551Chatelet-Lange 1987, S. 102. Liliane Chatelet-Langes Vermutung, dass der Herkules-
Brunnen auf Heinrich II. anspielen sollte und vielleicht fiir Fontainebleau ,,oder gar Anet
bestimmt war®, ist interessant, kann aber hier nicht weiterverfolgt werden. Gerold Weber
(1985, S. 28) schreibt den Entwurf dem Umbkreis von Jean Cousin d.J. zu. Vgl. die Abb.
in: ebd., Tafel 9/ Abb. 26.
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und mit reichem Dekor versehenen Untersatzes, der der bekrénenden, wie die
Diana-Gruppe pyramidal konzipierten Skulptur proportional und kiinstlerisch
ebenbiirtig scheint. Gerold Webers Ableitung des stark gebauchten Sockels
aus der Formtradition des Schalenbrunnens iiberzeugt allerdings eher mit
Blick auf den Herkules als angesichts der Diane d’Anet. Wenn der wesent-
liche Unterschied zum herkémmlichen Schalenbrunnen der ist, dass die Figur
nicht auf einem Brunnenstock in der Schale steht, sondern auf einer diese ab-
schlieBenden Deckplatte,?>? so scheint das bei dem Entwurf in Stockholm gut
gelost: Die Deckplatte verjiingt sich in der Grundfliche, um zu der stehen-
den Hauptfigur iiberzuleiten. Bei der Diane d’Anet ist es genau umgekehrt:
Die Deckplatte vergroflert die Grundfliche des Sarkophag-Sockels, um der
Skulpturengruppe ausreichend Platz fiir ihre rdumliche Entfaltung zu geben.

Bei dem Diana-Brunnen in Anet ging es offenbar nicht vorrangig darum,
eine schliissige Losung fiir das kiinstlerische Problem der Inszenierung ei-
ner modernen Skulptur all’antica in der Nachfolge von Cellini und Prima-
ticcio zu finden. Die genannten Brunnenentwiirfe, wahrscheinlich auch der
Herkules-Brunnen in Stockholm, sollten der Représentation des franzosischen
Monarchen dienen, und dass Diane de Poitiers sich diese Gestaltungsaufgabe
fiir ihre Residenz in Anet zu eigen machte, demonstrierte einmal mehr die
Konigsniahe der Favoritin und war zugleich, mit Blick auf die Diana-Hirsch-
Motivik, ein Huldigungsgestus gegeniiber Heinrich II. Entscheidend fiir die im
Vergleich so eigenwillige Gestaltung der Diane d’Anet diirften die themati-
sche Ausrichtung und der Kombinationswille ihres Entwerfers respektive der
Auftraggeberin gewesen sein. Offenbar wollte man keine Darstellung nur der
Jagdgottin, identifizierbar iiber ihre Attribute, als bekrénende Brunnenskulp-
tur. Die Présentation des Paares Diana und Hirsch war wichtig. Wichtig waren
vermutlich auch der Bezug zu der thematisch und kompositionell verwandten
Cellini- Nymphe am Torbau und die iiber den Hirsch geleistete Anspielung
auf den Aktdon-Mythos. Die Aufgabe, ein mehrfiguriges skulpturales Ensem-
ble mit szenischen Elementen, wie insbesondere der Umarmung des Hirsches
durch die lagernde Diana, zu schaffen, erforderte die Konzeption einer Haupt-
ansicht und aulerdem die kompositionelle Ausrichtung in der Horizontalen.
Der als Prunksarkophag ausgebildete Sockel erinnert an traditionelle Brun-
nenschalen, bot sich aber auch aufgrund seines lingsrechteckigen Grundrisses
als Untersatz und Standflache fiir die raumgreifende Figurengruppe an. Moti-

552y gl. Weber 1985, S. 28. Vorldufer und vielleicht sogar Vorbilder in Frankreich fiir diese
in den 1550er Jahren praktizierte Brunnengestaltung bzw. Inszenierung einer modernen
Skulptur all’antica waren die im ersten Jahrzehnt des 16. Jh. im Schloss von Gaillon
installierten Marmorbrunnen italienischer Provenienz. Der dort im Ehrenhof aufgestellte
Schalenbrunnen (1508) wurde von einer Johannes den Téufer darstellenden Statue be-
kront. Er war ein Geschenk der Republik Venedig an den Kardinal von Amboise. Den
im Garten von Gaillon installierten Schalenbrunnen (1506-08), dessen Stock ebenfalls als
Sockel fiir eine Statue (Johannes d. T. oder vielleicht Herkules) diente, machte vermutlich
die Republik Genua dem Kardinal zum Geschenk. Vgl. Yu-Ling Liou 1997, S. 188-203.
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visch war er sicher nicht zufillig gewéhlt, sondern als ein markantes Emblem
Dianes de Poitiers fiir eine prominente Platzierung in Anet erwiinscht.

Datierung und Zuschreibung

Fraglich ist und bleibt, ob die heute verschwundenen Brunnenbassins, der
ebenfalls fehlende architektonische Sockel, das Piedestal, der Sarkophag und
die bekronende Skulpturengruppe von Anfang an als Ensemble geplant waren
und vom wem. Aufschlussreich hinsichtlich Hergang und Datierung ist ein
Brief des Botschafters Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara vom 21.
Marz 1553. Darin geht es um mogliche Aufstellungsorte einer seitens Diane
de Poitiers von dem Herzog erbetenen Statue.?®® Der Botschafter notiert in
dem Zusammenhang auch:

Vi e anco una bellissima fontana ove dicono che in cima vi va una
Diana; la [la statua] potrebbe anco mettere 14, e quando non fosse
une Diana e fosse bella non si dovrebbe dar voglia.?>*

Im Mérz 1553 war demnach der Brunnen im westlichen Seitenhof von Anet
so weit fertiggestellt, dass nur noch die bekrénende Diana fehlte. Dazu wiirde
der von Paul Le Cacheux gehobene, auf den 21. August 1549 datierte Vertrag
passen. Darin vereinbarten Pierre de Maistre, ,,maitre fontainier du Roi“,
und zwei Topfer aus der Gegend von Neufchatel, dass diese 6.000 Rohre oder
Rohrteile aus gebranntem Ton liefern sollten, die dafiir bestimmt waren, ,a
fere le cours de la fontayne de Madame la duchesse de Vallentynois en son
chateau d’Ennet“.5%® Angesichts der Passage im Brief des Botschafters von
Ferrara ist es sehr wahrscheinlich, dass diese Wasserleitung die Diane d’Anet
betraf. Allerdings entstanden in den 1550er Jahren auch noch weitere Brunnen
in Anet, im rechten Seitenhof und im Gartenparterre, und die Zuordnung der
Quellen ist nur in Alvarottis Fall relativ eindeutig.5%6

Die Zusammenschau der Schriftdokumente erlaubt den Schluss, dass mit
der Planung von (einem) Brunnen in Anet spétestens 1549 begonnen wur-
de und dass die Diane d’Anet ohne die bekrénende Skulpturengruppe im
Frithjahr 1553 weitgehend fertiggestellt war. Die bronzene Nymphe Cellinis
war 1551 /1552 von Fontainebleau nach Anet gebracht worden, und viel spricht

553vgl. S. 224-225 (Kap. I11.4.6.).

554Brief von Giulio Alvarotti an den Herzog von Ferrara, 21.03.1553, Paris (Modena, Ar-
chivio di Stato; zit. nach: Occhipinti 2001, S. 286)

5557it. nach: Le Cacheux 1929.

556Vgl. S. 219-222 (Kap. I11.4.5.). — In einem Dokument vom August 1555 ist von Wasser-
leitungen fiir einen Brunnen im Schloss von Limours die Rede, in der Art ,,comme on
a facit dernierement a Annet® (zit. nach: Roy 1929, S. 343-344). Gemifl einem Vertrag
vom Februar 1558 verpflichtete sich der Schlossermeister Mathurin Bon Eisengitter an-
zufertigen ,,pour le remplaige de six croisées estans sur la terrasse du costé de la fontaine*
(zit. nach: Roy 1929, S. 344).
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dafiir, dass der Entwurf der Skulpturengruppe mit Diana, Hirsch und Hun-
den sich an dieser prestigetrichtigen und fiir Anet programmatischen Ar-
beit orientierte,?®” also bald nach ihrer vermutlich 1552 erfolgten Installation
am siidlichen Eingangsportal entstand. Hinsichtlich eines terminus ante quem
fiir das den Brunnen bekrénende Ensemble kann auf ein Blatt von Germain
Hoyau aus einer um 1558 entstandenen, sechsteiligen Holzschnittfolge verwie-
sen werden, in dem die Idolatrie angeprangert wird: Dargestellt sind Konig
Salomon und seine Kebsweiber bei der Anbetung der sidonischen Mondgottin
Astarte, eine vollplastische Skulptur, die eindeutig der Diane d’Anet nach-
empfunden ist.?%®

Erstaunlicherweise ist die Diane d’Anet, inzwischen eine Art Symbol der
franzosischen Renaissancekunst, nach wie vor ,auf der Suche nach einem Au-
tor“59, Relativ lange hielt sich die erstmals von Alexandre Lenoir propa-
gierte Zuschreibung an Jean Goujon oder an eine nicht weiter definierbare
,Goujon-Werkstatt“. Dies ist ebenso unwahrscheinlich wie die von Maurice
Roy behauptete Autorschaft Benvenuto Cellinis. Auch die von Anthony Blunt
vorgeschlagene Zuschreibung an den jungen Germain Pilon und die mit dem
Hinweis auf stilistische Ahnlichkeit zum Werk Bartolomeo Ammanatis ins
Spiel gebrachte Verbindung der Diane d’Anet mit dem wenig konturierten
Bildhauer Ponce Jacquiot vermdgen nicht zu iiberzeugen.?®® Das Zuschrei-
bungsproblem ist vermutlich eher eines der modernen Kunstgeschichte, als
dass es die Hofkunst der franzosischen Renaissance, ihre Produktion und
Wahrnehmung im Kern betraf. Dass die Diane d’Anet nach wie vor keinen
Autor hat — und vielleicht auch niemals in dem engen Sinn hatte — stérkt ihre
Bindung an den urspriinglichen Aufstellungsort, den Schlosshof in Anet, und
damit auch an die Schlossherrin und Auftraggeberin Diane de Poitiers. Ei-
ne derart ,ungestorte’ Verbindung oder Beziehung dieses in vielerlei Hinsicht
herausragenden Kunstwerks zum Ort seiner Wahrnehmung kénnte gewollt
gewesen und in die Auftragslage eingeflossen sein.

Die mehrfach geduflerte Vermutung, dass Philibert De I’Orme eine entschei-
dende Rolle auch bei dem Entwurf des Diana-Brunnens spielte, ist sicher be-
rechtigt.?®! Der Architekt war in Anet fiir beinahe alle Gestaltungsaufgaben
verantwortlich, und in vielen Bereichen, unter anderem bei der Holzvertéfe-

5573 a. Zerner 1996, S. 361-363.

558 Germain Hoyau, Kénig Salomon und die Kebsweiber, um 1558, Holzschnitt (Paris, BnF;
Abb. in: Chatelet-Lange 1987, S. 101). Vgl. hierzu Chételet-Lange 1987, S. 102.

5597Zerner 1996, S. 361 (,en quéte d’auteur).

560ygl. Alexandre Lenoir, Monuments francais, IV, S. 85 u. 86, VIII, S. 50 (zit. in: Guiffrey
1970, S. 235); Roy 1921; Blunt 1953, S. 70; Chastel 1994, S. 205-206; G. Bresc-Bautier
in: Duby/Daval 2006, II, S. 685. Fiir zusammenfassende Darstellungen der Zuschrei-
bungsversuche s. Beaulieu 1978, II, S. 98-99; Zerner 1996, S. 361-362; D. Cordellier in:
Primatice 2004, S. 360.

561y/gl. Occhipinti 2000, S. 179-180; Pérouse de Montclos 2000, S. 205; Zerner 1996, S.
361-363
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lung und bei der Verglasung, machte er offenbar auch ganz konkrete Vorgaben.
Als kiinstlerischer Leiter eines arbeitsteilig organisierten Grofiprojekts trat er
auch bei dem 1548 von Heinrich II. in Auftrag gegebenen Grabmal Franz’ I.
und Claudes de France in der Abteikirche von Saint-Denis auf.?6? Wihrend
die einzelnen Skulpturen und Reliefs von sehr unterschiedlicher Qualitét sind,
weil sie von verschiedenen oder wechselnden Bildhauern gearbeitet wurden, so
scheint doch von Anfang an ein von De I’Orme stammender verbindlicher Ge-
samtentwurf fiir dieses sehr architektonisch aufgefasste Grabmal vorgelegen
zu haben, an den sich dann auch sein Nachfolger als Projektleiter, Francesco
Primaticcio, hielt. Wie Anthony Blunt aufzeigen konnte, sind die beiden Sar-
kophage, auf denen die gisants des koniglichen Paares liegen, einem damals
sehr bekannten antiken Sarkophag nachempfunden, der im 16. Jahrhundert
vor dem Pantheon in Rom stand.?®3 Ihr Entwurf ist sicherlich De 1'Orme
zuzuschreiben. Auch fiir das marmorne Herzgrabmal Franz’ I. in der Abtei-
kirche von Les Hautes Bruyeres zeichnete der Architekt verantwortlich.?64
Im Februar 1550 erteilte er dem schon am groflen Grabmal fiir Saint-Denis
beteiligten Bildhauer Pierre Bontemps den Auftrag. Dieser schuf die auf ei-
nem Piedestal montierte Urne mit figiirlichem Reliefschmuck, vermutlich nach
einem Entwurf De I’Ormes.

Mit Blick auf die Diane d’Anet ist De I’Ormes wiederholt eingenomme-
ne Rolle als kiinstlerischer Leiter und Entwerfer von Sepulkralmonumenten
aufschlussreich. Sowohl dem Sarkophag des Diana-Brunnens als auch den
anderen iiber die Schlossanlage verteilten Prunksérgen (Abb. 14) kénnten
Entwiirfe des Architekten zugrunde liegen. In seinem Premier tome de
U’Architecture finden sich zwar keine Modelle fiir Sarkophage. Doch die
dort ausgebreiteten Entwiirfe fiir Kamine dhneln in der plastischen Gestal-
tung, in den gebauchten Konsolen, kréiftigen Kanneluren und energischen
Abldufen den prunkvollen Siirgen von Anet.’%® Unter Umstinden ist so-
gar die Konzeption des gesamten Diana-Brunnens De I’Orme zuzuschreiben.
Seinen Sarkophag-Entwurf und seine an der Cellini- Nymphe orientierte und
moglicherweise von Diane de Poitiers auch explizit gewiinschte Idee fiir ein
bekronendes Skulpturenensemble realisierte ein zweitrangiger Bildhauer, viel-
leicht sogar Pierre Bontemps, der nachweislich keinen individuellen Stil aus-
pragte oder auspréigen konnte. Zumindest scheinen stilvergleichende Betrach-

562Vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 185-188 u. 326-328; Zerner 1996, S. 346-347; Beaulieu
2002.

563Vgl. Blunt 1958, S. 37. Den antiken Sarkophag verwandte spiter Papst Clemens XII.
Corsini fiir sein Grabmal in der Cappella Corsini in San Giovanni in Laterano. Pérouse
de Montclos (2000, S. 328) verweist auf eine 1547 von Lafrery verlegte Graphik dieses
Sarkophags, auf die De I’Orme auch hétte zuriickgreifen kénnen.

564vgl. Pérouse de Montclos 2000, S. 300-301. Das Herzgrabmal befindet sich seit 1818 in
der Abteikirche von Saint-Denis.

565Vgl. De ’Orme 1964, fol. 261 v°, 262 v°, 263 v°, 264 v°, 267 r°. Zu den Sarkophagen in
Anet und der Autorschaft De ’Ormes s.a. Blunt 1958, S. 36-38.
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tungen an dieser Stelle nicht weiterzufiihren.*®® Dass ein von wem auch immer
ausgefiihrter Gesamtentwurf vorlag, ist angesichts der oben aufgezeigten, den
Sarkophag und die Skulpturengruppe so raffiniert miteinander in Beziehung
setzenden Kompositionsmerkmale nicht zu bezweifeln.

Ein Sinnbild von Monarch und Favoritin

Aufgrund seiner formalen und motivischen Gestaltung sowie der Platzierung
im Seitenhof von Anet kann der Diana-Brunnen, wie bereits anklang, als eine
Anspielung sowohl auf Heinrich II. als auch auf Diane de Poitiers gelesen und
sogar als eine Art Doppelportrit der beiden historischen Personen betrach-
tet werden. Wahrend die emblematisch kodierten Figuren der bekrénenden
Skulpturengruppe die Referenz ausmachen und iiber ihr Zusammenspiel eine
besonders enge Verbindung von Konig und Favoritin anzeigen, qualifiziert das
durch sie vorgestellte Sujet diese Verbindung noch weiter. Denn das Arrange-
ment von Diana, Hirsch und Hunden verweist auch auf den im 16. Jahrhun-
dert in Frankreich hochst populdren Aktdon-Mythos, wie er mit besonders
nachhaltiger Wirkung in den Metamorphosen des Ovid (III, 138-252) erzihlt
wird.?67

Der Hirsch gehort per se in das weite Feld der Diana-Tkonographie. In
der griechischen Mythologie war das Tier Apoll und Artemis geweiht, und
einige frithneuzeitliche Darstellungen, zum Beispiel von Lucas Cranach d.A.
und Jacopo de’Barbari, zeigen das gottliche Zwillingspaar zusammen mit dem
Hirsch, der kompositorisch der Diana zugeordnet ist.?%8 Das Bildthema taucht
so aber in der franzosischen Renaissance-Kunst nicht auf. Dort verweist der
Hirsch in der Regel auf Diana als Gottin als Jagd und auf ihren bevorzugten
Aufenthaltsort, die wildreiche Waldlandschaft. Diese Tkonographie scheint in
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts allerdings noch nicht besonders aus-
gepragt gewesen zu sein. Die Hofkunst von Fontainebleau brachte einige in
einer Landschaft lagernde nackte Frauengestalten hervor, die als Nymphen
wie auch als Diana angesehen wurden. Neben der bronzenen Nymphe Cellinis
ist eine ebenfalls Nymphe de Fontainebleau genannte Radierung von Pierre

566 Auch Anthony Blunt (1958, S. 54) verweist hinsichtlich der Diane d’Anet auf Bontemps,
schreibt diesem aber nur die Realisierung des von De I’Orme entworfenen Sarkophags zu.
Zum Werk von Pierre Bontemps vgl. Zerner 1996, S. 347-349; Beaulieu 1982; dies. 2001.

5677Zu Popularitit des Aktdon-Mythos in Frankreich im 16. Jh. vgl. Casanova-Robin 2003,
S. 159-172; Campagne 2002; Vasselin 2002, v.a. S. 256; Barkan 1980; Bardon 1963. Fiir
das 17. und 18. Jh. s. Casanova-Robin 2003, S. 172-177; Levine 1991. Allgemein s. Wied-
mer/Badelt 2008.

568Vgl. Lucas Cranach d.A., Apollo und Diana, 1530, Ol/Holz, 51 x 36 cm (Berlin, SM,
Geméldegalerie); Jacopo de’Barbari, Diana und Apoll, Kupferstich (Berlin, SM, Kup-
ferstichkabinett). — Zur Diana-Ikonographie gehéren auflerdem weifle Hirsche, die den
Wagen der Mondgéttin ziehen, erwéhnt u.a. in Boccaccios Genealogia Deorum gentilium
(vgl. Casanova-Robin 2003, S. 157) und dargestellt von Antoine Caron.
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Milan und René Boyvin von 1544 /45 anzufiihren (Abb. 68).5%° Das Blatt zeigt
eine auf eine Vase gestiitzte Quellnymphe mit Hunden und gibt vermutlich
einen Entwurf Rosso Fiorentinos fiir eines der mittleren Kompartimente in
der Grande Galerie wieder.’”® Die der Radierung beigegebene Inschrift be-
zeugt eine prinzipiell variable Identitét dieser Nymphe de Fontainebleau. Dort
ist ndmlich von einer Statue (oder Skulptur?) der sich von der Jagd ausru-
henden Diana die Rede, die das Wasser von Fontainebleau ergieft.°”' Neben
die mediale Unentschiedenheit — was kénnte mit ,statua® gemeint sein? ein
Relief? ideale Nacktheit? — tritt die der Identifikation. Die Betrachtung einer
lagernden Nymphe mit Hunden (und Hirsch) als Darstellung der Géttin Diana
lag offenbar nahe oder war iiblich. Um die Jahrhundertmitte macht sich eine
Ausdifferenzierung der so inszenierten Frauenfiguren durch eine deutlichere
Kennzeichnung der Go6ttin bemerkbar. In den Diana-Darstellungen tauchen
nun neben dem Hirsch auch wahlweise Pfeil, Kécher und Bogen, ein antikisch
anmutendes Jagdgewand und die den Frauenkopf bekrénende Mondsichel als
unmissverstidndliche Hinweise auf Diana auf. An die Stelle des Wassers bezie-
hungsweise der Vase, dem Attribut der Quellnymphe, tritt der Waldboden,
das Habitat der Jagdgottin. Ein typisches Beispiel ist die kleine Radierung
des inzwischen als Léon Davent identifizierten ,Meisters L.D.* nach einer
verlorenen Zeichnung von Primaticcio, die eine sich von der Jagd ausruhende
Diana mit Hunden und Waldtieren zeigt.>”? Motivisch und kompositorisch
dhnlich ist ein heute in Ecouen verwahrtes Marmorrelief unbekannter Her-
kunft. Es zeigt eine auf dem Erdboden sitzende Diana mit Mondsichel, Kécher
und Pfeil, die den linken Arm um den Hals eines liegenden Hirsches gelegt

5697ur Cellini-Nymphe vgl. S. 160-162 (Kap. I11.3.).

5707y dieser Graphik vgl. F. Jestaz, in: Creating French Culture 1995, S. 186/ n° 64; H.
Zerner, in: L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 325/ n°® 423; Zerner 1996, S. 99. Die
Graphik diente wohl als Vorlage fiir die intensive Rezeption dieser Bilderfindung im 16.
Jh. Es existieren zwei anonyme Gemaélde nach dieser Komposition ((')l/Lw.7 66 x 121,3
cm, New York, The Metropolitan Museum of Art; Abb. in: Zerner 1996, S. 98; und
Privatsammlung). Auch in der franzésischen Keramik und in anderen kunstgewerblichen
Medien wurde die Graphik im Verlauf des 16. Jh. intensiv rezipiert. Vgl. z.B. die in
mehreren Varianten iiberlieferte Schale mit der Nymphe de Fontainebleau in der Art
des Bernard Palissy, in: L‘Ecole de Fontainebleau 1973, S. 440/ n° 616. — In der Grande
Galerie ergdnzte um 1850, im Zuge der Restaurierung des Schlosses, J.P. Alaux eine nach
der Radierung von Milan und Boyvin gemalte Nymphe im mittleren Kompartiment der
Nordwand.

571Die originale Inschrift in lateinischer Sprache in: Creating French Culture 1995, S. 186.

572Léon Davent, Diane au repos, Mitte 16. Jh., Radierung (Paris, Ecole des Beaux-Arts;
Abb. in: The Illustrated Bartsch 1979, Bd. 33, 59 [320]). S.a. die wie ein Pendant zur
Diane au repos erscheinenden Radierung Davents Jeune fille au héron (London, British
Museum) nach einer Zeichnung Primaticcios (140 x 252 mm, Sankt Petersburg, Ere-
mitage, Inv.-Nr. OP-5166), die der Ikonographie der Quellnymphe verpflichtet ist. Vgl.
Primatice 2004, S. 41. Pierre Reymond verwandte offenbar Davents Vorlage der Diane
au repos fiir eine in Grisaille-Technik gearbeitete Email-Schale (Ecouen, Musée national
de la Renaissance francaise).
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hat und den rechten auf einen hinter ihr lagernden Jagdhund stiitzt.>” Die
Diane d’Anet gehort in dieses ikonographische Umfeld. Sie hat Teil an der
semantischen Prézisierung einer einmal gefundenen Bildformel hin zu einer
eindeutigen Darstellung der sich von der Jagd ausruhenden Gottin Diana. Fiir
diese Entwicklung, die vielleicht nur eine Ph&nomenverdichtung in der Jahr-
hundertmitte ist und nicht linear verlauft, kann mangels sicherer Datierungen
keine Chronologie entworfen werden. Eine Vorreiterschaft der Diane d’Anet,
vermittelt {iber die am gleichen Ort platzierte Nymphe Cellinis und angeregt
durch die einschldgige Image-Bildung Dianes de Poitiers, ist aber denkbar.

Wenn die Anspielung auf den Aktdon-Mythos allen genannten Darstellun-
gen des Bildtypus latent zueigen ist, so trifft das auf die Brunnenskulptur
in Anet in besonderer Weise zu. Hier wird der Hinweis explizit, ohne den
Charakter der Allusion zu verlieren und ohne dass dadurch die prinzipielle
Mehrdeutigkeit des Ensembles aufgehoben wire. Diana und Hirsch werden
als anndhernd gleichrangige Figuren préasentiert. Das majestétisch aufgerich-
tete Tier ist nicht mehr nur ein Attribut der Jagdgottin, sondern erscheint als
ein ebenbiirtiger Partner beziehungsweise Gegenspieler an ihrer Seite. Durch
diese kompositorische Hervorhebung des Hirsches, die auch mit der Reverenz
gegeniiber dem Konig begriindet ist, drangt sich die Aktdon-Geschichte als
Deutungsangebot geradezu auf. Die beiden in der Ovidschen Erzédhlung kon-
frontierten Figuren, der in einen Hirsch verwandelte Jager Aktdon und die
Gottin Diana, sind die Hauptfiguren auch der Diane d’Anet. Dass sie ausge-
rechnet ein Brunnenensemble bekronen, scheint wie ein Relikt der typischen
Nymphen-Darstellung mit Quelle, das — erneut — eine Verbindung mit der
Cellini-Nymphe am Torbau schafft. Der Brunnen und sein Wasser verweisen
aber auch auf den Mythos, denn der Jiger Aktdon iiberrascht die Go6ttin
Diana beim Bad in einer Quelle. Diese entspringt laut Ovid in einer Grotte,
die zwar ,nicht kiinstlich ausgestaltet ist“. Aber ,[d]ie Natur hatte in freier
Schopferlaune ein Kunstwerk vorgetéuscht, denn aus lebendem Bimsstein und
leichtem Tuff hatte sie einen gewachsenen Bogen gespannt.“5”* Die Brunnen-
anlage in Anet steht in der Nachfolge dieses ,natiirlichen Kunstwerks®, das
Ovid beschreibt. Sie ist ein dem zeitgenossischen Residenzbau angemessener
;moderner’ Ort der mythischen Erzéhlung.

Das Wasser der Quelle oder des Brunnens, mit dem die Goéttin den Jager
besprengt, bedeutet Aktions Strafe, denn es 16st seine Verwandlung in einen
Hirsch aus, der schliefilich von den eigenen Hunden gejagt und getotet wird.
Kann die bei der Diane d’Anet realisierte Kombination von Brunnen und Sar-
kophag ganz allgemein als eine Allegorie von Leben und Tod, als ein Sinnbild
des Lebenskreislaufs angesehen werden, so verweist sie auch ganz konkret auf

573 Diane caressant un cerf, Bas-Relief aus Marmor, 27 x 42 cm (Ecouen7 Musée national de
la Renaissance francaise, vormals Paris, Musée Cluny, Inv.-Nr. Cl, 19279). Vgl. L‘Ecole
de Fontainebleau 1972, S. 277/ n° 506; Fontainebleau 1973, S. 113/ n° 506, fig. 52.

5740vid, Metamorphosen, 111, 157-160; zit. nach: Ovid 2003, S. 135.
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das Verwandlungsmoment und dessen letale Konsequenzen in der Aktdon-
Geschichte.

Die Anspielungen auf den antiken Mythos sind also zahlreich, und wegen
dessen Popularitdt nahmen die Zeitgenossen sie sicherlich wahr. Die Geschich-
te von Diana und Aktion wurde seit der Antike mit vielen Formen moralisie-
render Allegorie verkniipft, die auch im 16. Jahrhundert noch virulent waren.
Die Mode des Themas scheint mit seiner potentiellen Mehrdeutigkeit zusam-
menzuhingen.’”® Mit Blick auf die Gestaltung der Brunnenskulptur Diane
d’Anet, den Ort ihrer Aufstellung und die emblematisch kodierte Lesart der
Hauptfiguren als eine Art Doppelportrit von Konig und Favoritin scheinen
zwei Aspekte oder Lesarten des Aktdon-Mythos — wie auch der Metamorpho-
sen als Gesamtwerk — besonders virulent: Verhandelt werden zum einen der
Facettenreichtum und die Wandelbarkeit von Identitdt und zum anderen die
Liebe.

Die Protagonisten der Erzéhlung, Diana und Aktdon, sind beide Jéger.
Und beide ruhen sich aus von der Jagd, bis es zu der dramatischen Konfron-
tation kommt, bei der sie den Anderen als Gegenpol des Eigenen erkennen.
Gottin und Mensch, Frau und Mann treffen aufeinander wie ein Spiegelbild,
wie Spielarten einer gemeinsamen Identitdt. Diana bestraft Aktdon mit dem
Verlust der Sprache und der Verwandlung in einen Hirsch, was dieser wie-
derum — Narziss dhnlich — durch den Blick in einen Wasserspiegel gewahr
wird. Die Metamorphose erméglicht hier Selbsterkenntnis, weil sie die Span-
nung zwischen Identitét (als erlebtem ,Selbst) und duerer Gestalt deutlich
macht.’”® So kann der Jiger zum Gejagten werden und im Kern der gleiche
bleiben. Die kompositorische Anordnung der beiden Hauptfiguren der Diane
d’Anet scheint die in der mythologischen Erzéhlung geleistete Parallelfithrung
von Diana und Aktdon zu veranschaulichen. Dargestellt ist nicht, wie in den
meisten bildlichen Umsetzungen des Themas, der Hohepunkt der Geschich-
te, also die Bestrafungsaktion Dianas, sondern die harmonische Koexistenz
der beiden Protagonisten, ihre Ebenbiirtigkeit und Vergleichbarkeit — auch
oder gerade nach erfolgter Verwandlung.?”” Das komplementéire Neben- und
Miteinander steht im Vordergrund, nicht die entzweiende Konfrontation. Der

575In ihrer Studie zu Diane et Actéon hebt Hélene Casanova-Robin ,la force d’un tel en-
semble sémiotique* hervor. (Casanova-Robin 2003, S. 8) Zur Mehrdeutigkeit des Aktdon-
Mythos s.a. Barkan 1980; Campagne 2001.

576 Barkan 1980, S. 322. Daran schliefit sich die philosophische, auch psychoanalytisch zu be-
handelnde Frage, inwiefern Selbsterkenntnis ohne sprachliches Ausdrucksvermégen exis-
tieren kann.

577 Beispiele fiir Darstellungen der Bestrafung Aktéons durch Diana: Etienne Delaune (Kup-
ferstich, um 1550, Paris, BnF); Jean Mignon nach Luca Penni (Kupferstich, 1540-50,
Wien, Albertina); Lucas Cranach d.A. (Ol/Lw., um 1540, Hartford, CO); Parmigiani-
no (Fresko, 1524, Rocca di Fontanellato); Tizian (Ol/Lw, 1556-59, Edinburgh, National
Gallery of Scotland). S.a. den Entwurf fiir einen Tischbrunnen von René Boyvin nach
Léonard Thiry (in: Fontainebleau et I’estampe 1985, n° 44). Die Auswahl der darzustel-
lenden Erzéhlmoments ist auch an die Mdoglichkeiten des gewéhlten Mediums gekniipft.
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im Mythos angesprochenen Wandelbarkeit von Identitét in ihrer &ufleren Er-
scheinungsform entsprechen die variablen Referenzen der Zeichen und Bilder,
die mehrere historische Personen zugleich meinen, ebenso wie diese Personen
durch eine Vielzahl von Zeichen und Bildern reprisentiert werden. So ver-
weist die Diana-Figur der Diane d’Anet auf Heinrich II. und auch auf Diane
de Poitiers. Der Hirsch ist ein Zeichen des Monarchen und zugleich ein Attri-
but der Jagdgottin, die dadurch identifizierbar wird. Auch die emblematischen
Zeichen auf dem gleichermaflen emblematisch kodierten Sarkophag-Sockel re-
prasentieren Diane de Poitiers und Heinrich II., das , DHD“-Monogramm so-
gar als Anspielung auf beide zugleich. Der Aktdon-Mythos unterstiitzt also die
Lesart der Brunnenskulptur als Darstellung eines komplementéren, eng auf-
einander bezogenen Paares, mit dem der Konig und seine Favoritin gemeint
sind, und er unterstiitzt oder rechtfertigt auch die semiotische Funktionsweise
des Kunstwerks als allegorisches Portrit, das auf dem Prinzip des Rollenspiels
und kontextuell flexiblen Referenzen griindet.?”®

Mit dem Thema der instabilen beziehungsweise wandelbaren Identitét eng
verbunden ist das Verstédndnis der Aktédon-Geschichte als Allegorie der Liebe.
Spétestens seit Petrarca und seinem Canzoniere (1327-48) dient der Mythos
als ein Ankniipfungspunkt fiir das dichterische Beschreiben und Ausloten der
komplexen Psychologie der Liebe und des Begehrens.?™ Die schon die mittel-
alterliche Troubadour-Lyrik pragende topische Unerreichbarkeit der Gelieb-
ten fiihrt nun beim leidenschaftlich Liebenden zur Selbstzerfleischung, also zu
Identitétsverlust. Hierin und im Thema der Jagd — nach der Geliebten, ihrem
Anblick, der Liebe — liegen die verbindenden Momente zur Erzéhlung Ovids.
Der Anblick der schénen Diana in idealer Nacktheit wird als Ausloser fiir eine
kompromisslose Liebe des Jagers Aktdons gedeutet, die wegen der Keusch-
heit und kiihlen Strenge der Gottin unerfiillt bleiben und deshalb t6dlich sein
muss.?®? Im Mythos verbindet sich die petrarkistische Liebestopik mit der
neuplatonischen, vor allem iiber die Schriften Marsilio Ficinos vermittelten
Idee von der Liebe, die ebenfalls als ein Begehren der iiber den Augensinn
erkannten (weiblichen) Schénheit gefasst wird.?8!

578Zum allegorischen Portriit in Frankreich, speziell in der Zeit Heinrichs II. und Dianes de

Poitiers, vgl. Walbe 1974.

»[Pétrarque] a retenu de son prédécesseur antique [i.e. Ovid] les éléments de la narrati-

on qui se prétaient a I'expression d’une lyrique amoureuse, ol s’insere une analyse des

tourments de la passion, faisant d’Actéon une sorte de figure archétypale de Pamant que

torture une Dame distante. (Casanova-Robin 2003, S. 149). S.a. Baumgértel 2007, S.

62-64.

580V gl. Barkan 1980, S. 335-342; Casanova-Robin 2003, S. 142-157 u. 215-259, hier auch zu
Boccaccios Caccia di Diana (1333/34); Arasse 1996, S. 260-261. Zum petrarkistischen
Liebesideal bzw. -diskurs s. Seybert 1995; Hempfer/Regn 1993.

58174 Marsilio Ficino und der neuplatonischen Liebe vgl. Glanzmann 2006.

579
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Die franzosische Liebesdichtung der Renaissance rezipierte das Thema mit-
samt seinen topischen Motiven und Figurationen.?®? Herausragendes Beispiel
ist die 449 dizains umfassende Gedichtfolge Délie. Object de plus haulte ver-
tu von Maurice Sceve, die erstmalig 1544 in Lyon publiziert wurde.?®® Eine
Gruppe von neun Strophen (CLXVIII-CLXXVI) wird mit einer graphischen
Darstellung eingeleitet, die in einer Kartusche den von seinen kléffenden Hun-
den umstellten Aktdon mit Hirschkopf zeigt, umschrieben mit dem Motto
,Fortune par le miens [me] chasse®. Die Verse schildern weniger die mytholo-
gische Erzéhlung, als vielmehr das Leid des dichterischen Ichs, das sich selbst
in seiner Liebe zu Délie-Diana verliert. Die junge Lyoner Dichterin Pernette
du Guillet, der wahrscheinlich die Liebe Sceves galt und fiir die ,,Délie“ ei-
ne Chiffre war, antwortete 1545 mit Versen, in denen sie selbst sich mit der
Gottin Diana identifiziert.58* Auch Pierre de Ronsard verarbeitet den Akt#ion-
Mythos, wenn er eine chasse d’amour schildert, und dabei die Unmoéglichkeit
die Geliebte zu sehen, ihrer also optisch habhaft zu werden, zur Zerfleischung
des Jéagers beziehungsweise des Dichter-Ichs durch die eigene Meute fiihrt.?3°

Bei der Brunnenskulptur Diane d’Anet, die zweifellos auf die Geschich-
te von Diana und Aktdon anspielt, geht es auch um die Liebe. Die Gestalt
des Hirsches bezeugt des Jiagers Ergriffenheit von Liebe, die der Anblick der
nackten Gottin bei ihm ausgelost hat. Aber das strafende Moment der Me-
tamorphose, die von Diana bewirkt wurde und ihre vermeintliche emotionale
Kalte anzeigt, ist durch ihre Umarmung des Tieres zuriickgenommen. Im
Vordergrund scheint vielmehr die Verwandlung beider in geldutert Lieben-
de zu stehen. Die Diane d’Anet présentiert nicht die (Selbst)Zerfleischung
Akt#ons, sondern eine in der mythologischen Erzdhlung nicht geschilderte Si-
tuation der gemeinsamen Ruhe, eine Vereinigung der beiden Protagonisten
in gegenseitiger Zuneigung. IThre Anordnung auf dem Sarkophag signalisiert,
dass sie das Begehren und damit auch den Tod iiberwunden haben. So gerét
die Brunnenskulptur in Anet zum Sinnbild einer Liebe, die nicht zerstérerisch
ist, weil sie eine seelisch-geistige und keine korperliche Liebe ist. Diese Auf-
fassung von dem Verhéltnis Aktdons zu Diana als dem einer idealen Liebe
dhnelt der spéter formulierten Deutung des Mythos durch Giordano Bruno

5827ur franzosischen Liebesdichtung der Renaissance vgl. Screech 1959; Valency 1975; Ar-
douin 1981; Bolterauer 2004. Zur Bedeutung des Petrarkismus und des Neuplatonismus
a la Ficino fiir die franzosische Dichtung des 16. Jh. vgl. Vianey 1909; Festugiere 1941,
Merrill/Clements 1957; Hempfer 1991. — Italienische Literaten der Renaissance, deren
Liebesdichtung in der Nachfolge Petrarcas und unter dem Einflufl des Neuplatonismus
steht, sind Serafina d’Aquila (1466-1500), Chariteo (1450-1514), Tebaldeo (1450-1537)
und Pietro Bembo (1470-1547; Gli Asolani).

583Fine zweite Ausgabe erschien 1564 in Paris. Zu Maurice Scéve und Délie vgl. die
Einfithrung von G. Defaux in: Scéve 2004; die Beitrége von F. Charpentier u. P. Martin,
in: Fanlo/Legrand 2002; Ardouin 1981.

584 Rymes de gentille et vertueuse dame D. Pernette du Guillet, Lyon: Jean de Tournes
1545. Vgl. Ardouin 1981, S. 65 u. 304-306.

585Vgl. Barkan 1980, S. 338-339.
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in De gli eroici furori (1585). Bruno interpretiert die durch den Anblick der
schonen Diana ausgelosten Transformationen Aktdons als Befreiung, als ein
sukzessives Abschiitteln alles Korperlichen und Materiellen zugunsten einer
wahrhaftigeren Schau der gottlichen Natur und der mystischen Vereinigung
mit ihr.?86

Die Wahl des Aktdon-Mythos zur Verherrlichung einer Liebesbeziehung
in der bildenden Kunst hat oberitalienische Vorlaufer, wie insbesondere den
Freskozyklus, den Parmigianino 1523 in der Rocca Sanvitale in Fontanellato
schuf. Die Diana-und-Aktdon-Geschichte wurde dort fiir die permanente Aus-
stattung eines in seiner Funktion nicht eindeutig bestimmbaren, sicher aber
der Paola Gonzaga zugedachten Raumes gewéhlt, und gilt als ein Sinnbild der
Liebe des Auftraggebers, Herzog Gian Galeazzo Sanvitale, zu seiner Frau.?®”
Handelt es sich in Fontanellato jedoch um eine iiber die Wénde ausgebreitete
fortlaufende Erzéhlung, so ist die Darstellung des Mythos beziehungsweise
die Anspielung darauf bei der vollplastischen Diane d’Anet in einem Moment
verdichtet. Es wird keine Szene aus der Geschichte prisentiert, sondern eine
bestimmte Essenz ihres Deutungsangebots in konzentrierter Form. Mit Blick
auf den Monarchen und seine Favoritin ist das in der Diane d’Anet inszenier-
te Liebeskonzept vorteilhaft und schmeichelnd fiir beide, insbesondere aber
fiir Diane de Poitiers. Anders als in Fontanellato, wo die Fruchtbarkeitsgtttin
Demeter als alter ego von Diana und somit auch der gebérfreudigen Paola
Gonzaga auftritt, behauptet die Brunnenskulptur in Anet, dass eine nicht-
sinnliche Liebe Heinrich II. und Diane de Poitiers verbinde. Diese Aussage, die
auf einer ersten Wahrnehmungsebene die so eng miteinander verschrinkten
Korper von Hirsch und Diana durchaus und vielleicht willentlich konterka-
rieren, entspricht der wichtigsten frithneuzeitlichen Anforderung an weibliche
Tugendhaftigkeit: dem Gebot der Keuschheit, zumal fiir die Witwe. Auch fiir
den Ko6nig — und insofern, mittelbar, ebenso fiir Diane de Poitiers — war es von
Vorteil, die geistige Dimension seiner Beziehung zur Herzogin von Valentinois
herauszustellen, wollte er sich nicht dem, allerdings unvermeidlichen, Vorwurf
der Promiskuitdt oder, schlimmer noch und gleichermafien unvermeidlich,
dem Verdikt korperlicher Abhéngigkeit oder Horigkeit gegeniiber einer Frau
aussetzen. Die ideale Liebe des in der Diane d’Anet allegorisch portritierten
Paares erhebt sich iiber das Irdische, auf das die emblematischen Zeichen am
Sarkophag verweisen, und auch iiber den Tod.?®® Die Brunnenskulptur fun-
giert wie ein Denkmal dieser reinen Liebe, die die historischen Figuren in
gottlicher Gestalt erscheinen ldsst. Mittels der Apotheose erreichte Diane de

586y g]. Bruno, De gli eroici furori, 1585, 1, 4. Dialog, u. II, 2. Dialog. Hierzu s.a. Barkan
1980, S. 342-345.

58Ty gl. Arasse 1996.

588Die Komposition erinnert an die zeitgendssische Grabmalkunst mit ihrer anschaulichen
Trennung von Koérper und Geist. Zur Grabmalkunst in der franzosischen Renaissance
vgl. die Hinweise in Kap. I11.8.2.
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Poitiers alias Diana die Zuschreibung und Anerkennung der fiir eine Frau in
der Frithen Neuzeit entscheidenden Eigenschaften: Keuschheit, Schonheit und
Unabhéngigkeit. Die unmissverstdndliche Allusion auf den Aktdon-Mythos,
die der Diana-Brunnen leistete, charakterisierte und rechtfertigte ihr beson-
deres Verhiltnis zum Konig.

I11.6.2 Die Diana-Tapisserie

Die Aktdon-Geschichte ist denkwiirdigerweise kein Thema einer mindestens
7-teiligen Tapisserie aus Wolle und Seide, die Szenen und Episoden der Diana-
Mythologie vorstellt(e) und vermutlich in den 1550er Jahren, auf jeden Fall
aber in der Regierungszeit Heinrichs II. fiir Diane de Poitiers geschaffen wur-
de (FT 8 u. Abb. 63).5%9 Leider sind vier Teile der Folge, die sich seit dem 19.
Jahrhundert wieder im Schloss von Anet befanden, durch einen Brandunfall
im Restaurierungsatelier vollig zerstort worden. Von ihnen sind nur photogra-
phische Abbildungen erhalten. Die verbliebenen drei Stiicke verwahren heute
offentliche Museen in New York und Rouen.??°

Die Tapisserie-Folge ist vergleichsweise differenziert erforscht. Wie bei der
Diane d’Anet liegt auch hier der Schwerpunkt auf Fragen der Zuschreibung
und Datierung sowie der Bestimmung ikonographischer Vorlagen. Ein Bezug
zu Diane de Poitiers wird eher allgemein postuliert.’®! Die potentielle Be-

589Mit Blick auf die in der Tapisserie ,fehlende' Aktidon-Geschichte wird gelegentlich auf
ein grofformatiges Gemailde zum Thema verwiesen, das vermutlich als Karton fiir eine
Tapisserie geschaffen wurde (Luca Penni?, Diana und Aktdon, um 1540-50, Tempera/Lw.,
265 x 367 cm, Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. RF 1952-28). Sowohl das Format als auch
die Komposition sprechen jedoch gegen einen Zusammenhang mit der Diana-Tapisserie.
Zu dem Gemélde vgl. L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 206-207/ n° 233; s.a. Levine 1991,
S. LXXVI. — 1991 tauchte im Londoner Kunsthandel eine vielleicht ebenfalls Luca Penni
zuzuschreibende Zeichnung (397 x 291mm) auf, die mit der rechten Partie des Gemaéldes
im Louvre iibereinstimmt. Vgl. Auktionskatalog Christie’s, London, 10.12.1991, n°® 190.

590 AuBer den sieben in New York, Rouen und ehemals in Anet verwahrten Teilen der Serie
gibt es eine weitere Tapisserie, die mit der Diana-Folge in Verbindung gebracht werden
kann, deren Verbleib aber unbekannt ist. Sie prasentiert den Triumph der Diana und
wurde vermutlich an allen Seiten beschnitten. In der Bordiiren oben und unten finden
sich die von Motti begleiteten Sinnbilder und emblematische Zeichen, wie sie auch auf
den anderen sieben Stiicken anzutreffen sind. Stilistisch-kompositionell unterscheidet sich
die Tapisserie deutlich von den anderen bekannten Teilen der Serie. Vermutlich handelt
es sich um eine spétere Ergénzung oder Nachempfindung. Zu dem Stiick vgl. Standen
1975, S. 96-97; Lloyd 1988, S. 31-32, jeweils mit Abb.

591vgl. Montaiglon 1878, S. 297-298 u. 1879, S. 152-154; Goldsmith Phillips 1943/44; Gol-
son 1957; Bardon 1963, S. 66-72; L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 347-51/ n ° 455-461;
Yates 1973, S. 135-138; Standen 1975; dies. 1985, I, S. 247-259; Béguin 1978; dies. 1991,
v.a. S. 13-14; Lloyd 1988; Le dessin en France 1994, S. 158-162; H. Marek 1995; Zerner
1996, S. 256; Campbell 2002, S. 464-465. Neben Edith A. Standen (1975 und 1985) lie-
fert der etwas abseitig publizierte, aber auch in digitaler Form verfiigbare Aufsatz von
Gail P. Lloyd (1988) den besten Uberblick iiber die gesamte Serie, die damit in Ver-
bindung gebrachten Graphiken und Zuschreibungsprobleme sowie iiber das dargestellte
mythologische Geschehen.
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deutung der Tapisserie fiir die Re-Présentation der Favoritin ist bislang noch
nicht erértert worden.

Die sieben bekannten Teile der Folge zeigen Diana-Episoden, von denen die
meisten in den Metamorphosen der Ovid geschildert werden, einige aber auch
auf andere antike Schriftquellen, insbesondere von Kallimachus und Hyginus,
zuriickgehen. Wie in der Tapisserie-Kunst {iblich, sind mehrere Szenen iiber-
und nebeneinander angeordnet und so, im Wortsinne, zu einem Bild verwo-
ben. Es wird gerahmt von einer umlaufenden Bordiire mit emblematischen
und anderen Zeichen. In ihrer oberen Partie erldutert mittig ein Zehnzeiler in
franzosischer Sprache das im Bild gezeigte Geschehen. Fiinf Teile der Folge
messen im Mittel etwa 470 mal 430 Zentimeter. Die beiden anderen Tapisse-
rien sind mit 292 Zentimeter Breite deutlich schmaler und dienten vermutlich
als Tiirvorhéinge (portiéres).

Eine Auftragslage ist nicht iiberliefert. Uber den oder die verantwortlichen
Kiinstler fiir die Entwiirfe und Kartons, iiber die Manufaktur, in denen die
Stiicke gewirkt wurden, und iiber den Verfasser der Verse gibt es bislang nur
Vermutungen. Mehrere Zeichnungen, die wahlweise Jean Cousin d.A. oder
Luca Penni zugeschrieben werden und zudem als Vorlagen fiir eine druckgra-
phische Folge von Etienne Delaune dienten, konnten mit der Tapisserie-Folge
in Verbindung gebracht werden. Dass Jean Cousin wiederholt mit Entwiirfen
fiir Textilien beauftragt wurde, unter anderem 1543 fiir die stilistisch und
kompositionell der Diana-Folge dhnliche Saint-Mammes-Tapisserie fiir die Ka-
thedrale von Langres, spricht fiir eine Beteiligung des Kiinstlers. Als Autor der
Zehnzeiler und des ikonographischen Programms der Diana-Tapisserie wurde
wiederholt Pontus de Tyard genannt.?®? Hinsichtlich des Diana-Themas gibt
es kein Vorbild im Medium der Tapisserie. Die Folge orientiert sich auch nicht
an in der Zeit bekannten gemalten Diana-Zyklen, zum Beispiel von Parmi-
gianino oder Correggio. Vielmehr scheint sie speziell fiir Diane de Poitiers
entworfen worden zu sein, stellt also eine individualisierte Historie vor, der
vermutlich schon deshalb eine gesteigerte Aufmerksamkeit sicher war.

Tapisserie in Frankreich

Die Ausstattung der Schlosser, Residenzen und Kirchen mit Tapisserie ist eine
nordalpin verbreitete Tradition, die dem Einsatz des Freskos in Italien ver-
gleichbar ist und im 16. Jahrhundert ungebrochen Konjunktur hatte. Anders
als permanent angebrachte Wandmalereien oder -vertifelungen gehorte die
Tapisserie zum ,,portable grandeur®, also zum mobilen Gebrauchsschatz, der
flexibel einsetzbar war und im Spétmittelalter und in der Frithen Neuzeit das
bevorzugte Medium fiirstlicher Reprisentation darstellte.’®® Neben der ma-

5927u dem Gelehrten und Dichter Pontus de Tyard (1521-1605) vgl. H. Marek 1995; Yates
1973.
593Vgl. Franke 1997. Vgl. auerdem und ebenfalls grundlegend Brassat 1992.
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teriellen Kostbarkeit der Tapisserie spielten die Thematik und Erzéhlweise
der textilen Bilder und die Umstédnde ihrer prinzipiell variablen Zurschau-
stellung eine wichtige Rolle. Brigit Franke hat auf das fiir das Medium Ta-
pisserie in besonderer Weise geltende Spannungsverhiltnis ,,zwischen Allge-
meingiiltigkeit und Individualitét® hingewiesen, das aus den vielfiltigen Ein-
satzmoglichkeiten dieses magnifizenten Ausstattungsmittels resultiert.?%

Im Auftrag vor allem der Krone, aber auch des Hochadels und des Klerus
entstanden im Frankreich der Renaissance zahlreiche gewirkte Wandvorhénge
von hohem materiellem und symbolischem Wert.??> In der Regel handelte es
sich um mehrteilige Folgen, die herausragende Episoden aus der Vita eines
Heiligen oder einer Figur der Antike beziehungsweise der klassischen Mytho-
logie vorstellten. Sie wurden zumeist in Flandern, in Tournai, Briissel oder
Arras, hergestellt und dann importiert, beruhten aber nicht selten auf den
Entwiirfen franzosischer oder italienischer Kiinstler. Franz I., ,,one of the most
innovative tapestry patrons of the era“®8, griindete 1539 eine eigene Manu-
faktur in Fontainebleau. Dort wurden 1540-47 die sechs heute im Kunsthis-
torischen Museum in Wien verwahrten und vielleicht als ein Geschenk fiir
Karl V. gedachten Tapisserien nach ausgewihlten Wandfeldern der Grande
Galerie gewirkt. Heinrich II. setzte dieses Engagement seines Vaters fort und
richtete 1551 eine dauerhaft produktive Tapisserie-Manufaktur im Hopital de
la Trinité in Paris ein. Zuvor hatte er unter anderem eine 26-teilige Serie zur
Geschichte von Amor und Psyche aus Briissel erworben, die auf Entwiirfen
des sogenannten ,, Wiirfelmeisters“ nach Raffael basierte.?”

Von Seiten des franzosischen Hochadels trat einmal mehr Anne de Mont-
morency als ein besonders aktiver Auftraggeber und Sammler von Tapisse-
rie in Erscheinung. In seinem auf seine Stadtpalédste und Schlosser verteilten
Besitz befanden sich mehrere umfangreiche und wertvolle Serien.?”® Die II-
lumination auf dem Frontispiz des ihm zugedachten Cicero-Manuskripts von

594Franke 2006.

595Zur Tapisserie im Frankreich des 16. Jh. vgl. Campbell 2002, S. 270-272 u. 459-469;
Zerner 1996, S. 250ff.

596 Campbell 2002, S. 270. Franz I. lieB bereits um 1515 eine Tapisserie nach dem Abendmahl
von Leonardo da Vinci anfertigen, die er 1533 Papst Clemens VII. anlésslich der Hochzeit
seines Sohnes Heinrich mit Katharina von Medici zum Geschenk machte. 1532 erwarb er
vier Tapisserien aus einer Serie zu den Taten und Triumphen des Scipio nach Entwiirfen
von Giulio Romano und Giovan Francesco Penni und gab 18 weitere in Auftrag. In den
1530er Jahren wurde fiir Franz 1. in Briissel zudem eine Kopie der Apostel-Serie nach den
Entwiirfen Raffaels gewirkt. Vgl. Campbell 2002, S. 270-272; Cox-Rearick 1995, S. 366;
Erlande-Brandenburg 1974. — Zu einer gemalten, offenbar schon 1506 entstandenen Kopie
des Abendmahls von Leonardo im Besitz von Anne de Montmorency vgl. Crépin-Leblond
2000.

597Djese von Heinrich II. im Jahr 1550 erworbene Tapisserie wurde 1798 zerstort.

598Vgl. Bedos-Rezak 1990, S. 318-319; Mirot 1918, S. 388-390, u. 1919, S. 170-171; Grodecki
1985, S. 320-321/ n° 486 (Dokument von 1566 iiber einen Tapisserie-Kauf des Konneta-
bels in Flandern). Zur Tapisserie Annes de Montmorency und sein Engagement fiir die
Gattung gibt es bislang keine differenzierte Untersuchung.
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1531 zeigt den Konnetabel mit Gefolge in einem Innenraum, zu dessen re-
prasentativer Ausstattung neben dem Prunkgeschirr auch die umlaufenden
tapisseries a verdure gehdren.®® Jacques d’Albon de Saint-André lie Ende
der 1550er Jahre in Briissel eine zehnteilige Folge mit den Taten des Sci-
pio wirken. Mit der Wahl des Themas und seiner ikonographischen Vorlagen
orientierte sich dieser Giinstling Heinrichs II. an dessen Vorginger Franz I.,
der gut zwei Jahrzehnte vorher eine 22-teilige Scipio-Serie nach Entwiirfen
von Giulio Romano und Giovan Francesco Penni erworben beziehungsweise
in Auftrag gegeben hatte.5% Ein dieser monumentalen Folge nachempfunde-
nes kleineres Tapisserie-Set war bereits 1551 an Ippolito d’Este, Kardinal von
Ferrara, geliefert worden.%0!

Dass auch Diane de Poitiers wertvolle Tapisserien besaf}, ist vor dem Hin-
tergrund zwingend zu erwarten. Es entsprach ihrem Stand und ihrem Status
am franzosischen Hof, und die Diana-Folge war sicherlich nicht die einzige
textile Bilder-Folge der Favoritin Heinrichs II. Denis II Godefroy berichtet
von seinem Anet-Besuch 1640, dass

[Jes chambres, salles, cabinets, galeries, sont en trés grande quan-
tité, [...] et tapissées presque partout de vieilles tapisseries, de
particuliere facon, fort rares pour leur antiquité.f°2

Es ist anzunehmen, dass einige dieser leider nicht weiter charakterisier-
ten ,alten Tapisserien“ noch aus dem Mobiliar der Herzogin von Valentinois
stammten. Vielleicht war die Diana-Folge darunter.5%

599Buchiibergabe an Anne de Montmorency, in: Cicero: Discours, 1531, Illuminati-
on/Pergament (Sankt Petersburg, Russische Nationalbibliothek; Abb. in: Campbell 2002,
S. 272)

600Vier Teile der vermutlich auf Vorlagen Michel Coxcies basierenden Scipio-Serie von
Jacques d’Albon de Saint-André befinden sich heute in der Sammlung William Randolph
Hearst (Hearst Castle) in San Simeon (CA), ein Fragment verwahrt das Cincinnati Art
Museum (OH). Eine weitere Tapisserie aus der Folge ist 1929 im Kunsthandel dokumen-
tiert. Eine Kopie aus dem spéten 17. Jh., gefertigt in der Pariser Gobelin-Manufaktur,
und vier der originalen Kartons verwahrt der Louvre. — Eine erste partielle Wiederauflage
der Scipio-Serie nach dem Vorbild Franz’ I. und bestehend aus sieben Tapisserien wurde
schon 1544 in Briissel fiir Maria von Ungarn gewebt. — Zur Scipio-Serie vgl. Campbell
2002, S. 341-349; Lefébure 1993. S.a. den Ausstellungskatalog Jules Romain. L’Histoire
de Scipion. Tapisseries et dessins, Paris, Grand Palais 1978. — Zur Beziehung Marias
von Ungarn zum Hof Franz’ I., ihrem Schwager, s.a. Wilson-Chevalier 2002.

601ygl. Campbell 2002, S. 349.

602G odefroy 1875, S. 127.

603 Hinsichtlich der Provenienz der Diana-Tapisserie gibt es divergierende Aussagen. Sylvie
Béguin (1978) behauptet, dass sie sich zum Zeitpunkt des Todes von Diane de Poitiers
1566 in Anet befand und bis 1680-90, als der Herzog von Vendome eine vollige Neuaus-
stattung des Schlosses vornahm, dort verblieb. Zu einem unbekannten Zeitpunkt sei sie
in den Besitz der Grillo-Familie gelangt. Edith A. Standen (1985, I, S. 259/ FN 37) kann
jedoch aufzeigen, dass die Folge u.U. schon im spéten 16. Jh. von der Genueser Familie
erworben worden war, von Godefroy also gar nicht gesehen werden konnte.
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Kompositionsmerkmale und Tkonographie

Das Miteinander von Bild und Rahmen ist ein markantes Gestaltungsmerkmal
der Diana-Tapisserie. Die Bordiiren der sieben iiberlieferten beziehungswei-
se dokumentierten Teile der Folge sind strukturell dhnlich, im Detail aber
unterschiedlich gestaltet. Allen gemeinsam ist der architektonische Aufbau.
Die beiden seitlichen Streifen erscheinen als Pfeiler oder Pilaster, deren Ba-
sen und Kapitelle mit den dekorativen Béndern, die die untere und die obere
Bordiire einfassen, verkropft sind. Auf den Vorderseiten der gewirkten Pfeiler
sind viele unterschiedliche Gegenstidnde, Motive und emblematische Zeichen
Kandelaber-artig miteinander verkettet. Auf halber Hohe ist immer eine Kar-
tusche mit einem Sigel eingefiigt. Zu den in grofler Variation wiederkehrenden
Motiven der lateralen Bordiiren gehéren Attribute der Jagd — Pfeil, Bogen,
Kocher, Horn, Hirschgeweih — und ineinander geschlungene Bléitterzweige,
auflerdem emblematische Zeichen wie die Mondsichel, das ,,DHD“-Sigel und
iiberkreuz liegende respektive {iber Eck miteinander verbundene Deltas. Die
Grenze zwischen den motivischen Referenzen auf die Mond- und Jagdgottin
Diana, die das Thema der Tapisserie ist, und auf Diane de Poitiers (und
Heinrich IL.), fiir die sie gewirkt wurde, ist flieBend. Doch gibt es auch ein-
deutige emblematische Hinweise darauf, dass die Folge fiir Diane de Poitiers
bestimmt war und auch von ihr in Auftrag gegeben wurde. Zusétzlich zu den
bei fast allen bekannten Teilen zu sehenden zwei Deltas, die zur Sternform
iibereinander gelegt beziehungsweise ineinander verschrankt sind, findet sich
in der Tapisserie Die ertrinkende Britomartis (FT 8) auf beiden Seitenstrei-
fen ein Spruchband mit Dianes Motto ,, CONSEQUITUR QUODCUMQUE PETIT®.
Das Band windet sich um einen von Lorbeerzweigen umrankten Pfeil, der ein
markantes Motiv der beiden bekannten Devisen Dianes de Poitiers ist.604
Auch auf den Tapisserien Die Blasphemie der Niobe (New York) und Der
Tod des Meleager (ehemals Anet) sind die beiden seitlichen Bordiiren mit von
Lorbeerzweigen umrankten Pfeilen geschmiickt. Vermutlich verdecken die in
den Sigel-Kartuschen und in den oberen Eckpartien angebrachten emblema-
tischen Zeichen der spéteren Besitzer, der Familie Grillo-Spinola aus Genua,
das ,,DD*“- oder ,,DHD“-Sigel und das Wappen der Herzogin von Valentinois.
Die vier bis vor einigen Jahren in Anet verwahrten Stiicke waren in dem Sinne
restauriert’ worden.9°

Die Gestaltung der lateralen Bordiiren weist motivische und inhaltliche
Beziige zum in der Mitte dargestellten Geschehen auf und variiert auch aus
diesem Grunde von Tapisserie zu Tapisserie. Die oberen und unteren Rand-

604vgl. S. 247-254 (Kap. IIL5.).

605yg]. Standen 1985, I, 249 (mit Verweis auf: Fenaille 1923, S. 98); Lloyd 1988, S. 5. Laut
Gail P. Lloyd wurden nur drei der Tapisserien in Anet in dieser Art verdndert. Doch ist
das Wappen der Herzogin von Valentinois auf den Photographien von allen vier Stiicken
erkennbar. Bei Der Tod des Orion war allerdings in den seitlichen Kartuschen noch das
Sigel der Grillo-Familie angebracht.
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streifen aller bekannten Teile der Serie gleichen sich hingegen in Aufbau und
Motivik. Nur der Wortlaut des Textes oben und die kleine bildliche Darstel-
lung in der Kartusche unten sind immer auf die Thematik des Bildes ab-
gestimmt. Zwei Vignetten mit flatternden Spruchbéndern tauchen in jedem
Stiick gleich zweifach, in der oberen und in der unteren Bordiire auf. Thre
durchgingige Verwendung macht sie zu einer Art Erkennungsmerkmal und
zu einem verbindenden Element der Folge mit programmatischem Charakter.
Das Motto ,,SIC IMMOTA MANET* (,,So bleibt es/sie unbeweglich®) ist dem
einen der beiden Bilder beigegeben. Es zeigt eine schwimmende Insel, die mit
einer doppelten Kette an einem Felsen festgemacht ist. Auf der Insel sitzt
zwischen einem Olivenbaum und einer Palme eine Frau mit einem Kind. Of-
fenbar handelt es sich um eine Darstellung der Latona, Mutter von Apoll und
Diana, die auf der unsteten Insel Delos Zuflucht vor der Eifersucht Junos fand
und gestiitzt auf eine Palme und einen Olbaum ihre beiden Kinder gebar.606
Der Gottervater Jupiter sicherte den Ort und damit auch die Geburt des
Zwillingspaares sowie seine eigene Verbindung zu Latona und dem gemeinsa-
men Nachwuchs durch die Verkettung der Insel mit dem Festland. Das zweite
Sinnbild ist wie eine Paraphrase oder Verdichtung des ersten. Es zeigt einen
Oliven- und einen Palmzweig, Zeichen von Frieden und Sieg, die {iberkreuz
gelegt sind und von einem spielerisch sich windenden Spruchband begleitet
werden. Das Motto ,,NON FRUSTRA JUPITER AMBAS® (,,Nicht umsonst [gab]
Jupiter beide*) akzentuiert die Macht, aber auch die Vaterschaft Jupiters, der
nicht nur iiber Krieg und Frieden waltet, sondern auch Apoll und Diana zeug-
te.597 Die inhaltliche und motivische Ausrichtung der beiden wiederkehrenden
Vignetten ist auf das gottliche Zwillingspaar, seine Herkunft und Verbindung
zu Jupiter, also zur Macht, konzentriert. Dieser Akzentsetzung entspricht —
soweit bekannt — die Auswahl der mythologischen Diana-Episoden fiir die
Hauptbilder der Folge. In vier der erhaltenen Tapisserien geht es auch, wenn
nicht vor allem, um die enge Beziehung Dianas zu ihrem Bruder Apoll.

Das heute zerstorte Stiick Die Lycischen Bauern werden in Frosche ver-
wandelt kniipft unmittelbar an die Thematik der beiden Sinnbilder in den
Bordiiren an.5%® Mit Blick auf die Chronologie des Mythos konnte es als Ein-
stieg in die Tapisserie gedient haben, also der erste Teil der Diana-Folge gewe-
sen sein. Im Vordergrund war Latona mit ihren beiden noch kleinen Kindern,
erkennbar an den Attributen Sonne und Mond, dargestellt. Gemafl der my-
thologischen Erzéhlung verwehrten ihr die Bauern von Lycien aus dem See zu

606y gl. Ovid, Metamorphosen, VI, 332-336.

607y gl. zu den beiden Sinnbildern Lloyd 1988, S. 5; Standen 1975, S. 91. Anatole de Montai-
glon (1879, S. 153) verwies auf die mogliche Allusion des Mottos ,,SIC IMMOTA manet*
auf den Ort bzw. das Schloss von Anet. Uberkreuz gelegte Palm- und Olzweige sind in
der Tapisserie ganz dhnlicher Manier auch an der Fassade der Grabkapelle fiir Diane de
Poitiers (Abb. 22) zu sehen.

608476 x 482 cm (zerstort; Abb. in: Standen 1975, S. 92)
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trinken, woraufhin sie in Frosche verwandelt wurden.®% Die Tapisserie zeigte
einige der Ménner bereits teilverwandelt mit Froschképfen. Im Hintergrund,
rechts oben im Bild, war die nun schon erwachsene, mit Pfeil und Bogen einen
Hirsch jagende Diana zu sehen. Ihr lauerte die Liebe, personifiziert von Venus
mit Amor-Knaben, auf. Vergeblich — erklirt das begleitende Gedicht®'® und
macht es auch die Pfeilmetaphorik deutlich. Wahrend der auf Diana zielende
Pfeil Amors ein Sinnbild fiir das Entziinden der leidenschaftlichen Liebe ist,
richtet sich der Pfeil der Jagerin auf das Tier, also auf das Bestialische und
die damit implizierte triebhafte, sinnliche Liebe.

Dianas Zuriickweisung der leidenschaftlichen Liebe zugunsten der Jung-
fraulichkeit und der Jagd greift die heute in Rouen verwahrte Tapisserie Diana
bittet Jupiter um das Geschenk der Keuschheit (Abb. 63) wieder auf. Im
Vordergrund ist eine Gotterversammlung dargestellt, mit Jupiter in der Mit-
te, eingerahmt von Juno und Merkur, Minerva und Mars. Vorne links kniet
Diana, die ihren Vater um die Erlaubnis zur Keuschheit bittet, damit sie ihr
Leben lang zur Jagd gehen kann.%*! In dem Gedicht in der oberen Bordiire
heif}t es, das Bild erlduternd:

Depuis pour mieux aux chasses s['Jadonner
A Juppiter ses prieres adresse

Le suppliant chastete luy donner

Comme a Pallas des guerres la maistresse |...]

In der gebirgigen Landschaft des Hintergrundes ist rechts Apoll zu erken-
nen, der im Begriff ist, seinen Pfeil auf den Drachen Python abzuschieflen.
Apoll wird von seiner iiber Attribute als Jagerin gekennzeichneten Schwester
Diana begleitet. Auf der Spitze des Berges hinter ihnen steht ein Tempel, von
dem bei Ovid keine Rede ist, den aber geméf} des beigegebenen Gedichts die
Bewohner des Ortes zum Dank fiir Apoll errichteten.612

609y gl. Ovid, Metamorphosen, VI, 337-381.

610Dje entsprechenden Zeilen lauten: ,D’autre coste Cypris d[’Jorgueil esmue/ veut que
d[’Jamour Diane soit frappee/ il guette assez mais en vain se remue/ pour ce qu[’]elle est
a la chasse occuppee.® (zit. nach: L‘Ecole de Fontainebleau 1972, S. 348)

611Dje dargestellte Szene variiert einer Schilderung aus Kallimachus’ Hymne auf Artemis.
Dort ist Diana noch ein Kind, das auf dem Schof ihres Vaters sitzt. S.a. Ovid, Metamor-
phosen, 1, 486-7, Vgl. hierzu H. Marek 1995, S. 174. Heidi Marek liefert eine interessante
Deutung der Rouenaiser Diana-Tapisserie im Sinne des Neuplatonismus. Leider bleiben
mediale Aspekte ebenso unberiicksichtigt wie der Herstellungs- und Rezeptionskontext
der Folge.

6127ur Geschichte von Apoll und dem Drachen Python vgl. Ovid, Metamorphosen, 1, 434-
451. Heidi Marek (1995, S. 174) deutet den auf der Tapisserie rechts oben dargestellten
Schauplatz mit Tempel, brennendem Altar und Hohle als Delphi. In dem von den Bdumen
halb verdeckten, steil aufragenden Felsen oberhalb des Kopfes von Jupiter erkennt sie
den auch in der Mythologie benachbarten Parnass, Hort der Musen.
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Le peuple lors qui s[’]estonne et contemple
Voyant des Dieux 1['Jennemi combattu
Pour son honneur luy a dresse un temple. |[...]

Die Hintergrundszene veranschaulicht das Anliegen, mit dem sich Diana so
eindringlich an ihren Vater Jupiter richtet, und verweist zugleich auf dessen
Einwilligung. Der Erhalt der Jungfréaulichkeit ist fiir Diana vor allem Mittel
zum Zweck. Er ermdoglicht es ihr zu jagen und in dieser T#tigkeit mit Apoll
verbunden zu bleiben. Aufgrund ihrer Keuschheit kann Diana unabhéngig
bleiben, von den Menschen verehrt werden und Macht {iber sie ausiiben. Die
gesamte Tapisserie bringt diese iiberlegenen Eigenschaften und Fahigkeiten
der Gottin zur Anschauung.

Auf die gemeinsame Herkunft von Apoll und Diana rekurriert auch die
Geschichte der hochmiitigen Niobe, die die Thebaner von der Verehrung La-
tonas abhalten will und dabei auf ihre eigenen Leistungen als 14-fache Mutter
verweist.%13 Das Thema wird in einer der beiden heute in New York verwahr-
ten Stiicke der Diana-Folge verhandelt.®'* Es zeigt den Tempel der Latona
mit einer Statue der Géttin, die in der Linken eine Mondsichel und in der
Rechten eine Sonne hilt. Einige Menschen haben sich zur Verehrung Latonas
vor dem Heiligtum verneigt, andere werden von einer wild gestikulierenden
Niobe und ihrem Anhang davon abgehalten. In der rechten oberen Ecke ist
der Berg Cynthius zu erkennen, auf dessen Gipfel Latona ihre beiden Kinder
um Rache fiir die blasphemischen Worte der Niobe bittet.6!5

Um die Macht Dianas, um ihre Féhigkeit zu strafen und zu retten, geht
es in den drei letzten bekannten Stiicken der Folgen. Der Tod des Melea-
ger schildert in der linken Bildhélfte oben, wie Meleager den Kalydonischen
Eber vor den Augen der von ihm begehrten jungfraulichen Jégerin Atalante
erlegt.516 Diana hatte das zerstorerische Tier aus Rache fiir unterlassene Ehr-
erbietung geschickt. Meleagers Ermordung seiner beiden Onkel, die Atalante
verhohnten, veranlasst seine Mutter dazu, das Holzscheit ins Feuer zu werfen,
womit sein Tod besiegelt ist.517 Die Tapisserie zeigt in der rechten Bildhlfte
den sterbenden Meleager umgeben von ihn betrauernden Personen im Innern
eines prachtigen Renaissance-Baus. Die aus den Wolken links oben auf das
Geschehen herabblickende Diana ist dieser Szene zugewandt, denn der Tod
des Meleager ist ihre Rache an dem Herausforderer.%'®

613y gl Ovid, Metamorphosen, VI, 146-312.

614 Die Blasphemie der Niobe, 465 x 292 cm (New York, The Metropolitan Museum of Art;
Abb. in: Goldsmith-Phillips 1943-44, S. 113)

615Diese grausame Rache darzustellen war vermutlich einem weiteren Stiick vorbehalten,
das aber nicht iiberliefert ist. Die T6tung der Kinder Niobes durch die Pfeile von Apoll
und Diana ist das Thema einer anonymen Zeichnung (Paris, BnF), die auch mit der
Diana-Tapisserie in Verbindung gebracht wird. Vgl. Lloyd 1988, S. 23-24.

616466 x 423 cm (zerstort; Abb. in: Zerner 1996, S. 255)

617y g]. Ovid, Metamorphosen, VIII, 260-525.

618Ebd., 542-546.
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Bestrafung infolge mangelnder Verehrung liegt auch der Iphigenie-Episode
zugrunde. In der Tapisserie zum Thema tritt Diana aber vor allem als Rette-
rin auf. In der Darstellung reifit sie die jungfrauliche Konigstochter, die zur
Besanftigung der Gottin hatte geopfert werden sollen, vom Altar zu sich in
die Liifte empor.6'® Ovid berichtet, dass anstelle der Iphigenie eine von Diana
mitgebrachte Hirschkuh, links neben dem Hohepriester zu erkennen, geopfert
wurde.520

Der Tod des Orion, das Thema eines ebenfalls frither in Anet verwahrten
Teils der Diana-Tapisserie®?!, geht nicht auf Ovid, sondern auf eine in der
Poetica Astronomica des Hyginus geschilderte Episode zuriick. Demnach zog
der begnadete Jiger Orion mit Diana und ihren Nymphen durch die Walder,
was die Eifersucht Apolls provoziert. Die Tapisserie zeigt im Hintergrund links
die Jagdgesellschaft, rechts das gottliche Zwillingspaar. Apoll bringt Diana
dazu, aus Ehrgeiz den im Meer schwimmenden Orion mit ihrem Pfeil zu
toten. Im Vordergrund beklagen Diana und ihr Gefolge den toten Jéger. Auf
Wunsch seiner Tochter rettet Jupiter Orion, indem er ihn zu einem Sternbild
am Himmel erhebt.%?2 Die Tapisserie zeigt die kniende, bittstellende Diana
mit ihrem Vater iiber eine diagonale Achse verbunden. Eine hierarchische
Gegeniiberstellung der beiden Gottheiten gibt es auch in dem Stiick in Rouen
(Abb. 63). Der tot darniederliegende Orion wiederum ist dem verbrennenden
Meleager &hnlich, und beide erinnern an den sterbenden Adonis in der Grande
Galerie von Fontainebleau — auch er ein Jager, dem die Jagd zum Verhéngnis
wurde.

Die zweite der beiden Tapisserien in New York zelebriert einmal mehr die
Keuschheit und Diana als Retterin (FT 8). Als literarische Quellen fiir die
Britomartis-Episode fithrt Gail P. Lloyd die Historiae Deorum von Giraldi,
die Mythologie von Kallimachus und das Vergil zugeschrieben Gedicht Ciris
an.%?3 Doch die gewirkte Geschichte entspricht eigentlich keiner der antiken
Schilderungen, sondern bedient sich aus allen fiir eine moderne Version des
Themas. Dargestellt ist die Nymphe Britomartis, die vor dem sie begehren-
den Konig Minos flieht und sich schlieflich ins Meer wirft, um ihre Unschuld
zu bewahren. Die Tapisserie schildert das in zwei Szenen, deren Figurenar-
rangement eine Diagonale von links oben nach rechts unten beschreibt. Im
Vordergrund ist auffallend gro§ Diana mit Gefolge dargestellt. Thre in dem
erliuternden Gedicht behauptete Erfindung des Fischernetzes — ,,Phoebe les
retz et les filez inventa“ — rettet Britomartis das Leben. Die vom Ertrinkungs-
tot bedrohte Nymphe wird von der Besatzung eines Bootes mit einem Netz
emporgezogen, wie rechts im Hintergrund des textilen Bildes zu sehen.

619 Dijana rettet Iphigenie, 481 x 423 cm (zerstort; Abb. in: Béguin 1978)
620ygl. Ovid, Metamorphosen, VIII, 24-38.

621481 x 423 cm (zerstort; Abb. in: Standen 1975, S. 89)

622yg]. Lloyd 1988, S. 10.

623Ebd., S. 27.
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Es fallt nicht schwer die gewebte Diana-Serie mit der leibhaftigen Diane
de Poitiers und ihrer Rolle als Favoritin des Konigs in Verbindung zu brin-
gen, sie also als eine mythologische Uberhdhung der historischen Figuration
zu lesen. Die Tapisserie hebt die enge Beziehung und téitige Gemeinschaft
des gottlichen Zwillingspaares hervor. Diana und Apoll, die durch eine ge-
schwisterliche, also nicht-sexuelle Liebe miteinander verbunden sind, spielen
auf Diane de Poitiers und Heinrich II. an. Eine Parallelfiihrung der beiden my-
thologischen und der historischen Figuren war schon am Torbau zum Schloss
von Anet gegeben, wo eine Inschrift verkiindete, dass Diana dieses Haus fiir
Phoebus errichtet habe.5?* Der Tapisserie-Teil in Rouen, Diana bittet Jupi-
ter um das Geschenk der Keuschheit (Abb. 63), zeigt im Hintergrund einen
zu Ehren Apolls errichteten Tempel und weicht ausgerechnet in dem Detail
von der literarischen Vorlage Ovids ab. Der dargestellte Rundbau auf dem
Hiigel erscheint wie ein Emblem des neuen Schlosses in Anet, dessen Kapelle
ebenfalls und auflergewthnlicher Weise als ein Zentralbau konzipiert worden
war.525

Diana und Apoll — Diane de Poitiers und Heinrich II. — sind nicht nur durch
eine dezidiert unsinnliche Liebe miteinander verbunden, sondern sie ergénzen
sich auch gegenseitig, machen zusammen erst das Ganze aus. Dieses komple-
mentire Moment griindet auf den kosmischen Identitéiten von Phoebus-Apoll
und Diana-Luna als Sonne und Mond, die den Ablauf von Tag und Nacht
verantworten. In der Diana-Tapisserie tauchen diese kosmischen Verweise be-
ziehungsweise Symbole in den beiden der Latona und ihrem Nachwuchs ge-
widmeten Stiicken auf. Die gemeinsame Abkunft und gleichzeitige Geburt als
Zwillingspaar begriindet das komplementire Verhéltnis. Diese Konstellation
ldsst sich nur bedingt auf Diane und Heinrich beziehen, aber sie entspricht
der Représentation des Monarchen, der Sonne und Mond, Apoll und Diana in
seiner Person vereint. Die Mehrdeutigkeit der Diana-Figur, die sowohl Hein-
rich II. als auch Diane de Poitiers meint oder meinen kann, kommt hier zum
Tragen. Eher auf die konigliche Favoritin zu beziehen scheint sie in den Teilen
der Folge, die sie in der Konfrontation mit Jupiter zeigen, also in Diana bittet
Jupiter um das Geschenk der Keuschheit (Abb. 63) und Der Tod des Orion.
In beiden Féllen kann Jupiter als eine Anspielung auf Heinrich II. gelesen
werden. Neben der Darstellung geschwisterlicher Liebe in dem Paar Apoll
und Diana steht die bildliche Inszenierung einer hierarchischen Beziehung,
in der um etwas gebeten und Geschenke verteilt werden, eine Beziehung al-
so, die auch das frithneuzeitliche Giinstlings- und Patronagewesen kennzeich-
nete. Das von Jupiter-Heinrich verliechene Geschenk der Keuschheit verleiht
Diana-Diane Dekorum, und es ermoglicht ihr zudem, als G6ttin und Frau un-
abhéngig zu sein und Macht auszuiiben. Die Tapisserie-Folge zeigt zum einen,

624vgl. S. 162-165 (Kap. I11.3.).
625Vgl. S. 190-193 (Kap. 111.4.2.).
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wie Diana Jungfrauen (Iphigenie, Britomartis) vor dem Tod rettet, also die-
jenigen bewahrt, die ihrem tugendhaften Beispiel folgen. Zum zweiten wird
ihre Uberlegenheit gegeniiber grofien minnlichen Jigern (Meleager, Orion)
herausgestellt. Die Wandvorhénge konnen als eine Verherrlichung Dianes de
Poitiers, als eine Allegorie ihrer machtvollen Giinstlingsposition am Hof Hein-
richs II. betrachtet werden, und wir diirfen davon ausgehen, dass auch die
Zeitgenossen sie so wahrnahmen.

Moéglichkeiten des Mediums

Jenseits der Ubertragbarkeit mythologischer Geschichten und Figurenkon-
stellationen auf die historische Situation und der Adaption des klassischen
Erzéhlstoffs fiir identitétsstiftende Zwecke stellt sich die Frage nach dem
gewahlten Medium und seinen représentativen Moglichkeiten, insbesondere
fiir die Assoziation von Bild und auflerbildlicher Realitdt. Auf die Tradition
der Tapisserie-Kunst in Frankreich und ihre anhaltende Wertschitzung sei-
tens der gesellschaftlichen Eliten wurde bereits hingewiesen. Die Mobilitéit
des textilen Mediums gewéhrleistete eine starke Bindung an die besitzende
Person oder Familie, weniger an den grundsitzlich variablen Ort der immer
temporidren Hangung. Die Diana-Folge macht zudem deutlich, wie in der Ta-
pisserie eine historische Krifte- und Personen-Konstellation mit einer fiktiven
Erzéhlung im Wortsinne verwoben sein konnte.

Hierfiir konstitutiv ist die Unterscheidung von Bild und Bordiire. Diese
gibt den strukturell immer gleichen Rahmen vor, hat somit eine {iber das
gerahmte Bild hinausweisende und von ihm unabhéngige Funktion, zeigt es
aber auch vor und steigert seinen Appellcharakter.526 Es gibt mehrere Beziige
zwischen Bordiire und Bild: Sie sind sowohl materiell miteinander verwoben
als auch inhaltlich und motivisch verkniipft. In der Diana-Folge wird das zen-
trale Geschehen durch das Gedicht am oberen Rand erldutert und durch die
Vignette samt lateinischer Sentenz in der kleinen Kartusche unten um eine
weitere Dimension bereichert. Hinzu kommen in den seitlichen Bordiiren zum
Bild respektive einer Szene darin passende Gegenstidnde, wie zum Beispiel
die Weihrauchkugeln und Widderképfe in Die Blasphemie der Niobe und die
zu einer Kette verbundenen Jagd-Utensilien in Diana bittet Jupiter um das
Geschenk der Keuschheit (Abb. 63). Die semantische Verkniipfung von Bild
und Rahmen betrifft hier auch die emblematischen Zeichen, also die Signifi-
kanten der auflerbildlichen Realitét in Gestalt der historischen Auftraggeber
respektive Besitzerinnen. Die Gewénder einiger der dargestellten mytholo-
gischen Figuren sind mit den Emblemen Dianes de Poitiers und Heinrichs
II. geschmiickt. Diesbeziiglich besonders auffillig ist die prominente Diana-
Figur in der Britomartis-Tapisserie (FT 8). Ihr helles, zwischen einem blas-

6269 a. Marin 1996.
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sen Braun, Gelb und Rosa changierendes Gewand weist an den Sdumen des
Rockes, der Armel und des Nackenausschnitts sowie an der um die Taille
gebundenen Schérpe die in einem dunkleren Braun angebrachten ,DD“- und
»DHD“-Sigel und die zur Sternform iiberkreuz liegenden Deltas auf. In Diana
bittet Jupiter um das Geschenk der Keuschheit ist die Riistung des Mars
mit kleinen Halbmonden verziert. Neben Apoll und Jupiter fungiert somit
auch der romische Kriegsgott als eine Identifikationsfigur des franzosischen
Konigs, dessen kompositorisches Gegeniiber in der gewirkten Szene die mit
einer Mondsichel bekronte Diana ist. Die Anbringung der emblematischen
Zeichen auf den Gewindern, also auf textilen Bildtrdgern innerhalb der Dar-
stellung, akzentuiert die materiale Qualitét.

Rekonstruktionsversuch einer Hingung

Im Kontext der Folge kommt der Britomartis-Tapisserie in New York eine
besondere Bedeutung zu. In keinem anderen Stiick der iiberlieferten Serie hat
die Diana-Figur eine solche Prominenz. Nur hier wird iiber den emblema-
tischen Dekor ihres Gewandes eine Identifikation der Goéttin mit Diane de
Poitiers unmittelbar anschaulich, und dazu paf3t die seitliche Anbringung des
personlichen Mottos der Favoritin, ,,CONSEQUITUR QUODCUMQUE PETIT*,
das sich ebenfalls nur in diesem Stiick findet. Auch die Lésung von den litera-
rischen Vorlagen zugunsten einer neu erfundenen Erzéhlung scheint auf einen
besonderen Status der Britomartis-Tapisserie zu verweisen. Hier {iberlagern
sich tradierter Mythos und leibhaftig erfahrbare Realitdt auf intrikate Wei-
se, hier erlangt die Verwobenheit von antiker Gottheit und historischer Per-
son eine Dichte, wie sie vielleicht nur das textile Medium leisten kann.62”
Das verfithrt zu Spekulationen iiber den bevorzugten Anbringungsort und
Rezeptionszusammenhang der Britomartis-Tapisserie im Kontext der Folge
oder auch jenseits davon. Wegen des portiére-Formats und angesichts der
Lebensgrofie und des Bewegungsmoments der Diana-Figur ist eine Hangung
in der salle in der ersten Etage des Westfliigels von Schloss Anet vorstell-
bar. Dort koénnte sie an der Nordwand vor dem Zugang zu den weniger of-
fiziellen Geméchern des appartement von Diane de Poitiers gehangen haben
(vgl. Grundriss, Abb. 12). Die Tapisserie hétte sich dann auf der Grenze
von zwei Ridumen, auf der Schwelle von der salle zur antichambre befunden
und die reale Ubergangssituation verdeckt. Der kaschierenden und die Passa-
ge auch verwehrenden Funktion des Tiirvorhangs widerspricht die energisch
in das gewebte Bildgeschehen hinein schreitende Diana-Figur. Sie scheint das

62THenri Zerner erkennt zudem in der Figur der Diana eine die Aufmerksamkeit der Be-
trachter weckende Portrit-Darstellung: ,,On a limpression d’un portrait inséré sur un
corps pour lequel il n’a pas été congu [...].“ Dabei ginge es weniger um die Suggestion
von Ahnlichkeit, sondern um die Zurschaustellung der Portrit-Intention: ,L’incongruité
bien apparente de la représentation signale la superposition un peu décalée de la personne
et du personnage.“ (Zerner 2002, S. 341-342)



298 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

Ubertreten der Raumgrenze, das der hinter der Tapisserie liegende Durchgang
ermdglichte, vorzumachen und sogar dazu einzuladen. Sie weist darauf hin,
dass es hier, an dieser Stelle, zu den Geméchern von Diane de Poitiers geht.
Als portiére im appartement der Schlossherrin héitte der Britomartis-Vorhang
mit der so sinnfiillig inszenierten Diana-Diane den Zutritt sowohl verwehrt als
auch iiber die bildliche Darstellung vor Augen gefiihrt und angeregt. Die Am-
bivalenz basiert auf den unterschiedlichen Funktionen, die das Kunstwerk in
seinem materiellen Dasein einerseits und als Bildtrager andererseits erfiillt.528

Doppeldeutig ist auch die so prominent inszenierte Diana-Figur: Denn sie
ist sowohl die antike Gottin als auch Diane de Poitiers, die Favoritin Heinrichs
II., deren emblematische Zeichen sie auf dem Gewand trigt. Am Ubergang
zwischen der salle, einem semi-6ffentlichen Raum mit hohem représentativen
Anspruch, und den relativ ,privateren‘ Geméchern der Schlossherrin hétte
die Britomartis-Tapisserie die Inanspruchnahme der Gottin Diana als Vehikel
fiir die Image- und Identitdtsbildung Dianes de Poitiers sinnfillig vor Au-
gen gefithrt. Sofern er tatséchlich in der beschriebenen Art inszeniert wurde,
muss der Tiirvorhang die Wahrnehmung der leibhaftigen Diane de Poitiers
beeinflusst haben. Zumindest kénnte dies beabsichtigt gewesen sein. Wenn
die Schlossherrin aus ihren Geméchern hinter der portiére in die salle hervor-
trat, hitte sie manchen Besuchern als eine Art Inkarnation der Gottin Diana
erscheinen kénnen. Die Nymphe de Fontainebleau am Torbau und die Diane
d’Anet im westlichen Seitenhof stellten dafiir das Rezeptionsdispositiv dar.52?

628 Auch bei Die Blasphemie der Niobe kinnte es eine Beziehung zwischen der Bildanlage
und der Funktion des Stiicks als Tiirvorhang gegeben haben. Denn dort sind ebenfalls
relativ groBfigurige Personen im Vordergrund dargestellt, die sich — anders als in dem
Britomartis-Stiick — nicht vom Betrachter weg, sondern zu diesem hin zu bewegen, also
mit dem Eintreten in den Raum bzw. in die salle zu korrespondieren scheinen.

629Dass ausgerechnet die Britomartis-Tapisserie in der Folgezeit vergleichsweise inten-
siv rezipiert wurde, kénnte auf eine exponierte Hingung, wie die hier vorgeschlagene,
zurilickzufithren sein. Bei den spéteren Adaptionen ging die in Anet rdumlich-situativ
herbeigefiithrte Referenz auf Diane de Poitiers verloren: Um 1600 entstand eine weite-
re Diana-Tapisserie nach Entwiirfen von Thomas Dubreuil (Paris, Mobilier national).
Wihrend die meisten Bilder neu entworfen bzw. andere Episoden ausgewihlt wurden,
tibernahm Dubreuil die Komposition der Britomartis-Szene relativ getreu. V.a. die Fi-
guren der Diana und des Minos scheinen nach den gleichen Vorlagen entstanden zu sein.
Vgl L‘Ecole de Fontainebleau 1972-73, S. 355-357/ n° s 463-466. — Mit der Britomartis-
Tapisserie fiir Diane de Poitiers kénnen aulerdem zwei um 1600 bzw. im frithen 17. Jh.
entstandene Email-Téfelchen, jeweils Spiegelriickseiten, in Verbindung gebracht werden:
Das Exemplar in Frankfurt/Main (Museum fiir Angewandte Kunst, 9 x 7 c¢cm, Inv.-Nr.
WMH 8) zeigt Minos, Amor und Britomartis und orientiert sich offensichtlich an der
Graphik von Etienne Delaune. Die Email-Tafel in Baltimore (Walters Art Gallery, 9,7
x 7,3 cm, Inv.-Nr. 44.138; vgl. Verdier 1967, n° 193) zeigt Diane und drei Nymphen
im Vordergrund einer Kiistenlandschaft, die der in dem Britomartis-Stich von Delaune
hinsichtlich der Komposition bzw. des rdumlichen Arrangements und der Motivik sehr
verwandt ist. Beide Email-Tafeln stellen die durch die Wolken brechende Sonne #@hnlich,
als teilkreisformige Strahlenkrénze, dar. Verdier schreibt die Tafel in Baltimore Léonard
IT Limosin zu.
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II1.7 Diane des Poitiers, Diana und das Schloss von
Anet in der hofischen Dichtung

In der Regierungszeit Heinrichs II. bemiihten sich auch die dem Hof nahe
stehenden Literaten um die Gunst der Favoritin. Es ist nicht bekannt, ob
Diane de Poitiers eine aktive Protektion oder gar Férderung einzelner Dich-
ter betrieb. Der nur sehr eingeschrénkt rekonstruierbare Bibliotheksbestand
in Anet liefert keine Hinweise auf ein ausgeprigtes literarisches Interesse sei-
tens der Favoritin, eher scheint das Gegenteil der Fall gewesen zu sein.3°
Gleichwohl widmeten ihr Olivier de Magny, Joachim Du Bellay und Pierre
de Ronsard jeweils mehrere Gedichte. Etienne Jodelle formulierte fiir Diane
de Poitiers unter anderem zwei Inschriften zur Aufnahme in sein Recueil des
inscriptions, und Jacques Gohory widmete der Herzogin von Valentinois seine
franzosische Teiliibersetzung des Amadis de Gaule.

Eine eingehende Analyse dieser literarischen Zeugnisse, die sdmtlich der
panegyrischen Topik verpflichtet sind und insofern in weiten Teilen konven-
tionell anmuten, steht noch aus. Dabei ginge es weniger um eine im engeren
Sinne literaturwissenschaftliche Betrachtung als um die Frage, welche ,Bilder*
die Texte von Diane de Poitiers beziehungsweise von der Favoritin des Konigs
entwerfen. Eine interessante Zusammenschau des Materials bietet Jean Bal-
samo (2003), der den Stellenwert des Schlosses von Anet in den an Diane de
Poitiers gerichteten Schriften untersucht. Wie Balsamo {iberzeugend darlegt,
stand fiir die Mehrzahl der Literaten nicht die architektonische Gestalt oder
situative Anlage des Schlosses im Vordergrund. Vielmehr sei Anet ein Topos
der panegyrischen Dichtung, ein Sinnbild der Architektur in der Regierungs-
zeit Heinrichs I1. gewesen: ,, Anet était devenu un lieu topique de la célebration
aulique autant qu'un lieu réel.“53! Balsamo bringt dieses Phénomen mit der
in der Zeit herausragenden Bedeutung der architektonischen Gattung in Ver-
bindung und erkennt in der literarischen Thematisierung des Schlosses von
Anet einen Wettstreit zwischen den Kiinsten Architektur und Dichtung. Dem
ist weitgehend zuzustimmen. Doch gerit in Balsamos Argumentation etwas
die Tatsache aus dem Blick, dass Anet nur in Diane de Poitiers gewidme-
ten oder sie explizit ansprechenden Texten thematisiert wird. Das Schloss
bleibt somit eng an die Schlossherrin gebunden und scheint unabhéngig von
ihr keine literarische Konjunktur besessen zu haben. Von einem ,topischen
Ort“ kann also nur eingeschriinkt die Rede sein. Auffillig ist allerdings die
Prominenz, die das Schloss von Anet in den Diane de Poitiers dedizierten
Texten hat. Keinem anderen Bau der Zeit wird eine so grofie literarische Auf-
merksamkeit zuteil, und kein anderes Mitglied des franzosischen Hofes wird
in einen derart engen Bezug zu seiner Residenz gesetzt. Eine Untersuchung

630vgl. S. 226-230 (Kap. 111.4.6.).
631 Balsamo 2003, S. 418.



300 III Diane de Poitiers — Favoritin Heinrichs II.

dieses Ausnahmephédnomens verlangt nach einem differenzierteren Umgang
mit den einschlégigen literarischen Zeugnissen. Balsamos Zugriff ist hier zu
pauschal. Zum einen muss unterschieden werden zwischen Texten, die Anet
wie wahrheitsgetreu auch immer beschreiben, und solchen, die das Schloss
im Kontext einer allgemeinen Lobpreisung Dianes de Poitiers eher beildufig
erwihnen und insofern zunéchst weniger interessant scheinen. Des Weiteren
und aufbauend auf dieser ersten Differenzierung ist der rhetorische Kontext,
in dem jeweils iiber Anet gesprochen wird, stérker zu beriicksichtigen.

In die Gruppe der Texte, die das Schloss von Anet mehr oder minder
ausfiihrlich beschreiben oder doch zumindest néher charakterisieren, gehtren
einzelne Gedichte von Magny und Du Bellay sowie die Amadis-Ubersetzung
von Gohory. Olivier de Magny (um 1529 — um 1561) war ein in der Regie-
rungszeit Heinrichs II. sehr erfolgreicher Hofdichter, der neben der Protekti-
on des Konigs auch die von Staatssekretdr Jean du Thier sowie von Jean de
Saint-Marcel, Herr von Avanson, genoss. Dieser war von 1553/54 bis Ende
1556 Botschafter des franzosischen Konigs am Apostolischen Stuhl und ein
enger Vertrauensmann Dianes de Poitiers. Magny begleitete Avanson nach
Rom, reiste im Auftrag des Botschafters aber auch mehrfach nach Frank-
reich, und es ist wahrscheinlich, dass er in dem Zusammenhang auch von
Diane de Poitiers in Anet empfangen wurde.%3? Er kénnte das Gartenparterre
also tatséchlich gesehen haben, das er in seiner langen Ode ,,Les Louenges du
iardin d’Ennet® (1559) so ausfiihrlich und detailfreudig beschreibt.533 Magnys
Lob des Gartens wird durch zwei an ,Madame Diane de Poytiers, Duchesse
de Valentinois“ gerichtete Oden vorbereitet, an deren Ende der Dichter je-
weils offen anspricht, dass er die Gunst der Herzogin suche und ihr deshalb
seine Werke, allen voran das Lob des Gartens von Anet, unterbreite.534 Be-
merkenswert ist, dass Olivier de Magny eine enkomiastische Beschreibung des
Gartenparterres von Anet als addquates Mittel erachtete, um die Protekti-
on Dianes de Poitiers zu erlangen beziehungsweise zu festigen. Ein dhnlicher
Fall ist fiir keinen anderen der Giinstlinge Heinrichs II. tiberliefert. Magny er-
kannte — und stabilisierte mit seinen Versen — die enge Verbindung zwischen
der Favoritin und ihrer Schlossanlage in Anet, dem vorrangigen Schauplatz
ihrer wirkmichtigen Re-Prisentation. Uber die emblematischen Zeichen im
Gartenparterre ist Diane de Poitiers, ebenso wie das konigliche Paar, einge-
bettet und im Wortsinne verwurzelt mit dem Ort. In Magnys Beschreibung
erscheint Anet wie eine Allegorie der Schlossherrin und ihrer engen Beziehung
zur Krone, wie ein gepflanztes Bild der historischen Person und ihrer Position
bei Hofe.

632Vgl. E. Courbet, in: Magny 1969, S. 41-83. Zu Avanson s. S. 225 (Kap. 111.4.6.).

633 Auf die dokumentarische Glaubwiirdigkeit seiner Verse wurde bereits hingewiesen. Vgl.
S. 215-219 (Kap. 111.4.4.).

634y/g]. die ersten drei Gedichte in Le troisiéme livre des odes d’Olivier de Magny, 1559, in:
Magny 1969, S. 125-128.
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Dieser enge, quasi organische Bezug zwischen Diane de Poitiers und ihrem
Schloss in Anet findet sich auch bei der fiinf Jahre frither als Magnys Oden
publizierten Teiliibersetzung des Amadis de Gaule von Jacques Gohory. Ro-
sanna Gorris Camos (2002) hat dieses Werk einer klugen Einzelanalyse un-
terzogen und insbesondere die unterschiedlichen Diana-Identitédten herausge-
arbeitet. Gohory (1520-1576) war Advokat im Pariser Parlament, vor allem
aber Gelehrter und professioneller Ubersetzer unterschiedlicher Textsorten.
Seine Ubertragung des elften Buches des Amadis ins Franzosische, erstmalig
1554 in Paris publiziert, dedizierte er , A tresillustre dame Diane de Poitiers
duchesse de Valentinois“. In der Widmung heif}t es:

magnifique Duchesse, de laquelle seule desormais j'invoqueray la
grace: d’autant que d’autres dieux et déesses on peult obtenir
secours en aucun lieu, mais d’elle par tout, estant Lune au ciel,
Diane sur terre, et Juno au centre du monde.%3°

Gohory sah beziehungsweise konstruierte Analogien zwischen der mytho-
logischen Diana-Luna-Hektate, der Romanfigur Diane de Guindaye und der
Zeitgenossin Diane de Poitiers. Er verdnderte und akzentuierte sein Werk ent-
sprechend — im Rahmen der damals gegebenen Freiheiten des Ubersetzers.536
Uber eine personliche Bekanntschaft Gohorys mit Diane de Poitiers oder ein
die beiden verbindendes Patronage-Verhéltnis ist nichts bekannt. Vielmehr
ist zu vermuten, dass der Ubersetzer sein Werk mit der Widmung an die
Favoritin vor Anfeindungen schiitzen wollte.537

Wichtig fiir den Vergleich unterschiedlicher Diane-Diana-Figuren und die
Widmung des Textes an Diane de Poitiers war neben solchen strategischen
Uberlegungen und der Konkordanz der Eigennamen das im elften Buch des
Amadis beschriebene Schloss der Diane de Guindaye. Gohory vergleicht es in
seinem Dedikationsbrief explizit mit Anet. Das gesamte zweite Kapitel (£ II
v® -V v°) ist dem Schloss der Diane gewidmet, das ein gewisser Cinistides,
yarchitecte et magicien*, sicher eine Anspielung auf Philibert De I’Orme, er-
richtet habe.%3® Neben anderen intertextuellen Beziigen und Anleihen, vor

635Gohory 1554, zit. nach: Gorris Camos 2002, S. 292 u. 294. Wortwahl hier und im
Folgenden gemifl Rosanna Gorris Camos, die mit dem in der BnF in Paris (Rés. Y?2
101) verwahrten Exemplar der ersten gedruckten Ausgabe von 1554 arbeitet. Gohorys
Ubersetzung des 13. Buches des Amadis de Gaule, 1571 in Paris publiziert, ist Claude
Catherine de Clermont-Tonnerre, die sich als Kunstmézenin hervortat und einen Salon
unterhielt, gewidmet. In dem Dedikationsbrief an die Grifin deutet der Ubersetzer an,
dass Diane de Poitiers das ihr dedizierte 11. Buch nicht positiv aufgenommen habe. Vgl.
Gorris Camos 2002, S. 298/ FN 16. Zur Rezeption des Amadis de Gaule in Frankreich
s.a. Les Amadis en France 2000.

636Vgl. hie