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1. Einleitung





„Je suis surpris que, parmi les maîtres français qu’on célèbre, Largillière ait été un peu oublié ou du moins que personne n’ait songé à consacrer une notice spéciale à ce peintre excellent de la chair qui eut jadis tant de succès et qui reste au premier rang parmi les portraitistes.“�





Dies schreibt Paul Mantz 1893 in einer der ersten kunsthistorischen  Abfassungen über Nicolas de Largillierre�. Bis zum heutigen Tage hat sich diesbezüglich wenig verändert. Nicht mehr als zwei Kunsthistoriker haben sich in jüngster Zeit mit Largillierre beschäftigt: Georges de Lastic und Myra Nan Rosenfeld, die nicht immer einer Meinung sind. Seit 1968 verspricht de Lastic, eine Monographie über Largillierre zu veröffentlichen, ohne bis zum heutigen Tage diesem Versprechen nachgekommen zu sein. Die wissenschaftliche Literatur zu Largillierre beschränkt sich auf zwei selbständige Werke: einen Katalog von 1928 zur Ausstellung im Petit Palais in Paris und einen Katalog von 1981 zur Ausstellung im Musée des beaux-arts de Montréal in Kanada. Neben einer Handvoll Lexikaeinträge gibt es darüber hinaus einige Artikel vor allem in den französischen kunsthistorischen Fachzeitschriften, von denen sich viele mit Largillierres Porträts, einige mit seinen Stilleben, wenige mit seiner Vita beschäftigen und sechs seine Selbstbildnisse streifen.� Dieser Umstand ist um so erstaunlicher, wenn man berücksichtigt, daß Largillierre, wie sein zeitgenössischer Biograph Dezallier d’Argenville, der große Kreis seiner Kundschaft sowie sein nicht minder großes Vermögen bezeugen, zu den bedeutendsten Porträtisten seiner Zeit gehörte. Die Zahl seiner Gemälde wird mit bis zu 2000 beziffert�, von denen allerdings nur wenige erhalten sind. Dementsprechend wenig Gemälde sind in der Literatur reproduziert, was eine Beschäftigung mit Largillierre zusätzlich erschwert. 


Da besonders bei der Beschäftigung mit Largillierres Selbstbildnissen kaum auf Literatur zurückgegriffen werden kann, muß eine Erörterung der Gelehrtenmeinungen ausbleiben. Eigene Betrachtungen und Überlegungen werden demgemäß im Vordergrund dieser Arbeit stehen. Da mir lediglich ein Gemälde in farbiger Abbildung vorlag, muß auf die sicherlich interessante und wichtige, in diesem Fall aber unmögliche Erörterung von Largillierres Auseinandersetzung mit der Bedeutung der Farbe, die für ihn als Anhänger der Koloristen großen Einfluß hatte, verzichtet werden.� Vielmehr soll hier der Versuch unternommen werden, sich auf die zu Largillierres Zeit zunehmende Emanzipation der Künstler und deren Bruch mit der Doktrin der Akademie anhand von Largillierres Selbstbildnissen zu konzentrieren. Zentrales Anliegen dieser Arbeit ist es, zu untersuchen, wie Largillierre die Lehren der Akademie in seinen Selbstporträts verarbeitet hat und wie er sich in seiner Position als Porträtist am Hofe Ludwig XIV. und Ludwig XV. in seinen Selbstbildnissen präsentierte.








2. Vita





Nicolas de Largillierre wird am 10. Oktober 1656 in Paris geboren. Sein Vater, Antoine III. de Largillierre übt in dritter Generation den Beruf des Hutmachers aus.  Largillierres für damalige Verhältnisse kosmopolitische Ausbildung beginnt, als seine Familie 1659 nach Antwerpen umzieht, wo sie bis 1671 verweilt.� Im Alter von neun Jahren wird Largillierre von seinem Vater nach England geschickt, wo er zwanzig Monate lebt, um die Sprache zu erlernen.� Nach seiner Rückkehr begibt er sich 1668 in Antwerpen in die Lehre bei Antoni Goubau (1616-1698), der ihn als Stillebenmaler beschäftigt. 1673 oder 1674 erwirbt er den Meistertitel der Malergilde von Antwerpen. Aus den ersten Jahren seines Schaffens sind keine Werke erhalten.� 1674 fährt er achtzehnjährig ein zweites Mal nach England.� Durch Vermittlung von Sir Peter Lely (1618-1680), der am englischen Hofe die Nachfolge Van Dycks angetreten hatte, wird er Oberintendant der königlichen Gebäude des englischen Königs.� In dieser Position restauriert und vergrößert er einige Gemälde auf Schloß Windsor und fertigt nebenher einige Stilleben� an.� 1678 oder 1679 ist Largillierre wegen der zunehmenden Verfolgung der Katholiken in England gezwungen, nach Paris zurückzukehren.� Durch den Zeichner und Maler Adam Frans Van der Meulen (1632-1690) lernt er Charles Le Brun (1619-1690) kennen, der zu jener Zeit Premier Peintre du Roi und Direktor der königlichen Akademie der Malerei und Skulptur ist. Le Brun fördert Largillierre, so daß Ludwig XIV. ihm um 1680 Modell sitzt und Largillierre einige andere Mitglieder der Königsfamilie porträtieren kann. Im März 1686 wird Largillierre als Historienmaler in die Pariser Akademie aufgenommen (agréé). Zu diesem Zeitpunkt ist Largillierre bereits ein gefragter Porträtist am Hofe König Ludwig XIV.� Das Angebot, die Stellung des Konservators am Hofe Charles II. in England zu übernehmen, lehnt Largillierre ab.� Von 1686 bis 1687 verweilt Largillierre ein drittes und letztes Mal in England.� 1687 kehrt er nach Paris zurück. Bis zu seiner Hochzeit im Jahr 1699 kommen die wichtigsten Aufträge vorwiegend von Magistratsbeamten, der Bourgeoisie und dem niederen Adel.� Wie Largillierre seinem Freund und späteren Biographen Dezallier d’Argenville gesteht, malt er lieber die Bourgeoisie, denn die Unannehmlichkeiten mit den Kunden vom Hofe seien groß und deren Entlohnung langsam.�


1699 heiratet Largillierre Marguerite-Elisabeth Forest, die Tochter des Landschaftsmalers Jean Forest (1635-1712), mit der er drei Kinder zur Welt bringt.� Im selben Jahr wird Largillierre zum stellvertretenden Professor der Akademie gewählt (reçu) und nimmt erstmals am Pariser Salon teil.� Largillierres persönlicher und beruflicher Karriere stehen weiterhin keine Hindernisse im Weg. Seine akademische Laufbahn gipfelt in der Ernennung zum Rektor der Akademie im Jahr 1721�, an der er seit 1699 doziert, er kommt einer Fülle von Aufträgen nach�, läßt sich in der rue Geoffroy Angevin in Paris ein Haus bauen�, das er luxuriös ausstatten läßt� und mehrt ein beträchtliches finanzielles Vermögen�. Auch der Konkurs seiner Bank im Jahr 1720 kann ihm, wie es bei vielen anderen Künstlern der Fall ist, keinen nennenswerten Schaden zufügen.� Der genaue Zeitpunkt, an dem Largillierre eine Werkstatt eröffnet, ist nicht genau zu eruieren, die große Zahl seiner Schüler läßt jedoch auf eine rege Tätigkeit auch in diesem Bereich schließen.�


Von seiner Ernennung zum Rektor der Pariser Akademie bis zu seinem Tod 1746 vergrößert sich sein Ruhm und mit ihm die Zahl der Aufträge, denen er allen nachkommt, unablässig. Er malt nicht nur den pariser Adel, sondern weiterhin auch die obere Mittelschicht sowie den Adel der Provinz.� Ab 1730 widmet sich Largillierre wieder verstärkt seiner akademischen Karriere, die er ab 1740 wegen beginnender Altersgebrechen einschränken muß.� 1742 stirbt noch vor seinem Vater Nicolas d.J. Am 20. März 1746 stirbt Largillierre im hohen Alter von 90 Jahren in Paris.�  




















3. Selbstbildnis von ca. 1700





Das erste erhaltene Selbstbildnis von Largillierre befindet sich im Musée des beaux-arts in Tours. In der Literatur finden sich keine Angaben über die Maße des Gemäldes. Es ist weder signiert noch datiert, wird aber einstimmig als Selbstbildnis anerkannt.� Rosenfeld datiert es auf 1699�, dem Jahr von Largillierres Heirat und erstmaliger Teilnahme am Salon, de Lastic datiert es auf nach 1707�. Paul Mantz bildet 1873 einen Stich nach dem Gemälde ab�, ohne einen Hinweis auf dessen Aufbewahrungsort, Entstehungszeit und ausführenden Künstler zu geben. In der unteren linken Ecke ist jedoch die Signatur des Stechers J. Roberts zu erkennen.


Largillierre hat sich als Halbfigur in einfacher Kleidung in seinem Atelier dargestellt. Der zum linken Bildrand gedrehte Körper wird von rechts beleuchtet, was besonders in der hellen Hervorhebung des Gesichts zur Geltung kommt. Largillierres Kopf ist unmittelbar zum Betrachter, den Largillierre direkt anschaut, gerichtet. Die niedrigen Augenbrauen, die betont gerade Haltung des Kopfes und die großen Augen geben dem Gesichtsausdruck eine abwesende Ausstrahlung. Auf dem Kopf trägt Largillierre eine einfache an der Stirn enganliegende Mütze, die sich über dem Kopf flach ausbreitet. Unter dem schlichten Gewand tritt am Hals, auf der Brust und an der Ärmeln ein helles Hemd hervor. Auf Largillierres nicht abgebildeten Knien ruht eine zum Betrachter angewinkelte Skizzenmappe, die Largillierre mit beiden Händen umfaßt. In seiner rechten Hand hält er einen Zeichenstift. Im linken Bildhintergrund ist eine Gruppe antikisierender Skulpturen dargestellt. Deutlich zu erkennen sind die Umrisse einer stehenden männlichen Figur im Kontrapost, drei auf dem Boden sitzende Putti, eine Maske sowie eine in Rückenansicht gegebene Skulptur mit erhobenem rechten Arm am linken Bildrand. Der Bildhintergrund hinter Largillierres Kopf ist nicht weiter definiert, was der Hervorhebung seines hellen Hauptes zuträglich ist.


Wie Raupp in Anlehnung an Ripas Personifikationen von 1603 ausführt, wurde die Ausgestaltung des Kopfputzes und auch die Haargestaltung mit der Qualität und Quantität der darunter wirkenden Gedanken gleichgesetzt.� Durch die Bescheidenheit der Kopfbedeckung und durch das Fehlen jeglicher aufwendig gestalteter Haarpracht schmeichelt Largillierre sich in diesem Zusammenhang nicht. Andererseits verweist Raupp auf den einfachen Kopfschmuck der Personifikation der sculptura von Ripa, die bedingt durch ihre rege geistige Tätigkeit ihrem Äußeren keine Bedeutung zumißt.� Ohne sein Atelier detailliert zu beschreiben, nimmt Largillierre durch einige wenige, aber keineswegs unbedeutende Attribute Bezug auf seine Tätigkeit in der Malerei. Zeichenstift, Skizzenmappe und die darin befindlichen Blätter weisen Largillierre als Zeichner aus und nehmen Bezug auf die besonders im 16. und 17. Jahrhundert einflußreiche Lehre des disegno, der auch in der Akademie eine bedeutende Rolle eingeräumt wurde. Sie betonte die geistige Beschäftigung des Malers, die der handwerklichen Ausführung voranging.� Die bozzetti im Hintergrund unterstreichen ebenfalls die Beschäftigung mit der Idee und dem Inhalt des Darzustellenden vor deren Ausführung. Sie verweisen auch auf Largillierres Tätigkeit an der Akademie, die sowohl die Malerei als auch die Skulptur förderte. Auf die Bedeutung der Doktrin der Pariser Akademie für Largillierre wird im späteren Verlauf dieser Arbeit noch eingegangen. 








4. Familienporträt um 1704





Ein um 1704 gemaltes Familienporträt befindet sich in der Bremer Kunsthalle. Es hat die Maße 127x167 cm und wird seit 1979 als Bildnis Largillierres im Kreise seiner Familie angesehen.�


De Lastic datiert das Gemälde auf das Jahr der Geburt von Largillierres einzigem Sohn Nicolas, der durch seine helle Darstellung im rechten Bilddrittel am stärksten hervorgehoben ist. Er liegt auf einem weit ausgebreitetem Tuch, das von der linken Hand seiner Mutter in der Höhe seines Kopfes angehoben wird. Ihre Handhaltung erinnert wenig an eine ein Kind umsorgende Bewegung, eher an die höfische Gestik, auf die Largillierre in seinen Porträts des pariser Adels so großen Wert gelegt hat. Auch die rechte Hand von Largillierres Frau ist in einer derartigen Geste wiedergegeben. Der Blick ihres zur linken Bildseite gewendeten Kopfes ist in Richtung, aber nicht direkt auf Largillierre gerichtet, der sich am linken Bildrand dargestellt hat. Largillierres Tochter�, die vor ihrer Mutter in der Bildmitte abgebildet ist, wird von ihrem Vater ebenfalls in einer höfischen Pose mit angewinkeltem Kopf und erhobenem, linken Arm gemalt. Ihre linke Hand zeigt wie die ihrer Mutter eine betont elegante Geste. In der rechten Hand des leicht vom Körper abgewinkelten Armes hält sie einen Apfel.� Largillierre setzt sich von der Gruppe seiner Kinder und seiner Frau etwas ab. Sein dunkles Gewand läßt ihn weniger hervortreten als die anderen Personen. Lediglich das am Kragen und auf der Brust zu erkennende Hemd und sein erhelltes Gesicht wirken auffälliger. Largillierres Körper ist der rechten Bildhälfte zugewandt. Der Kopf ist nach hinten und über seine rechte Schulter geneigt, sein Blick ist auf den Betrachter gerichtet. Auf dem Kopf trägt er ein gewickeltes Tuch. In der linken Hand des erhobenen Armes hält er in Höhe des Kopfes seiner Frau drei Pinsel sowie eine Farbpalette. Unter dem rechten Arm trägt er eine Mappe oder ein Buch. Hinter den Personen sind zwei kannelierte Säulen und die obere Hälfte einer Frauenplastik dargestellt. 


Im Vergleich mit seinem ersten Selbstbildnis wirkt Largillierre hier selbstsicherer. Er trägt einen ausgefalleneren Kopfschmuck als in seinem ersten Selbstbildnis, was, wie bereits erwähnt, dem Charakter seiner Gedanken Ausdruck verleihen soll. Sein Gesichtsausdruck wirkt durch die etwas nach oben gezogenen Augenbrauen gefestigt. Der nach hinten geneigte Oberkörper, der unbefangene Blick und die Handhabung der Pinsel und der Palette geben ihm einen souveränen Ausdruck. Die Figuren des Gemäldes stehen für sich, eine Interaktion ist nicht zu erkennen. Dadurch und durch die Hervorhebung und Isolierung Largillierres von seiner Familie verweist Largillierre auf seine Tätigkeit als Maler und distanziert sich von seiner Position als Familienmitglied.

















5. Selbstbildnis von 1711





Ein weiteres Selbstbildnis von Largillierre stammt aus dem Jahr 1711. Das in Öl auf Leinwand gemalte Bild hat die Maße 80x65 cm und befindet sich im Musée National du Château de Versailles. Es ist in der unteren rechten Ecke durch die Inschrift „Nicolaus de Largillierre / seipsum pinxit / aet. suae 55 / Ann. Dom. 1711“� als eigenhändiges Werk des Künstlers identifiziert. Es wurde 1766 von Jean de Julienne der Pariser Académie de peinture et de sculpture vermacht, bevor es vor 1838 nach Versailles gelangte.� Ein von François Chéreau angefertigter Stich nach dem Selbstportrait von 1711 befindet sich in der Eremitage in St. Petersburg.� Largillierre hat zwei weitere Versionen gemalt, von denen sich eine im Musée des beaux-arts de Lausanne� und eine in Privatbesitz� befindet. 


Das Gemälde zeigt Largillierre als Halbfigur. Der zum rechten Bildrand gedrehte Oberkörper deckt fast die gesamte untere Bildhälfte ab. Unter dem prunkvollen Gewand tritt ein helles Hemd hervor.� Der leicht geneigte Kopf ist im „Selbstbildnisblick“� über Largillierres rechte Schulter zum Betrachter gewendet. Das von links einfallende Licht hebt das Gesicht hervor. Auf dem Kopf trägt Largillierre eine höfische Perücke mit Locken, die sich sorgfältig in alle Richtungen ausbreiten. In der rechten, auf einer Skizzenmappe ruhenden Hand hält Largillierre einen Zeichenstift. Der linke Arm ist auf eine im Hintergrund befindliche Leinwand gerichtet, die auf einer Staffelei postiert ist. Auf der Leinwand sind die Umrisse einer Zeichnung der Annuntiatio zu erkennen. Zwei von Largillierre gemalte Darstellungen der Verkündigung sind aus seinem Inventar bekannt, von denen jedoch keine erhalten ist.�





Bevor auf dieses Gemälde näher eingegangen wird, ist ein kurzer Abriß der Entwicklung der Pariser Akademie und ihrer Theorien erforderlich, um das Bild zu analysieren und der eingangs gestellten Fragestellung nachkommen zu können. 


Die Académie royale de peinture et de sculpture wurde 1648 gegründet, um die Künstler von den Zünften zu befreien� und somit die Malerei und Skulptur von der Stufe des Handwerks in die der freien Künste zu erheben. Der Höhepunkt ihres Einflusses war in der Zeit von 1664-1690. Jean-Baptiste Colbert (1619-1683) war von 1664 bis zu seinem Tod 1683 gleichzeitig Surintendant des Bâtiments, Arts et Manufactures und Finanzminister am Hofe Ludwig XIV. und verfügte somit sowohl über die Förderung der Künste durch den Hof als auch über dessen Finanzen.� Die Akademie hatte in dieser Zeit große Einwirkung auf die Tätigkeit der Maler. Charles Le Brun, der der Akademie ab 1663 als Kanzler und von 1683 bis zu seinem Tod 1690 als Direktor vorstand, also auch in den ersten vier Jahren nach Largillierres Aufnahme, entwarf einen strengen Lehrplan, in dem sowohl dem Studium der Geometrie, Perspektive und Anatomie als auch den Ausführungen der Professoren über Inhalt, Komposition und Farbgebung von Meisterwerken großer Stellenwert beigemessen wurde.� Ziel der Akademie war es einerseits, die Malerei durch die akademische Auseinandersetzung mit den Teilbereichen der Malerei in den Stand der Wissenschaften zu erheben. Andererseits war man bestrebt, den Maler dazu anzuhalten, mittels seiner Vorstellungskraft die bloße Naturimitation hinter sich zu lassen und Mängel, Fehler und Gebrechen der Natur zu korrigieren.� Vor diesem Hintergrund entwickelte die Akademie eine Hierarchie der Malgattungen. An erster Stelle stand die Historienmalerei, die sowohl historisch-geschichtliche als auch religiöse Themen zum Inhalt hatte, gefolgt von der Porträtmalerei, dem Stilleben und der Landschaftsmalerei an letzter Stelle.� Der Kunstkritiker Etienne La Font de Saint-Yenne (1688-1771) faßte diese Hierarchie im Jahre 1752 zusammen: „Le peintre historien est le seul peintre de l’âme, les autres ne peignent que pour les yeux.“� Der Zeichenkunst wurde ein hoher Stellenwert eingeräumt, weil sie die Grundlage der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der Malerei war, die die Akademie als wichtigsten Bestandteil ihrer Bestrebungen ansah. Largillierre hat hierauf in seinen Selbstbildnissen immer wieder Bezug genommen. 


Auch wenn der Einfluß der Akademie und ihrer Hierarchie der Malgattungen mit dem Tod Le Bruns 1690 abnahm, war ihre Autorität nach 1690 keineswegs gebrochen, so daß ihr Programm auch auf Largillierres Selbstbildnis eingewirkt hat.� Obwohl Largillierre immer wieder als „peintre universel“� bezeichnet wird und auf seine zahlreichen Stilleben und Landschaftsmalereien sowie auf seine religiösen und mythischen Darstellungen verwiesen wird, war Largillierre primär als Porträtist bekannt und angesehen.� Auch seine Aufnahme in die Akademie als Historienmaler darf nicht vergessen lassen, daß er seine künstlerisch und finanziell größten Erfolge durch Porträts erzielte.� 


Die auffällige Plazierung der religiösen Darstellung in dem Selbstbildnis von 1711 und das bedeutungsvolle Zeigen des Künstlers auf die Leinwand weisen Largillierre jedoch nicht als Porträtmaler aus. Sie können als Hinweis darauf verstanden werden, daß Largillierre sich nicht nur als Porträtist verstand, sondern auch in der Historienmalerei tätig war, der die Akademie einen höheren Status in der Hierarchie der Gattungen der Malerei zusprach.� Largillierre verwies seinen Schüler Jean-Baptiste Oudry (1661-1755) auf den hohen Wert der allgemeinen Ausbildung und Tätigkeit des Malers, der sich nicht schon früh auf eine Gattung fixieren, sondern sich in allen Gattungen üben sollte.� Largillierre selbst ist dieser Forderung jedoch nicht nachgekommen, sondern hat sich vorwiegend der Porträtmalerei gewidmet. Mit seinen religiösen Darstellungen und Landschaftsbildern konnte Largillierre nicht die gleichen Erfolge erzielen wie mit seinen Porträts, was die Tatsache beweist, daß Largillierre mit den religiösen Darstellungen sein Haus schmückte und sie nicht verkaufte oder verkaufen konnte.�


Largillierre macht wie in seinem ersten Selbstbildnis durch die Darstellung der Zeichenutensilien und der noch nicht ausgefertigten Zeichnung im Hintergrund auf seine geistig-gestalterische Tätigkeit aufmerksam und nimmt somit die durch das disegno und die Akademie proklamierte Erhöhung der Malerei für sich in Anspruch.


In seinem Selbstbildnis von ca. 1700 und in seinem Familienporträt der Bremer Kunsthalle hat Largillierre sich noch mit einfachen Kopfbedeckungen abgebildet. Hier vertauscht er sie erstmals mit einer aufwendigen Perücke, die zu jener Zeit am französischen Hof zum Repertoire einer repräsentativen und offiziellen Tracht gehörte und nicht nur von Largillierre in den Porträts des Adels aufgenommen wurde.� Hier zeichnet sich erstmals im Oeuvre von Largillierres Selbstbildnissen die darstellerische Annäherung an den von Largillierre so häufig porträtierten Adel an, die im Familienporträt von ca. 1730 ihren Höhepunkt findet. 





Rosenfeld vermutet, daß Largillierre Poussins (1594-1665) Selbstbildnis von 1650� als Vorlage für die Komposition seines Selbstbildnisses genommen hat. Largillierre übernimmt von Poussin neben der strukturellen Gliederung die Selbstdarstellung mit Zeichenstift, Skizzenmappe und nur teilweise bemalter Leinwand im Hintergrund. Durch die Anspielung auf Poussin greift Largillierre nicht nur auf die prominente Stellung der Zeichenkunst zurück, sondern mißt sich mit Poussins künstlerischen sowie akademischen Qualitäten und identifiziert sich mit Poussin, „der seit der Mitte des 17. Jahrhunderts der Abgott der Akademiker war.“� 








6. Selbstbildnis von ca. 1724/1725





Ein weiteres Selbstbildnis Largillierres stammt von 1724/1725. Das in Öl auf Leinwand ausgeführte Gemälde hat die Maße 77,7x63,7 cm und befindet sich in Privatbesitz (Kollektion Paul Desmarais). Es ist weder signiert noch datiert. Eine der insgesamt sieben Versionen dieses Selbstporträts befindet sich in den Uffizien und ist auf der Rückseite eigenhändig von Largillierre auf 1729 datiert.� Rosenfeld datiert das Gemälde auf 1724/1725 aufgrund der jüngeren Erscheinung Largillierres im Vergleich zu den datierten Versionen.� Largillierre selbst schickte dieses Selbstbildnis an den Großherzog Cosimo III. de Medici für dessen Sammlung von Künstlerporträts in Florenz.� Bevor es in die Sammlung Desmarais gelangte, befand sich das Selbstporträt in der Galerie Kuhn und Miethke in Wien und in der Galerie Dominion in Montréal. 


In der Komposition lehnt Largillierre sich an sein Selbstbildnis von 1711 an. Wieder ist die Halbfigur der bestimmende Part des Gemäldes. Die Position, in der Largillierre sich wiedergeben hat, deckt sich mit der aus dem Werk von 1711. Unterschiede sind jedoch festzustellen. Der Kopf ist in aufrechter Haltung dargestellt, der Blick direkter auf den Betrachter gerichtet. Largillierre erscheint älter als in dem Selbstbildnis von 1711; ob die Physiognomie jedoch die eines Siebzigjährigen trifft, ist fraglich. In der rechten Hand hält Largillierre einen Zeichenstift, eine Skizzenmappe ist im Gegensatz zum Bild von 1711 nicht zu erkennen. Im rechten Bildhintergrund befindet sich eine unbemalte Leinwand auf einer Staffelei. Rosenfeld schreibt zur Farbgebung:


„... la toile montre ... la subtile harmonie des couleurs pastel qui lui (Largillierre) son coutumières. Des tons de bleu, de brun et de gris, à l’arrière-plan, répondent au bleu roi de la blouse de velours de l’artiste, au gris de la perruque et au brun chaud de la toile sur le chevalet.“� 





Largillierre zeigt sich zwar zu Beginn eines Arbeitsprozesses, verzichtet aber auf Utensilien, die sein Atelier näher definieren. Allein Zeichenstift, Staffelei und Leinwand weisen ihn als Maler aus. Die Perücke ist weniger ausgeformt als im Selbstbildnis von 1711. Die geraden, niedrigen Augenbrauen, der kurze Hals und die insgesamt geknickte Haltung sowie der leicht nach hinten gesenkte Kopf wirken nicht so herrschaftlich wie in dem Gemälde von 1711. Largillierre tauscht jedoch seinen Arbeitskittel gegen ein prunkvolles Gewand, den Zeichenstift hält er - wie ein Insigne fürstlicher Macht - erfolgssicher in seiner rechten Hand. Der Erhabenheit der Kunst wird so eine besondere Ehrung und Demonstration erwiesen.� Zu beachten ist hier auch die Konnotation des königsblauen Gewandes. Das Motiv der leeren Leinwand verweist auf die uneingeschränkte gestalterische Macht des Künstlers.� Largillierre verleiht so seiner Selbstsicherheit Ausdruck. Wieder greift Largillierre auf den pointierten Rang der Zeichnung innerhalb der Hierarchie der Malgattungen zurück, indem der Pinsel und Frabpalette mit dem Zeichenstift vertauscht.  








7. Familienporträt von ca. 1730





Das um 1730 gemalte Familienbildnis befindet sich im Louvre. Es ist in Öl auf Leinwand ausgeführt, hat die Maße 232x187cm und ist weder datiert noch signiert. Vor 1893 wurde es aus der Sammlung La Caze dem Louvre vermacht.� Eine Atelierversion (45x65 cm) befindet sich im Wadsworth Atheneum in Hartford (USA). Bis 1979 wurden die Personen als Largillierre im Kreise seiner Ehefrau und einer seiner Töchter bestimmt.� 1979 wurde diese Identifikation von de Lastic angezweifelt.� Rosenfeld greift in ihrem Katalog von 1981 de Lastics Argumentation auf und vertritt die Meinung, daß es sich nicht um Largillierre, sondern um den Graveur François Chérau (1680-1721) handelt.� Dessen Physiognomie ist in einem Stich überliefert.� Vergleicht man die Gesichtszüge Chéraus und die von Largillierres gesichertem Selbstbildnis von 1711, so wirkt die Argumentation von de Lastic und Rosenfeld nicht überzeugend. Die hohe Stirn, der schmale, dünne Mund und das prominente Kinn Chéraus korrespondieren nicht mit dem Gesicht des Gemäldes im Louvre. Die runden Gesichtszüge, die kurze Nase und die runden Augen und Augenbrauen im Gemälde des Louvre stimmen überzeugend mit denen des Selbstporträts von 1711 überein. Auffallend ist auch die Übereinstimmung der weiblichen Person im linken Bilddrittel mit der Darstellung von Largillierres Ehefrau im Familienbildnis von 1704. Berücksichtigt man den Altersunterschied der Frauendarstellungen von über 25 Jahren von dem Familienbildnis in Bremen und dem im Louvre, kann man feststellen, daß der kurze Kopf, die tiefliegenden Augen und das kurze Kinn aus dem Bremer Bild denen der Darstellung des Louvre-Gemäldes entsprechen. Gegen de Lastics und Rosenfelds Argumentation spricht auch die Tatsache, daß Largillierre von keinem seiner Künstlerkollegen ein derart aufwendiges Porträt gemalt hat, auch nicht von den Künstlern, die ihm wesentlich näher standen als Chérau.� Im folgenden wird das im Louvre befindliche Gemälde entgegen der Meinung von de Lastic und Rosenfeld und mit der Meinung der Autoren, die sich vor 1979 mit dem Gemälde beschäftigt haben�, als Selbstbildnis von Largillierre im Kreise seiner Ehefrau und einer seiner Töchter angenommen. Um welche seiner beiden Töchter es sich handelt, ist aufgrund ihres geringen Altersunterschiedes nicht festzustellen.� 


Seine im linken Bilddrittel sitzende Frau hat Largillierre durch ein aufwendiges fraiserot-weißes Gewand hervorgehoben. Ihr Oberkörper ist zur linken Bildhälfte gedreht, der auch ihr Blick gewidmet ist. Hinter ihr steht im Bildmittelgrund eine der beiden Töchter Largillierres. Sie ist mit einem prunkvollen, in seidengrauen und güldenen Tönen gemaltem und mit reichen Spitzen verzierten Gewand bekleidet und beim Singen dargestellt. In der linken zum Boden geneigten Hand hält sie ein Notenblatt, ihr rechter Unterarm ist stark angewinkelt, dessen Hand zeigt eine elegante Geste. Largillierre selbst hat sich sitzend im linken Bildrand dargestellt. Sein Oberkörper ist seiner Tochter und seiner Ehefrau zugewandt, sein Kopf und Blick ist jedoch auf den Betrachter gerichtet. Er trägt eine mausgraue samtene Jacke unter der an den Handgelenken und am Kragen ein weißes Hemd hervortritt. Das lange weiße Haar seiner Perücke fällt über seinen Rücken, zwischen den Knien hält er ein Gewehr, das er mit seinem rechten Arm abstützt. Der linke Arm ist angewinkelt auf eine nicht näher definierte Ablage gestützt. Die Personengruppe hebt sich durch die hellen und kräftigen Farben von der dunklen Landschaft im Hintergrund ab. Largillierre hat sich und seine Familie in eine Landschaftsdarstellung eingefügt. Auch hier ist die Isolation der Figuren zu erkennen, die schon in dem Familienbildnis von 1704 bestimmend war.


Das Gewehr, der hinter Largillierres linkem Knie hervorschauende Jagdhund, die in der linken unteren Bildecke befindlichen erlegten Vögel sowie die Landschaft im Hintergrund weisen das Bild als Jagdszene aus. Dem entgegen stehen jedoch die prunkvolle Kleidung und vor allem die vornehmen Gesten. Auch wenn von Largillierre nur eine verschwindend geringe Anzahl von Zeichnungen erhalten ist�, und er die meisten Werke ohne Vorzeichnung anfertigte�, so ist durch seinen Schüler Oudry überliefert, daß er für die Darstellungen von Draperien und Händen Vorzeichnungen benutzte.� Eine sehr detaillierte Ölstudie von Händen aus dem Oeuvre Largillierres befindet sich im Louvre.� Auch wenn Largillierre keine der in der Studie vorhandenen Entwürfe in seinem Familienbildnis verarbeitet hat,� so wird durch die Tatsache, daß Largillierre im Gegensatz zu seiner sonstigen Arbeitsweise für die Darstellung der Hände Studien verwendete, die Bedeutung, die er diesen zumaß, verdeutlicht. Eine ausdrucksstarke Gestik war Zeichen „menschlicher Vernunftbegabtheit, Beredsamkeit (sowie) regen und feurigen Geistes...“�


Der Einfluß von Van Dyck auf Largillierre und Largillierres niederländische Ausbildung kommen in diesen Familienporträt nicht nur in der leichten Farbigkeit   zum Ausdruck. Großen Einfluß auf dieses Gemälde wird auch Van Dycks in der Mitte des 17. Jahrhunderts publizierte „Iconographia“ gehabt haben.� In dieser Sammlung von nach Van Dycks Zeichnungen erstellten Stichen von Künstlern, Kunstsammlern, Fürsten und Gelehrten festigte Van Dyck das „aristokratische Künstlerideal“�. Van Dyck überwand die von der Pariser Akademie festgelegte Hierarchie der Malgattungen, indem er sich selbst, geadelter Porträtist und Historienmaler, ebenbürtig neben Blumenstillebenmalern und Landschaftsmalern darstellte.� In seinem Selbstbildnis von 1711 hat Largillierre sich noch intensiv mit eben dieser Hierarchie auseinandergesetzt und diese durch den erklärenden und rechtfertigenden Charakter der Darstellung übernommen. Zur Entstehungszeit des Familienporträts von ca. 1730 vertrat Largillierre eine wesentlich unbefangenere Einstellung der Hierarchie der Malgattungen gegenüber. Er akzeptierte die allgemeine Lockerung der rigiden Rangordnung der Malgattungen nicht nur passiv, sondern nutzte seine hohe Position an der Akademie und forcierte die Öffnung der Akademie durch die Förderung von Stillebenmalern.� Largillierre übernahm also um 1730 die von Van Dyck geforderte Gleichstellung der Malgattungen. Diese kommt auf dem Selbstbildnis Largillierres selbstverständlich nicht zum Ausdruck, dafür jedoch ein anderes Postulat Van Dycks, das dieser in seiner „Iconographia“ aufstellte. Van Dyck stellte bekanntlich nicht nur die einzelnen Malgattungen in seiner „Iconographia“ auf eine Stufe, sondern auch den Stand der Künstler mit dem der Gelehrten und vor allem mit dem der Fürsten, die er in der „Iconographia“ gleichberechtigt nebeneinander darstellt. Die Jagd war zur Entstehungszeit von Largillierres Familienporträt ein Privileg des Adels. Largillierre, der sich hier als Jäger darstellt, erhebt sich durch die gewählte Darstellungsweise in den Stand des Fürstentums. Seine Selbstdarstellung nimmt nicht nur Bezug auf die zunehmende Anerkennung der Malerei in jener Zeit, die Folge der akademischen Auseinandersetzung mit der Malerei war und in Bezeichnungen wie Premier Peintre du Roi institutionalisierte Formen annahm; wenn Largillierre seinen Pinsel mit dem Gewehr, Atelier mit Landschaft und Ateliergehilfen mit seiner Familie vertauscht, darüber hinaus jeglichen Hinweis auf seine Profession negiert und sich in einer der Aristokratie vorbehaltenen Situation wiedergibt, wird der Wusch nach sozialer Elevation deutlich.� Hat Largillierre sich in den anderen hier besprochenen Selbstbildnissen noch auf seinen Beruf bezogen und sich in der bildlichen Umsetzung mit seiner Tätigkeit an der Akademie und deren Lehren auseinandergesetzt, so steht im Selbstbildnis des Louvre neben der Identifizierung mit dem pariser Adel und dem Leugnen seines Berufsstandes der private Charakter der Darstellung im Vordergrund. Die inoffizielle Darstellung von Largillierres Familienporträt ist Ausdruck des zu Beginn des 18. Jahrhunderts zunehmenden Wunsch der Bourgeoisie, in privaten Porträts Darstellungsschemen, die bislang dem Adel vorbehalten waren, verwirklicht zu sehen.� Für Largillierre war in seinem


Familienporträt „das ‘private’ Auftreten abseits von Ämtern und Würden bestimmend.“�


Largillierres Selbstdarstellung in einer Jagdszene läßt sich mit dem ähnlich gestalteten Selbstbildnis von 1699 des François Desportes vergleichen.� Desportes, 1661 in Champigneul geboren und von 1673 bis zu seinem Tod 1743 in Paris tätig, erzielte am Hof Ludwig XIV., zu dem er eine enge und freundschaftliche Beziehung unterhielt, große Erfolge vor allem als Tier-, Stilleben- und Landschaftsmaler.� In seinen Gemälden illustrierte er in sehr genauer Naturbeobachtung das Leben am Hofe Ludwig XIV. und später Ludwig XV. Er begleitete den König und sein Gefolge auf allen deren Jagden, fertigte vor Ort Zeichnungen an, die ihm später als Vorlage für seine Werke dienten.� Die Malgattungen, denen Desportes sich widmete, standen in der Hierarchie der Akademie noch unter der des Porträtisten Largillierre, was Desportes’ Streben nach gesellschaftlicher Erhöhung zusätzliche Gewichtung verliehen haben wird.� Auch Desportes vermeidet es, einen Hinweis auf seinen Beruf zu geben. Umgeben von zwei Jagdhunden und erlegtem Jagdgut sitzt der Maler selbstsicher unter einem Baum. Sein Oberkörper ist nach hinten geneigt, der Kopf zum rechten Bildrand. Mit dem Blick fokussiert Desportes den Betrachter. In der linken Hand hält er ein auffällig langes Gewehr, seine rechte Hand ruht auf der Brust einer seiner Hunde. Der in einem olivstichigen Umbra gemalte Mantel, die darunter befindliche samtblaue Weste mit goldenen Knöpfen und Säumen und die rosafarbene Hose wirken noch prunkvoller als die Kleidung von Largillierre. Die bloße Darstellung als Jäger, wie man sie von einem Fürsten vermuten würde und das Fehlen jeglichen Attributs, das ihn als Maler ausweisen würde, wird um so bedeutender, wenn man berücksichtigt, daß Desportes dieses Gemälde als morceau de réception für die Pariser Akademie anfertigte. 

















8. Résumée





Betrachtet man Largillierres Selbstbildnis von ca. 1700 und das Familienporträt von ca. 1730, so wird die Entwicklung Largillierres am deutlichsten. Hat er sich in seinem ersten Selbstbildnis noch deutlich als bescheidener Maler in seinem Atelier zu erkennen gegeben, kann davon im Selbstbildnis des Louvre nicht die Rede sein. In den Selbstbildnissen, die dazwischen entstanden sind, zeichnet sich Largillierres wachsendes Selbstbewußtsein deutlich ab. Im Gemälde der Bremer Kunsthalle sowie in dem Selbstbildnis von 1711 gibt er sich zwar noch nicht derart herrschaftlich, wie er es um 1730 tut, aber die Abkehr von der ersten Selbstdarstellung ist in der an höfische Porträts erinnernden Darstellungsweise und in der bewußten Verarbeitung der Lehren der Akademie und deren pointierter Akzentuierung abzulesen. 


Von einer stringenten Entwicklung von der Darstellung als einfacher Maler zur Selbstinszenierung als herrschaftlicher Jäger kann man, wenn man die Datierung der Werke als gegeben annimmt, allerdings nicht sprechen. Warum Largillierre sich in seinem ersten Selbstporträt von ca. 1700 in einer derart von den stark repräsentativen Darstellungsweisen der folgenden Selbstbilnisse abweichenden Art abbildet, ist verwunderlich. Zu dem Zeitpunkt, auf den Rosenfeld und de Lastic es datieren (1699 bzw. nach 1707) war Largillierre bereits ein angesehener und vielbeschäftigter Maler.� Auch das Selbstporträt von 1724 reiht sich nicht in eine bündige Entwicklung der sozialen Emanzipation des Malers ein. Hier weicht Largillierre sowohl von der Prävalenz der Aussage über die Programmatik, wie es im Gemälde von 1711 der Fall ist, als auch von der später angenommenen aristokratischen Darstellungstradition von ca. 1730 ab. Da Largillierre nicht alle der behandelten Werke datiert hat und da er seiner Physiognomie in den Gemälden nicht die altersbedingten realistischen Züge verliehen hat, gestaltet sich die Frage einer von der Literatur unabhängigen Datierung als unmöglich. 


Largillierres Wunsch, der gesellschaftlichen Erhöhung, die er durch seine mustergültige Karriere als Maler, an der Akademie und am Hofe des niederen Adels und nicht zuletzt durch sein finanzielles Vermögen sicherlich erfahren haben wird, Ausdruck zu verleihen, war ohne Zweifel der Anlaß, die wenigen Selbstbildnisse zu malen. Es wäre jedoch falsch, dem gesellschaftlichen Ehrgeiz bei der Betrachtung von Largillierres Selbstbildnissen zuviel Bedeutung zuzumessen und zu behaupten, daß dieses Bedürfnis und dessen Bekanntmachung für Largillierre ein zentrales Anliegen war. Wäre dies der Fall gewesen, so hätte er gewiß mehr Selbstbildnisse angefertigt und diese durch Stiche intensiv verbreiten lassen. Vielmehr ist die Darstellung der wachsenden sozialen Anerkennung von Largillierre und seinem Stand Ausdruck einer allgemeinen Entwicklung seiner Zeit, der Largillierre und mit ihm viele andere Maler Ausdruck verliehen haben.
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� Mantz, 1893, S. 89f


� Die Schreibweise von Largillierres Namen ist uneinheitlich. Largillierre selbst schrieb seinen Namen variierend (siehe Brière 1911, S. 383; Brière 1918/1919, S. 144; de Lastic 1981, S. 15). Hier soll de Lastics und Rosenfelds Orthographie übernommen werden.


� Gronkowski, S. 323; de Lastic 1983, S. 36f; Maison und Rosenberg, S. 90; Mantz 1873, S. 48; Mantz 1893, S. 93 (Abb.), S. 102, S. 302 und Rosenfeld 1984, S. 72 behandeln die Selbstbildnisse. Lediglich Rosenfeld 1981 (S. 46-52) widmet den Selbstbildnissen einige Seiten.


� de Lastic 1982, S. 24


� vgl. hierzu Rosenfeld 1981, S. 174ff


� Rosenfeld 1981, S. 28


� Dézallier d’Argenville, S. 294


� Pascal, S. 3


� Rosenfeld 1981, S. 28


� Dézallier d’Argenville, S. 295


� Folgende Stilleben aus dieser Periode sind erhalten: Vanité (1677, Privatbesitz), Deux grappes de raisin (1677, Institut néederlandais, Paris), Vase de fleurs (1677, Privatbesitz) und Nature morte au vase de fleurs, au paon et aux perdrix (1678, Privatbesitz) 


� Rosenfeld 1981, S. 30 und Dézallier d’Argenville, S. 295


� Rosenfeld 1981, S.30. Largillierre war Katholik. 


� Opperman, S. 787f


� Dézallier d’Argenville, S. 297


� Rosenfeld 1981, S. 30f. Wichtigste Werke dieser Periode (nach Opperman, S. 788 und Rosenfeld 1981, S. 31): Porträt von James II. (National Maritime Museum), Porträt von James’ II. Frau Marie de Modène, Porträt von Pierre-Loius van Schuppen (San Francisco, de Young Memorial Museum), Porträt Adam Frans van der Meulen (verschollen; Stich von I. Beckett, 1687, Bibliothèque Nationale, Cabinet des Estampes, Paris). 


� Rosenfeld 1981, S.31. Zu diesen Auftragswerken gehören (nach Rosenfeld 1981, S.31): Le prévôt et les échevins de la ville de Paris délibérant d’une fête en l’honneur du dîner du roi Louis XIV. à l’hôtel  de Ville après sa guérison en 1687 (1689), ausführlich beschrieben bei de Lastic 1975; Le prévôt et les échevins de la ville de Paris remerciant Dieu qui les a délivrés de la sécheresse de 1694 (1697); L’Allégorie du mariage du duc de Bourgogne et de Marie-Adélaïde de Savoie en 1695 (1697).


� Dézallier d’Argenville, S. 298. Zu seinen Kunden zählten unter anderem (nach Rosenfeld 1981, S. 32) der Finanzier Pierre-Vincent Bertin, Bischof Pierre-Daniel Huet, Professor Charles Bobinet und der Stecher Joseph Roettiers. 


� Rosenfeld 1981, S. 33f. 1701 wird Elisabeth-Marguerite geboren, 1703 die nach ihrer Mutter benannte Marguerite-Elisabeth und 1704 der nach seinem Vater benannte Nicolas.


� Rosenfeld 1981, S. 33


� Rosenfeld 1981, S. 34. 1705 wird er zum Professor der Malerei und Skulptur gewählt, 1715 entlastet er sich von seinen akademischen Verpflichtungen, um seinen Aufträgen nachzukommen und wird zum beratenden Professor ernannt. 1717 wird er stellvertretender Rektor der Akademie.


�In den Salons von 1699 bis 1794 stellt er insgesamt 33 Porträts aus (Opperman, S. 789) und fertigt neben zahlreichen Auftragsporträts weitere Werke im Auftrag von Magistratsbeamten an (Rosenfeld 1981, S. 34).


� Rosenfeld 1981, S. 34. 


� Dézallier d’Argenville, S. 301


� Rosenfeld 1981, S. 34. 


� Opperman, S. 789. Largillierre hat sein Vermögen in mehreren Banken angelegt.


� Rosenfeld 1981, S. 36. Dezallier d’Argenville (S. 303) nennt „les sieurs Milot & Van Schuppen ... le sieur Jans & Mrs. des Lyens & Oudry ... le sieur Meusnier fils, & le sieur Chevalier Descombes“. Diese Maler werden bei Rosenfeld 1981 (S. 36) identifiziert. Sein berühmtester Schüler ist der Stillebenmaler Jean-Baptiste Oudry (1661-1755), der zwischen 1707 und 1712 bei Largillierre in der Lehre ist.


� Rosenfeld 1981, S. 38


� ibid. 1733: Ernennung zum Kanzler, 1734: Ernennung zum Direktor (zusammen mit Guy Hallé, Hyacinthe Rigaud und Guillaume Cousou), von 1735 bis 1738 Rektor, 1738 bis 1742 alleiniger Direktor.


� ibid. 


� Mantz 1873, 446; Rosenfeld 1981, S. 48; de Lastic 1983, S. 36


� Rosenfeld 1981, S. 48


� de Lastic 1983, S. 36


� Mantz 1873, S. 445


� Raupp, S. 13


� ibid. ; Ripa, S. 445


� Raupp, S. 16


� de Lastic 1979, S. 20; Rosenfeld 1981, S. 49 


� de Lastic 1979 (S. 20) vermutet, daß es sich um die ältere, Èlisabeth-Marguerite, handelt.


� Die schlechte Qualität der mir vorliegenden Abbildungen läßt keine eindeutige Bestimmung der Symbolik des Apfels zu, da die genaue Ausführung des Apfels bei den vielschichtigen Bedeutungen, die der Apfel im Barock versinnbildlichte, entscheidend ist. Denkbar wäre die im Barock häufig vertretene Symbolik des Apfels als Zeichen der weiblichen Schönheit. Siehe hierzu Aurenhammer, S. 175f. 


� Rosenfeld 1981, S. 46. und Brière 1911, S. 383.


� Rosenfeld 1981, S. 45f


� Abb. bei Rosenfeld 1981, S. 47 (Abb. 1a)


� Undatiert und ohne Signatur, 80x63 cm


� Es trägt ebenfalls die Inschrift  „Nicolaus de Largillierre seipsum pinxit aet. suae 55 Ann. Dom. 1711“; verkauft am 28 Juni 1980 in Paris, Hôtel de ventes, Loudmer er Poulain.


� Rosenfeld 1981, S. 48. Der einzige Hinweis auf die Farbgebung des Selbstporträts findet sich ebenda: „Les couleurs composent une harmonie de roux et de gris.“


� Raupp, S. 19ff


� Rosenfeld 1981, S. 47


� op. cit., S. 172


� Schoneveld-Van Stolz, S. 216 und Pevsner, S. 102.
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