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Synopsis:

Die Dissertation prasentiert einen Werkkatalog und eine kritische Analyse von vier Kunstlermodellen,
die zwischen 1780 und 1880 eine hohe Zahl an Kunstlern aus Deutschland, England, Italien, Danemark,
Frankreich, Russland und anderen Landern in den Bann zogen. Jede der vier Modelle Sarah Siddons,
Emma Hamilton, Vittoria Caldoni und Jane Morris Ubte eine individualle Anziehungskraft auf ihre
bewundernde Kunstlerschaft aus, die sie in hunderten von Bildern, Zeichnungen und Skulpturen
widergaben. Die vorliegende Arbeit untersucht anhand von z. T. unpubliziertem Bildmaterial den

Lebensweg der Modelle nachzuzeichnen und den jeweiligen Modellkult, den sie ausldsten, darzustellen.
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INTRODUCTION

The thesis entitled ‘The Cult of the Artists’ Models Sarah Siddons, Emma Hamilton, Vittoria Caldoni
and Jane Morris’ was presented to Prof. Dr. Jirg Meyer to Capellen at the University of Minster,
Department of Art History, and Prof. Dr. Heinz Spielmann, University of Hamburg, Germany. This
presentation of four artists’ models with regard to the social, historical and cultural events of their day
was conducted by using original sources, journals, letters, and firsthand accounts. The analysis included
studies of historical timelines, authorship, etimology, production process, reception by contemporaries,
narrative structure, image structure, composition and color. Although the basic appearance of the person
in the picture was largely determined by the artist, it was also influenced by the models’ personality.
Additionally, this interpersonal dynamic was part of the research.

The relationship between artist and model has been documented from times of antiquity through the
present day. The 18" and 19" Centuries saw great changes in the historical, social and political arena,
which fueled complex transformations in art, literature, philosophy, and theater (as witnessed in the
Enlightenment by Francgois-Marie Arouet Voltaire (1694-1778) and Jean-Jacques Rousseau (1712-78).
Philosophical debates shaped the concept of ‘model cults’, allowing them to blossom and paved the way
for the ‘new awakening’ of women and the middle class. The French Revolution created a real need for
information: The newspaper industry flourished and increased its publications to meet the curiosity of

their readers. Peoples’ notions of classical antiquity helped shape the ideals of beauty and aesthetics.

Art history traces back the origin of painting to the protagonists Zeuxis (5" century BC) and Apelles
(4th century BC), both who exemplified the idea of the artist as being self-aware. Legend has it that
Zeuxis assembled his image of ‘Helena’ out of five young models, chosing the most desirable traits from
each (Xenophon, Mem. Ill, 10.2), which demonstrates the theoretical and practical relationship between
art and nature. Additionally, when Campaspe was given to Alexander the Great as a mistress, his court
artist Apelles painted her and made her, ‘the model’, immortal. From 1440 to 1540, Florence witnessed

an unusual development in the female portrait, reflecting the self-awareness of a prosperous society. The
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painter-model relationship was affected by the roles women had — they were wives of rich businessmen

or mistresses of the artists.’

The portrait reflected not only the womans’ identity but also the social status and role of the
Renaissance family. Increasingly, a new way of how to depict a person within a picture was established.
The artist became concerned with not only the physical depiction of his subject, but also it’s Soul. The
women portrayed by Raphael, Leonado da Vinci, Botticelli or Titian were partly known by name, like
Eleonora Gonzaga, Ginevra de Benci, Isabella d Este, Lisa del Giocondo, Lucrezia Buti, Margherita Luti
or Simonetta Vespucci. Their significance increased when the literature of Boccaccio and Dante Alighieri
elevated them to an idealized form of existence. At the beginning of the 17" Century the topos ‘Artist and
Model’ flourished again. In Italy and the Netherlands, nude drawing in studios and academies became
more typical of the artists’ experience. England in the late 18" Century broke with bourgeois conventions,
developed an interest in the human body, and shifted the female to the centre of attention. The re-
discovered body provided the ideal canvas for creative freedom. The viewer was given a secret vantage
point as the artist transformed the model into his ‘creation’, providing the basis for the theme of
‘Modellkulte’.

The pictures of Sarah Siddons were strongly rooted in the understanding of the 18" Century, coupled
with elements of the representative Theater Portrait. The phenomenon of celebrity was yet to develop
when Siddons set a precedent with the level of fame she achieved. Her oeuvre reflected her function as
a stage actress. However, some of her paintings portrayed her as a member of higher society and upper
class — something unthinkable for a common actress, since they were associated with demi monde or
even prostitutes. Portraiture played an integral role in elevating her iconic status, and artworks helped
immortalize her roles on stage. Siddons also became the choice for portrait artists keen to raise their own
profile by being associated with her. In the 1780s George Romney was the fashionable choice of artist
for society portraits. Following her recent success on the London stage, Siddons commissioned a portrait
from him. When he failed to complete the painting on time, Siddons approached his rival Sir Joshua
Reynolds. Romney angrily cut up his portrait, and only the head remained. Reynolds strategically
decided to paint Mrs. Siddons as ‘The Tragic Muse’ to elevate his own status, and successfully secured
both artists’ and sitters’ reputations. He signed on the hem of her dress, ‘for | have resolved to go down

to posterity on the hem of your garment. 2

Thomas Lawrence became intimately acquainted with Siddons and her family. His portraits may
provide insight into the ‘real’ person off stage, rather than the actress ‘in character’. In later life, Lawrence
began consecutive relationships with two of Siddons’ daughters; meanwhile Siddons herself had feelings
for him. Both daughters died at a young age, but Siddons maintained a friendship with the artist. His
painting Mrs Haller in ‘The Stranger’ suggests Siddons in the role of an adulteress. Siddons’ dynamic
debut performance as Euphrasia in ‘The Grecian Daughter’ took her audience by storm, but William

Hamilton’s portrait depicted her surprisingly in a pose of static calm. He presented her in an idealised

! Vgl. Andrew 2004, S. 277-99.
2 Vgl. The Gentleman’s Magazine, 1834, S. 342.
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pose, reminiscent of statues of the classic antique. Also, Hamilton decided to paint Siddons because he
needed to attract patronage, and he understood that associating himself with her would draw new
customers. Like Reynolds he partnered up with engravers to distribute his work to a larger audience.
Lady Macbeth became the role that defined Siddons, and her empathetic portrayal of the tragic character

astounded audiences.

In 1950, Joseph Mankiewicz decided that Reynolds’ painting should provide the first scene in ‘All
About Eve’, opening in the ballroom of the then fictitious ‘Sarah Siddons Society’. A Sarah Siddons
award statuette was presented modeled on Reynolds’ Tragic Muse. In 1957, Bette Davis posed in a re-
creation of the painting, staged as part of the ‘Pageant of the Masters’. At the time of the release of ‘All
About Eve’, The Sarah Siddons Award was purely fictitious; however, today the American Sarah Siddons
Award for dramatic achievement in theatre exists, and is given annually in Chicago by the Sarah Siddons
Society. In this thesis, the author presents a catalogue of more than 300 paintings, drawings or

sculptures related to Sarah Siddons.

Of all the women who have ever been an artist’s subject, none have been so frequently portrayed as
Emma Hart, Lady Hamilton, wife of Sir William Hamilton, Ambassador at the Court of Naples, and friend
of Lord Horatio Nelson. For this thesis, about 400 paintings and drawings were located regarding Emma
Hamilton. Despite her base background and her lack of education, she managed to attract the admiration
of artists, writers, and aristocratic lovers alike. Every character she represented seemed to suit her style
of historical, classical, or domestic beauty. Emma was eventually painted by Joshua Reynolds, Thomas
Lawrence, Gavin Hamilton, Angelica Kauffmann and Vigée-Lebrun, and was always depicted playing

roles.’

There are few of her paintings which can be described as portraits in a contemporary sense. George
Romney became fixated with her features, painting her in a variety of mythical disguises. She became
the centre of a particular obsession by him, as he often depicted her in ‘fancy pictures’ painted from both
direct sessions and from memory. Emma had an intense physical presence and the ability to hold poses
and expressions like a professional model. Romney was so obssessed with Emma that it became

increasingly hard for him to accept routine portrait commissions, which affected his portrait practice.

Between April 1782 and March 1786, Emma sat for Romney over 100 times. Several other artists
created portraits during Emma Hamilton’s time in Naples, reflecting her position as a lover and wife of the
diplomat and collector of antiques, Sir William Hamilton. The German writer and philosopher Johann
Wolfgang Goethe, arriving in Naples in 1787, described Emma at Hamilton’s Villa Sessa: “After many
years of devotion to the arts and the study of nature, [Hamilton has] found the acme of these delights in
the person of an English girl [...] with a beautiful face and a perfect figure [...] she lets down her hair and,

with a few shawls, gives so much variety to her poses that the spectator can hardly believe his eyes. ”4

®Vgl. Roworth 2004, S. 478-82.
* Vgl. Goethe, IR, 1982, S. 208.
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In Naples Emma Hamilton became famous for her ‘attitudes’, a series of ‘poses plastiques’in which
she represented classical and other figures: “He sees what thousands of artists would have liked to
express realized before him in movements and surprising transformations -- standing, kneeling, sitting,
reclining, serious, sad, playful, ecstatic, contrite, alluring, threatening, anxious, one pose follows another
without a break. She knows how to arrange the folds of her veil to match each mood, and has a hundred
ways of turning it into a head-dress. The old knight idolizes her and is enthusiastic about everything she

does. In her, he has found all the antiquities, all the profiles of Sicilian coins, even the Apollo Belvedere.

[..]7°

English society was more judgmental than Naples, and critizied Emma Hamilton’s life as a lover of
Horatio Nelson in satire and caricatures. As James Gillray’s satire Dido in Despair she was depicted in

the classic ‘attitude of despair’, watching admiral Nelson’s fleet setting sail, abandoning her.

Portrait drawings of the Italian model Vittoria Caldoni were often private, detailed and precise,
sometimes completed with representative status symbols such as coat of arms, inscriptions or
signatures. These paintings reflected the self-understanding of the artist and documented the obsessive
relationship with their muse. However, numerous artists destroyed their own artwork or annotated it with
derogatory terms. According to the artists, these portraits were not ‘successful’ or didnt bear any
‘resemblance’ to the model. They expressed their dissatisfaction about not being able to capture the
‘special’ side of the model. This ‘unavailability’ was supported by the passive nature of Caldoni, which led

to unwanted and unintentional idealistic, neo-classical or romantic impulses from the artists.

Caldonis contemporaries counted 44 portrait drawings, paintings ans sculptures, but in this research
paper more than 120 notions are presented. Among others, the painting of Caldoni by Horace Vernet, as
seen on the front cover, was lost for decades and rediscovered in the possession of a private collector in

Rome.

Rome in the 18" Century was an important destination for writers, artists and travelers. By
embracing the romantic myth of the Grand Tour, they developed a keen interest for ancient times as well
as the local features and customs. The goal was not so much a search for the present, but rather for the
classic past. The city itself was a melting pot for different nationalities, offering a wealth of opportunity for
the direct study of ancient art. Travelers and scholars from England, Russia, Denmark, France and
Germany remained there for many years, entered into social relations, marriages and established family
ties. Against this background Caldoni became a desirable model because her introverted nature and
traditional costume reminded the artists of the ‘ancient Rome’; a worthwhile contrary to the revolutionary

turmoil in Europe.

Furthermore, Rome promoted an interest in the academic study of the human body, and especially
the female form. In the German artists’ colony, private academies were founded, and the French

Academy in Rome invited artists of other nationalities to participate in life drawing classes. Julius Schnorr

® Vgl. Goethe, IR, 1982, S. 208.
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von Carolsfeld founded the Komponierverein, where drawing exercises were held. Close to the Palazzo
Caffarelli, the Prussian Legation Secretary Christian Karl Josias von Bunsen (1791-1860) set up similar

artistic venues. Johann Friedrich Overbeck and other artists analyzed Albrecht Durer woodcuts.

Between Piazza Barberini and Via Margutta costumed models presented themselves in traditional
garb for the painters and sculptors. A systematic operation of the ‘professional model’ developed, which
was associated with established customs, unwritten laws, and payment standards. The models lent
themselves to a new profession and were addressed respectfully as ‘signora’. A distinction was made
between nude and clothed models, which created a liberal climate, and was supported by the influence
of tourism. Nude models were primarily Roman women, while woman living in the countryside remained

clothed due to the strong social stigma still associated with nudity.

For several complex reasons Vittoria Caldoni was not a typical artists’ model: She was accidentally
‘discovered’ and ‘presented’ to a small group of artists in the embassy Villa Malta under the supervision
of the minister von Reden, providing ‘gifts’ — not payments — to Caldonis family. Her role and demeanor
was superior to other models because the artists surrounding her created an aura of innocence around

her, making her ‘untouchable’.

The present study especially examines the work of Schnorr von Carolsfeld, Overbeck, Rehbenitz and
other artists who either portrayed her directly in her hometown Albano or in Rome at the Villa Malta. The
sculptures of Thorvaldsen, Schadow and Tenerani are another topic of interest. The research of Rita
Giuliani di Meo® discovered Caldonis activity as a model for mythical and religious subjects, created by
the Russian artists Alexander lvanov and Gegorij Ignatevitch Lap&enko. Lapéenko married her eventually
and returned with her to his Russian origins. Little is known about Caldonis’ final years of her Russian

existence.

Jane Burden was the embodiment of the Pre-Raphaelite ideal of beauty. As Jane Morris, she
became the model and muse of Dante Gabriel Rossetti, who idolized her in form of a monomania. In
October 1857, Jane and her sister Elizabeth were attending a performance in Oxford of the Drury Lane
Theatre Company. Jane was noticed by Rossetti and Edward Burne-Jones who were painting murals in
the Oxford Union, based on Arthurian tales. Struck by Jane’s appearance, they sought her to model for
them. Jane initially sat for Rossetti, who needed a model for Queen Guinivere. The balance of power in
this relationship soon shifted from the artist to the model. Rossetti and his artist friends described her as
a stunner and transformed her on canvas into medieval, religious or mythological roles. Nevertheless
Jane Morris remained cool and distant, she never seemed to be too involved in the adoration Rossetti
had for her. In 1865, Rossetti commissioned John Robert Parsons to create a series of photographs of
his muse, posing her in a marquee in his garden, indicating Rossetti’s interest in photography. However,
none of the photographed poses exactly matched any of his paintings. They were regarded as

experiments in pose, and mementos of the sitter, rather than substitutes for preparatory drawings.

® Vgl. Giuliani di Meo 1995.
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In the end Rossetti spiraled into madness, but Jane lived on for many years, raised two daughters
and lived a quiet life. Rossetti lamented his inability to capture her: “How nice it would be if | could feel
sure | had painted you once and for all so as to let the world know what you were; but every new thing |
do from you is a disappointment, und it is only at some odd moment when | cannot set about it that | see
by a flash the way it ought to be done. Such are all my efforts. If | had you always with me through life, it
would somehow have got accomplished. For the last two years | have felt distinctly the clearing away of
the chilling numbness that surrounds me in utter want of you; but since then other obstacles have kept

steadily on the increase, und it comes too late. !

Together, Rossetti and Jane Morris created an image of
‘female beauty’, epitomised by his art when it was finally presented to the public in memorial exhibitions
after his death. This research paper presents a catalogue of about 180 drawings and paintings, made by

Rossetti, her husband William Morris or Edward Burne-Jones.

Despite their many differences these four artists’ models shared one thing in common: They
triggered strong emotions, benefitted from their positon as highly desired models, and in the end

influenced the artists themselves. This intense dynamic is the topic of the dissertation.

EINFUHRUNG

Die Dissertation mit dem Titel Der Modellkult um Sarah Siddons, Emma Hamilton, Vittoria Caldoni
und Jane Morris wurde 2006 bei Prof. Dr. Jirg Meyer zur Capellen an der Universitat Minster,
Fachbereich Kunstgeschichte, sowie Prof. Dr. Heinz Spielmann vorgelegt. Sie stellt eine motivkundliche
Auseinandersetzung mit vier Kinstlermodellen im Hinblick auf kunsthistorische und kulturelle
Zusammenhange dar. Im Rahmen der zeitgendssischen und gegenwartigen kunsttheoretischen

Diskussion wird das Verhaltnis zwischen Kinstler und Modell anhand von Originalquellen beleuchtet.

Das Maler-Modell-Verhaltnis ist ein weitgespanntes Phdnomen, das bis in die Antike zurlickreicht. Bei
den hier thematisierten Modellen fand der Austausch zwischen zahlreichen Protagonisten statt; sie
inspirierten zu Bildfindungen, die auf eine variantenreiche Kommunikation zwischen Kiinstler und Modell
schliel®en lassen. Inwieweit dem Modell jedoch auch eine aktive Beteiligung in der jeweiligen Bildfindung
gewahrt wurde, soll in der vorliegenden Arbeit dargestellt werden. Die Ergebnisse werden durch
exemplarische Untersuchungen zu Urheberschaft, Genese, Stil, Bildaufbau, Figurenkomposition,
Farbgebung und Erzahlstruktur erganzt. Auch die historischen Rahmenbedingungen sowie die Rezeption

durch Zeitgenossen werden, soweit verfugbar, bericksichtigt.

Die Werke zu Sarah Siddons sind im Verstédndnis des 18. Jahrhunderts verwurzelt und verraten
Elemente des klassischen Theaterportraits. Das Oeuvre zu diesem Modell wurde insbesondere durch ihre
Funktion als Blhnenschauspielerin akzentuiert. Bei Siddons wurde der Wert der Bilder als

Marketingmedium sowohl fir den Kiinstler als auch die Schauspielerin erkannt. Manche ihrer Werke

7 Zit. n. DGR an Jane Morris, 30.1.1870, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 33.
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wurden Uberhdht oder gleichberechtigt neben die reale Person gestellt. Der Begriff der Siddonsmania hielt

sich Uber viele Jahre.®

Emma Hart, spatere Lady Emma Hamilton, wurde Zentrum eines Modellkults durch George Romney,
der sie sowohl in direkten Modellstunden als auch in Erinnerungswerken wiedergab. Zahlreiche andere
Klnstler portraitierten sie wahrend ihrer Zeit in Neapel als Geliebte und spatere Ehefrau des Diplomaten
und Antikensammlers Sir William Hamilton. Emma Hamiltons Bilder dienten zunachst als Besiegelung
eines ,Kaufvertrages’, der zwischen zwei britischen Aristokraten ausgehandelt worden war. Die spateren
Werke hingegen reflektierten ihren individualisierten Kurs als Darstellerin ihrer selbst entwickelten
Attittiden.

Portraitzeichnungen zu Vittoria Caldoni waren oft kleinformatig, detailliert und prazise und wurden von
den Kinstlern als eigenstandige Werke verstanden. Die Zeichnungen wurden zuweilen durch
reprasentative Statuszeichen wie Wappen, Inschriffen oder Signaturen erganzt, wodurch das
Selbstverstandnis des Kiinstlers hervorgehoben wurde. Das Oeuvre um Caldoni ist mit iber 120 Werken
relativ klein, wobei jedoch gerade bei diesem Modell mit Neuentdeckungen im Kunstmarkt sowie
Neuzuschreibungen gerechnet werden kann. Im Fall von Vittoria Caldoni wurden zahlreiche Bildnisse
durch Kinstlerhand zerstort, zerrisssen oder in abfalligen Bemerkungen schriftlich dokumentiert, da die
Portraits nicht ,gelingen’ wollten oder nicht ,ahnlich’ wurden. Hier dufderte sich Unzufriedenheit darlber,
das ,Besondere’ des Modells nicht einfangen zu kénnen. Diese Unerreichbarkeit des Ideals wurde durch
die weitgehende Passivitdt Caldonis gefordert, die es unbeabsichtigt ermdglichte, idealistische,

neoklassizistische oder romantische Impulse hervorzurufen.

Den Zeichnungen zu Caldoni steht eine vergleichbar hohe Anzahl an Werken zu Jane Morris
gegenuber, die insbesondere durch Dante Gabriel Rossetti (DGR) in Form einer ,Monomanie’ entstanden.
In Morris’ Fall veranderte sich im Vergleich zu den anderen Modellen die Perspektive, da der Austausch
insbesondere zwischen zwei Personen — Jane Morris und Rossetti — stattfand. DGR verfiel seiner Muse,
die von ihm und seinen Kunstlerfreunden als ,Stunner’ betitelt und in Rollenmodelle mittelalterlicher,
religivser oder mythologischer Natur versetzt wurde.” Jane Morris wurde jedoch mehrfach zu
Bildfindungen konsultiert und direkt involviert, indem sie ihre Kleidung oder Kérperhaltung im Bild selbst

bestimmte und als Modell eine aktive Rolle tibernahm.

Die behandelte Zeitspanne der vier Modellkulte liegt zwischen rund 1780 und 1880. Diese Phase war
von nachhaltigen Veranderungen auf historischem, gesellschaftichem und politischem Parkett
gekennzeichnet. Die Modelle waren einem vielschichtigen Transformationsprozess unterworfen, der sich
nicht nur in der Kunst, sondern auch in Literatur, Theater und Gesellschaft abspielte. Das Ende des 18.
Jahrhunderts erlebte die Aufklarung durch Frangois-Marie Arouet Voltaire und Jean-Jacques Rousseau,
sowie ein Aufblihen der Philosophie. Ein neues BewuBtsein des birgerlichen Mittelstandes und das

Aufkeimen der weiblichen Emanzipation pragten das Aufbruchsgefihl. So verdffentlichte 1791 die

8vgl. Cox 2000, S. 23-47.
° Vgl. Walker 2006, S. 15ff.
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franzosische Rechtsphilosophin Olympe de Gouges (1748-93) die Déclaration des droits de la femme et
de la citoyenne (Erkldrung der Rechte der Frau und Biirgerin) und forderte die Gleichstellung zwischen
Mann und Frau. Vor diesem Hintergrund geriet die Frau als eigenstandiges Bildthema zunehmend ins
Zentrum des Interesses. Die franzdsische Revolution I6ste auf kultureller Ebene das Bedurfnis nach
Informationen aus. Das Zeitungswesen entwickelte sich sprunghaft und erhdhte seine Auflagen, um den
Wissensdurst seiner Leser zu befriedigen. Es entstanden Vignetten und Karikaturen, die politische und
gesellschaftliche Themen aufgriffen. Feste, gemeinschaftliche Biinde, Rituale und gleichartige Kleidung
forderten die ldentifikationsbereitschaft, Kulten einen auleren Charakter zu verleihen. Derartige
geistesgeschichtliche Stromungen verhalfen dem Konzept des Modellkultes zur Blite. Die Modelle (ibten
einen vielschichtigen EinfluR auf ihre Umgebung aus, da sie nicht nur auf der Ebene des Geistigen,

sondern auch Materiellen als Identifikationsfiguren erlebt wurden.

Hier wird untersucht, inwieweit die Modelle im Bildfindungsprozess involviert waren, ihn beflrworteten
oder ablehnten. Es wird Aspekten geschlechtsspezifischer Normen nachgegangen, die sich in Form von
Mode, Kostim oder Schmuck manifestierten und von Betrachtern registriert und verarbeitet wurden.
Personliche AuRerungen, schriftiche Quellen oder Briefe bieten AufschluB (ber die private Einstellung

der jeweiligen Protagonistin zu ihrem Modell-Dasein.

Historisch gesehen wurde Modellen eine weitgehend passive Rolle zugedacht, ohne Einflul auf
Bildfindungen oder ihre Reprasentation im Bild. Ein weiterer Ansatzpunkt lag im Wandel des
Verstandnisses vom weiblichen Kdérper, der sich durch die Verbildlichung eines neuen Frauentypus bei
allen Modellen durchsetzte. Neue Tendenzen in der Widergabe des Modells legten den Grundstein fir

spatere Strdbmungen, in denen die Individualisierung eine gesellschaftliche Resonanz fand.

Insbesondere in der Portraitkunst manifestierte sich der Aspekt der ,Ahnlichkeit’ Bei allen Modellen
fand eine Diskussion um die Frage statt, ob Portraits dem Original ahnlich geraten waren. Darstellungen
wie die idealisierte Uberhéhung, romantisch-religiése Verklarung, realistische Widergabe oder kritisch-
karikaturistische Satire fanden ihren Ort im Verlauf der Modellkulte. Wahrend einige Kinstler nur in ein
oder zwei Sitzungen die Bekanntschaft mit dem jeweiligen Modell machten, verfolgten andere Kinstler ihr
Objekt des Interesses uUber Jahrzehnte hinweg und versuchten die Essenz ihres Daseins zu erfassen.
Gerade in posthum entstandenen Erinnerungswerken wurden die Modelle in Bedeutungsebenen erhoben,

die Uber das weltliche Dasein oder die einfache Herkunft hinausgingen.

Der Begriff ‘Modellkult’ dient als Hilfsmittel, um die konkrete Dynamik zwischen Kunstler und Modell
zu beschreiben. Dabei geht die Untersuchung von Kulten Uber die Werke hinaus, die in Museen und
Sammlungen einen angestammten Platz gefunden haben. Kultaspekte dricken sich nicht nur im Bild,
sondern auch in der Musik, Dichtung, Literatur oder privater Korrespondenz aus. Im urspriinglichen Sinn
kam der Begriff ‘Kult’ (lat. cultus, deorum) aus dem religiésen, sprituellen Kontext und entsprach der
Gotterverehrung. Ein Kultus umfaldte die Gesamtheit der religidsen Praxis mit ritualisierten Handlungen.
Ein Kult konnte sich um weltliche Objekte, lebende Personen oder Institutionen bilden, wodurch diesen

ein quasi-religidéser Status verliehen wurde. Der Kult-Teilnehmer trug mit seiner Beteiligung zur Expansion
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bei.”’ Die einzelnen Begriffe ,Modell’ und ,Kult’ haben hingegen ihren angestammten Ort in der
Wissenschaft. Fur Personen, welche sich meist unbekleidet im Atelier prasentierten, damit Kinstler sie
malen konnten, wurde im ltalienischen ab 1672 das Wort modello (ab 1800 modella) gebraucht, im
Franzdsischen seit 1676 modelle, im Englischen seit 1691 model und im Deutschen seit 1717 Modell. Als
Modelle wurden zunachst ausschliel3lich mannliche Personen verstanden, erst spater erhielten Frauen
ihre eigene Daseinsberechtigung in dieser Rolle. Es wurde nach grundsatzlichen Prinzipien und einem
asthetischen Kanon gesucht, um die Form des Korpers zu erkunden. Daneben wurde der Akt als eigenes
Thema herauskristallisiert und in seinen Grenzen diskutiert."" Die Forschung nahm sich dem Thema des
Modellkultes auf verschiedenen Ebenen an, wobei die Literatur eine oft monographische Konzentration
auf Kunstlerpersdnlichkeiten aufweist. Hermann Mildenberger widmete sich dem Modellkult im Kontext
einer Ausstellung zu Berthel Thorvaldsen, einem Bildhauer der Caldoni-lkonographie (1991).”? Gabriele
Vogelberg untersuchte die Modellkulte um Anna Risi, Sarah Bernhard und Tilla Durieux, erganzt durch
Exkurse auf Kulte, bei denen Kinstler im Zentrum der Idolisierung standen (2006).13 Susan Waller
untersuchte die ,Erfindung des Modells’ in Paris zwischen 1830 und 1870 (2006)."*

In historischer Hinsicht wurden mehrere Anekdoten zum Maler-Modell-Verhaltnis Uberliefert. So
brachten die antiken Maler-Protagonisten Zeuxis (5 Jh. v. Chr.) und Apelles (4 Jh. v. Chr.) das
erwachende Selbstbewul3tsein der Kinstler zum Ausdruck. Zeuxis, der fur das Bild der Helena finf
Jungfrauen zum Modell nahm, von denen er jeweils die schonsten Aspekte auswahlte (Xenophon, Mem.
lll, 10,2), demonstrierte den abstrakten Charakter eines ‘zusammengefigten Ideals.” In der Renaissance
spielten namentlich bekannte Frauen eine Rolle im Maler-Modell-Verhaltnis. Raphael, Leonado da Vinci,
Botticelli oder Titian portraitierten Frauen reicher Kaufleute wie Eleonora Gonzaga, Ginevra de Benci,
Isabella dEste, Lisa del Giocondo, Lucrezia Buti, Margherita Luti oder Simonetta Vespucci; sie
thematisierten jedoch auch ‘schéne Unbekannte’.”® Auf literarischer Ebene wurden sie durch Boccaccio
oder Dante verehrt; ihre Bedeutungssteigerung durch Kunst und Literatur erhob sie in eine idealisierte
Form des Daseins." In Florenz zwischen 1440 und 1540 erlebte das weibliche Portrait eine besondere
Blite und spiegelte das Selbstbewultsein der florierenden Gesellschaft wieder. Das Abbild der weiblichen
Identitdt wurde ins Licht des sozialen Status und der familidren Rolle gestellt. Es entstand ein neues
Verstandnis flr Neukonzeptionen der Person im Bild. Gerade im florentinischen Bildnis setzte sich eine
psychologische Durchdringung und der Topos der ,Ahnlichkeit’im modernen Sinn durch.”® Zu Beginn des
17. Jahrhunderts gewann das Sujet ‘Kinstler und Modell’ erneut an Bedeutung. In ltalien und den
Niederlanden wurde das Aktzeichnen in Ateliers und Kiinstlerakademien als Grundlage der Zeichenibung
gelehrt. Mit klassischen, seit der Antike gewachsenen Idealen von Schénheit und Asthetik wurden Frauen

in ihren Lebenswelten dargestellt. Der Bruch mit birgerlichen Konventionen in England des spaten 18.

'%vgl. Rosenzweig 2004, S. 92-101.
"Vgl. Rathbone 1879, S. 715-20.

"2 vgl. Kat. Niinberg/Schleswig 1991.
3 Vgl. Vogelberg 2005.

' vgl. Waller 2006, S. 79-120.

'3 \/gl. Cornish 1898, S. 482.

'8 Vgl. Anderson 1981, S. 334-42.

"7 Vgl. Simons 1992, S. 38-57.

'® vgl. Goffen 2002, S. 52-62.

Seite 13 von 300



Jahrhunderts sowie ein neues Interesse am menschlichen Koérper flihrte dazu, da® das klassische Motiv
des Weiblichen in den Mittelpunkt des Schaffens geriickt wurde. Der neu entdeckte Koérper bot eine
Projektionsflache und ermdglichte individuelle Lésungen. Aspekte wie Bewunderung, Distanz oder
UnschlUssigkeit erganzten oder Uberlagerten die prazise Darlegung von Wesensmerkmalen. Das Modell
wurde dem voyeuristischen Blick ausgesetzt und in neue Dimensionen transformiert. Es kristallisierte sich

ein erneuerndes Begreifen des weiblichen Koérpers sowie seiner Umsetzung in Bild heraus.

Dieser Dissertation unterliegt die These, dall an exemplarischen Beispielen aus dem 18. und 19.
Jahrhundert gezeigt werden kann, wie Frauen aus ihrer passiven Rolle als Modell heraustreten und aktiv
am Schaffensprozess beteiligt sein konnten. Vor diesem Hintergrund offenbaren zahlreiche Bildwerke, die
sie scheinbar zum Objekt eines kinstlerischen Schaffensprozesses machten, individualisierende, vom

Modell ausgehende Tendenzen. Diesen Aspekten soll in dieser Arbeit nachgegangen werden.

Die vier jeweiligen Werkverzeichnisse sind alphabetisch nach Kinstlern geordnet. Die Bilder, soweit
vorhanden, werden unterhalb der Katalognummer abgebildet. Die Fussnoten verweisen auf Abbildungen
in der Primar- oder Sekundarliteratur. Katalognummern ohne Fussnoten oder Sammlungsbezeichnungen
kennzeichnen Abbildungen, die der Autorin durch Zusendungen von Museen, Archiven oder

Privatsammlern zuganglich gemacht worden sind.
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l. SARAH SIDDONS (1755-1831)

1.1 WERKVERZEICHNIS

Anonym: Engraving of Mrs. Siddons in the role of
Desdemona in Othello, Drury Lane, undat., H.
155 mm, Theatre Royal Shakespeare Company,
Drury Lane, Nr. A7.22.41776.

Wy

Anonym: Mrs. Siddons and Mr. Kemble as Mr. &
Mrs. Beverly, Act V, Sc. IV, bez. ‘O! for a few
short moments to tell you how my heart bleeds
for you — at Drury Lane’, undat., Brynmor Jones
Libr., Archives & Special Coll., Univ. of Hull,
England.

Anonym: Sarah Siddons as Ophelia in

Shakespeare’s Hamlet, day of first performance
in this role, ca. 15. Mai 1785, Graphit, Tinte,
Libr.,

braun lav.,

Washington, DC.

Folger = Shakespeare

Y

Anonym nach Th. Lawrence: Zara, The mourning
Bride, Tragedy by Congreve, 1782, Mezzotint,
Privatslg.19

Anonym nach Holland, W. (-): The rival Queens
of Covent Garden and Drury Lane Theatres, at a
Oktober —

gymnastic Rehearsal, November

¥ vgl. Levey 2006, S. 50, Nr. 27.

6.

10.

1782, Hrsg. W. Holland, Radierung, 225 x 337
mm, BM, London, Nr. 6126.%°

|
5 éf{f_"

Anonym: Sarah Siddons (?), undat., Graphit,
Kreide, 203 x 276 mm, London, NPG 2425.

L £

Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as Tragic
Muse in The Tragic Muse, Nearly three-quarter-
length portrait, in front of an artist’s palette, in
Sepia, undat., 3 5/8 x 4 1/8 in., Radierung, Univ.
of lllinois, TPC, Nr. S568s-44.

Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as
Euphrasia in The Grecian Daughter, bez. ‘Now
one glorious effort’; nearly three-quarter-length
portrait, holding dagger, wearing crown, 1785, 3
Ya x 4 in., 83 x 102 mm, Hrsg. A. Hamilton, Jr.,

Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-38.
&y

Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as Calista
in The Fair Penitent; whole-length portrait, veil
covering head, undat., 3 %2 x 6 1/8 in., Univ. of
lllinois, TPC, S568s-29.

Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as
Belvidera in Venice Preserved, Whole-length

portrait, bez. ‘Farewell, remember twelve’,

20 ygl. Kat. Los Angeles 1999, S. 69 Nr. 24. BDA
1973-93, S. 65. Baudino 2005, S. 134.



11.

12.

13.

14.

15.

16.

undat., 3 3/8 x 4 7/8 in., Radierung, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-25.

Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as
Andromache and Dorothy Jordan as Viola, bez.
‘The distressed Mother / Twelfth Night’; whole-
length portrait, line drawings printed in maroon
ink, undat., 4 5/8 x 7 in., Radierung, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-23.

Anonym: Sarah Siddons as Andromache in The
distressed Mother, whole-length portrait, wearing
a crown with feathers, sash across shoulder,
undat., 3 x 5 1/8 in., Radierung, Univ. of lllinois,
TPC, Nr. S568s-22.

Anonym: Sarah Siddons, portrait, bust, profile,
wearing veil on head trailing down back, undat.,
2 3/8 x 3 in., Radierung, Univ. of lllinois, TPC, Nr.

85688'21 .
1

Anonym: Engraving of Mrs Siddons in the role of
Desdemona in Othello, Drury Lane, 1785, H.
15.5 cm, Theatre Royal Shakespeare Comp.,
Drury Lane, Nr. A7.224.1776.

Anonym: Sarah Siddons, undat., Graphit, rote
Kreide, 203 x 276 mm, London, NPG 2425.
Anonym: Mrs Siddons as Queen Katherine in
Henry VIII, 1817, H. 18 cm, Royal Shakespeare
Comp., Nr. A72-14-1817.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

Anonym: Mrs. Siddons in The Grecian Daughter;
bez. ‘Now one glorious effort’, undat., Radierung,
The Holburne Mus. of Art, Bath.

Anonym: Sarah Siddons, undat., Emaille, oval
gefasste Miniatur, H. 90 mm, Privatslg.”’
Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as

Isabella and Henry Siddons as her child in a

scene from Isabella, undat., 3 2 x 4 7/8 in.,
Print

Radierung, Univ. of lllinois Theatrical

Collection, Nr. S568s-40.

Anonym: Sarah Siddons, undat., 76 x 63 cm,
Ol/Lw., Privatslg.?

Anonym: Two contemporary ivory framed
miniatures of Marie Antoinette and Sarah
Siddons, undat., Emaille, H. 80 mm, Privatslg.?
Anonym: Sarah Siddons (née Kemble) as Queen
Katherine in Henry VIII; head only, profile,
wearing crown and hood, undat., 3 2 x 4 % in.,

Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-65.

B

™
N

Anonym: Sarah Siddons, The Tragic Actress,
undat., Elfenbein, 1865 in Privatslg. Revon C. C.
Aldridge.*

Anonymer Kiinstler englischer Schule: Sarah
Siddons, ca. 1785, Miniatur, Emaille, Montierung
auf Metall, oval, H. 94 mm, Privatslg.?®
Anonymer Kinstler englischer Schule: Sarah
Siddons, probably as Lady Macbeth, in dramatic
the left, undat., Wachs,

pose, twisted to

21 ygl. Kat. Evreux 2006, Nr. 183.

2 \/gl. Kat. Lonsdale 2005, S. 4, Lot 100.
2z Vgl. Kat. London 1997b, S. 24, Nr. 689.
4 Vgl. Kat. London 1865, S. 258, Nr. 2810.
% vgl. Kat. London 2002a, S. 13, Nr. 22.
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26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

Lackiberzug, Holzrahmen, H. 95 mm,
Privatslg.26

Anonym nach J. Downman: Sarah Siddons,
undat., Miniatur, oval, H. 85 mm, Ende 19. Jh.,
Privatslg.27

Anonym nach J. Flaxman: Sarah Siddons, ca.
1815, Wachs, ca. 23 x 18.3 cm, Privatslg.?
Anonym nach Th. Gainsborough: Sarah Siddons;
bez.

‘three-quarter-length  portrait,  seated,

wearing hat, undat.,
Punktierstich, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-
10.

Anonym nach Th. Gainsborough: Sarah Siddons,
undat., farb. Lithographie, 330 x 305 mm,

Privatslg.29

holding muff on lap’,

Anonym nach Th. Gainsborough: Sarah Siddons,
undat., Pastell, 720 x 605 mm, oval, Privatslg.*
Anonymer Kinstler englischer Schule nach Th.
Gainsborough: Sarah Siddons, 19. Jh, oval, H.
93 mm, Privatslg.”’

Anonym nach Th. Gainsborough: Portrait of
Sarah Siddons, a mid 19" century copy, ca.
1850, Ol/Lw., 127 x 101 cm, Privatslg.*

Th.
Schwarzburg Porcelain cabinet plates, the first
featuring Sarah Siddons, ca. 1890-1895, and the
matching plate featuring Georgiana, Duchess of

Anonym  nach Gainsborough:  Two

Devonshire, also after Gainsborough, elaborately
gilt turquoise borders, ca. 1890-95, Durchm. 241
mm, Privatslg.33

Anonym nach Th. Gainsborough: Duchess of
and Sarah Siddons,
Mezzotint, 457 x 362 mm, Privatslg.34

Devonshire undat.,

% v/gl. Kat. London 2002b, S. 18, Nr. 58.

" vgl. Kat. Mailand 2003, S. 32, Nr. 39.

28 \/gl. Seewald 2007, Nr. 54.

2 vgl. Kat. Toronto 2008, S. 50, Nr. 2271.

3 Vgl. Kat. Paris 2006, S. 37, Nr. 56.

1 vgl. Kat. London 2005b, S. 65, Nr. 208.

32 Vgl. Kat. London 2001a, Nr. 302.

% vgl. Kat. New Orleans 1997, S. 30, Nr. 896 u. 897.
¥ Vgl. Kat. Bath 1998, Nr.427.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

Anonym nach Th. Gainsborough: Mrs. Sarah
Siddons, seated in blue and white striped dress
holding a muff, undat., Perlmutt, Vergoldung,
Perlen, H. 134 mm, Privatslg.35

Anonym nach G. H. Harlow: Sarah Siddons; half-
length portrait, wearing band under chin, holding
book, undat., 7 ¥4 x 8 8/9 in., Radierung, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-13.

-
"
%

Anonym nach Th. Lawrence: Portrait of the
actress Sarah Siddons, née Kemble; half length,
in a white dress and blue sash, and a white cap,
undat., Ol/Lw., 76.2 x 63.5 cm, Privatslg.*
Anonym nach J. Reynolds: Sarah Siddons as
Melpomene, Muse of Tragedy, wearing brown
robe with pearl encrusted bodice over white
chemise, her hair partially upswept beneath a
diadem and falling in two plaits, her left hand
raised, vergoldeter Rahmen, Papier-méaché,
undat., Privatslg.37

Anonym nach J. Reynolds: Sarah Siddons as
The Tragic Muse, ca. 1837, Porzellan, Derby,
England, Privatslg.*®

Anonym nach Ridgeway, J. (-): Sarah Siddons as
Melpomene, 1784, Sepia, oval.¥

Anonym nach R. Westall: Sarah Siddons as Lady
Macbeth, ‘William
Shakespeare: Macbeth, Sarah Siddons, Lady
Macbeth, Macbeth, [, V’, undat., Druck, 310 x

220 mm, Furness Image Coll., P/Si150.10M.

bez. auf  Rickseite

fv\‘

%]

X 7

% vgl. Kat. London 1995d, S. 25, Nr. 154.
% vgl. Kat. London 2008, S. 61, Nr. 91.

¥ vgl. Kat. Bath 2006, S. 21, Nr. 116.

% vgl. Kat. Hamburg 2006, S. 105, Nr. 647.
% Vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3033.
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42.

43.

44.

45.

46.

Alais, L. (-), J. Roach (-): Sarah Siddons (née
Kemble) as Jane Shore in Jane Shore, bez. ‘This
is the Door of my Alicia. Blessed Opportunity’;
whole-length portrait, 1806, 3 1/8 x 5 3/8 in.,

Punktierstich, Hrsg. J. Roach, Univ. of lllinois,

TPC, Nr. S568s-51.
4/

Alais, L.: Sarah Siddons (née Kemble) as Mrs.
Beverley and John Philip Kemble as Mr.
Beverley in a scene from The Gamester, scene
from the play with Mrs. Beverely kneeling and
supporting Mr. Beverley, seated on floor; bez. ‘O!
For a few short moments! to tell you how my
heart bleeds for you’, undat., 3 ¥4 x 4 Y4 in., 83 x
108 mm, Punktierstich, Hrsg. J. Roach, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-59.

Andrews, Henry (1796-1868): The Arraignment
of Queen Katherine, sic, 1830, Lithographie, 540
x 440 mm, The Harvard Theatre Coll., The
Houghton Libr., Cambridge, MA.*

Armytage, J. B. (-) nach Th. Gainsborough:
Sarah Siddons; half-length portrait, wearing a
large hat with feathers, velvet band around throat
tied with bow in front, Sepia, undat.,,
Punktierstich, 3 5/8 x 4 3/8 in., Univ. of lllinois,

TPC, Nr. S568s-12.

Atkinson, Thomas Lewis (1817-1889/90) nach

Th. Gainsborough: Sarah Siddons, 1870,

“0v/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 89, Nr. 41.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

Mezzotint, 251 x 198 mm, Nat. Portrait Gal.

London, NPG D14661.*'

Austin, Gilbert (1752-1837): Detail of Seven
Attitudes by Mrs.  Siddons, 1806,
Chironomia, The Harvard Theatre Coll., The
Houghton Libr., Cambridge, MA.*

aus

Banks, Thomas (1735-1805): A bust of
Melpomene (Mrs. Siddons), 1796, bez. ‘Model
Academy, 873, Mrs Siddons, a bust, T. Banks
RA’ in: 26.4.1796, Skulptur,

verschollen.*

True Briton,

Bartolozzi, Francesco (1727-1815): Il Penseroso,
Sarah Siddons, undat., verschollen.*

Baxter, Thomas (1782-1821) nach J. Reynolds:
Sarah Siddons as The Tragic Muse, 1814, 90
mm Durchm., Porzellansignatur auf Ruckseite
FBB & Krone, Manufaktur Flight, Barr & Barr,
The Mus. of Worcester Porcelain, Worcester.
Beach, Thomas (1738-1806): Sarah Siddons,
76.2 x 66 cm, Ol/Lw., 1781/82, Toi o Tomaki

Gal., Auckland, New Zealand.*

Beach, Thomas: Sarah Siddons as Melancholy --
Il Penseroso, 1782, Ol/Lw., 123.2 x 88.3 cm,

London, Privatslg.“®

*1vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3031.

42 Vgl. Booth, Stokes u. Bassnett 1996, S. viii, 51, Nr.
7. Kat. Los Angeles 1999, S. viii.

*3 Vgl. Graves 1906, Bd. 1, S. 105. Bell 1933, S. 109.
Seewald 2007, S. 113.

* Vgl. Grave 1809, S. 65.

*S\gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 49, Nr. 4.
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53.

54.

55.

56.

57.

Beach, Thomas: John Philip Kemble and Sarah
Siddons as Macbeth and Lady Macbeth, 1786,
OllLw., 179 x 159.4 cm, The Garrick Club,

London.*’

Beechey, William (1753-1839): Sarah Siddons
with the emblems of Tragedy, 1793, Ol/Lw.,
245.1 x 153.7 cm, London, NPG 5159.%

Bettridge, John (18.-19. Jh.): Sarah Siddons; a
George V. Silver-Gilt Snuff Box, Birmingham
1827, engine-turned base and sides, hinged
cover cast and chased with a theatrical figure
scene relief depicting Sarah Siddons in the part
of Katherine of Aragon in Shakespeare’s Henry
VIll, Rander in Blattgold, Durchm. 84 mm, 3 %z in,
Privatslg.*

Birch,
Siddons, 1783, Miniatur.*

Bone, Henry (1755-1834) nach Th. Lawrence:
Sarah Siddons, Graphit,
Tinte zur Ubertragung auf anderes Medium, 162
x 126 mm, London, NPG D17318.

William Russell (1755-1834): Sarah

Papier, quadriert in

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

6 vgl. Kat. London 1993, Lot 61. Kat. Los Angeles
1999, S. 51, Nr. 5.

47 Vgl. Laurence, Bellamy u. Perry 2000, S. 19, Nr. 2.
Kat. Los Angeles 1999, S. 13, Nr. 7. West 1991b, S.
34, Nr. 9.

“B\/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 76, Nr. 30.

*9Vgl. Kat. London 1995a, S. 41, Nr. 598.

50 Vgl. McPherson 2000a, S. 401-30. Mcintyre 2003,
S. 417.

Bone, Henry nach Lawrence: Sarah Siddons,
1798, Graphit, Tinte, quadriert zur Ubertragung
auf anderes Medium, 142 x 103 mm, London,
NPG D17562.

Briggs, Henry Perronet (1791-1844): Sarah
Siddons and Fanny Kemble, 1830, Ol/Lw., 127 x
101.6 cm, Boston, Athenaeum.®’

Bromley, John (-) nach J. Reynolds: Sarah
Siddons, 1832, Mezzotint, London, Archive Coll.,
NPG D4232.%

Brown, Joseph (-) nach R. Cosway: Sarah
Siddons, Portrait bust, Siddons at age 27, 1862,
2% x 3 Y2 in., 70 x 83 mm, Punktierstich, Hrsg.
R. Bentley, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-08.
Bullock, George (1782/3-ca. 1822): Colossal bust
of Mrs. Siddons as Melpomene, 1808, Skulptur,
verschollen.”®

Bullock, George: Sarah Siddons as Queen
Katherine in Henry VIII, Buste, Anf. 19. Jh. in
Liverpool Mus., verschollen.*

Burke, Thomas (1749-1815) nach J. Bateman (-):
Sarah Siddons, 14.4.1783, 152 x 117 mm,
Radierung, Hrsg. James Birchall (fl. 1781-95),
London, NPG D19235.%°

Caldwall, James (1739-1822) nach William
Hamilton: Mrs Siddons in Tragedy of The
Grecian Daughter, 1789, London, Archive Coll.,
NPG D10715.%°

" Vgl. Finberg 1961, S. 365-7. Kat. Los Angeles
1999, S. 90, Nr. 42.

%2 \/gl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3036.

% vVgl. Seewald 2007, S. 120, Anm. 412, S. 126-7,
Anm. 455. Graves 1906, Bd. 1, S. 335.

 vgl. BDA, Bd 14, S. 67. Wainwright 1988, S. 145.
Seewald 2007, S. 127, Anm. 450, 451.

% Vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3028 (hier dat.
auf 1795).

% Vgl. Toedteberg 1903, S. 271, Nr. 3022.
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66.

67.

68.

69.

70.

71.

Caldwall, James nach William Hamilton: Sarah
Siddons as Isabella in The Fatal Marriage, 1785,

Mezzotint, 616 x 451 mm, HAC, San Marino, CA.
57

Caldwall, James: Sarah Siddons as Melpomene,
The Tragic Muse, 1784, Ol/Lw., 236.2 x 146.1
cm, HAC, San Marino, CA.

Caldwall, James nach William Hamilton: Mrs
Siddons in the tragedy of The Grecian Daughter,
1789, Punktierstich, London, NPG D10715.
Caldwall, James nach William Hamilton: Mrs.
Siddons and her son in the tragedy of The Tragic
Muse, London, Published June 1st 1785 by Wm.
Hamilton, Dean Street Soho & Jas. Caldwall
Angel Court, Great Windmill Street, Piccadilly
1785; from the original picture in the possession
of Charles Thompson Bart & K. B., 1785, 685 x
485 mm, BM, London sowie Furness Image
Coll., Univ. of Pennsylvania, PA, Nr. P/Si150.17
L.58

Campbell, Thomas (1790-1858): Sarah Siddons,
1843, Marmorrelief, 116.8 x 95.3 cm, London,
NPG 642.%

Cardon, Anthony (1772-1813) nach J. Reynolds:
Mrs. Siddons in the character of The Tragic
Muse;

half-length portrait, looking upward;

Repository Johnsoniana, or, Supplement to

Boswell; being anecdotes and sayings of Dr.

" Vgl. West 1991b, S. 108, Nr. 49. Kat. Los Angeles
1999, S. 54, Nr. 9.

*8\/gl. Booth, Stokes u. Bassnett 1996, S. 11, Nr. 1.
% Vgl. Seewald 2007, S. 205. Kat. Los Angeles 1999,
S. 27, Nr. 20.

72.

73.

74.

75.

76.

Johnson, undat., 190 x 120 mm, Harvard Univ.,
Harvard College Libr., Nr. 1.111.

Francis Legatt (1781-1841). Sarah
Siddons, 1831, Marmor, London, Westminster
Abbey.%

Chantrey,

Chavalliaud, Léon Joseph (1858-1921): Sarah
Siddons, 1897, Skulptur,

Paddington Green.®’

Marmor, London,

Chinnery, George (1774-1852): Sarah Siddons
and Child, 1803, Miniatur, H. 105 mm, Nachlal}
Slg. Frank Sabin.?

Portrait of Sarah Siddons;
portrait, bust, profile, hair in curls; Published as y.
Act directs, Jan.1" 1783, by S. A. Cumberlege,
Paternoster Row, engraved for the Universal
Mag., 1783, Radierung, 4 x 5 7/8 in., Hrsg. S. A.
Cumberlege, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-07.

(2. \

Cook, Thomas:

Cook, Thomas (1744-1818) nach G. Harlow:
Mrs. Siddons as Lady Macbeth, bez. ‘London, H.
Berthound, Jr.’, undat., 195 x 140 mm, farb.
Fassung, Washington State Univ. Libr., RBCCTI,
MASC, Pullman, WA, Cage 430, Nr. 166.

0vgl. Seewald 2007, S. 190.

1 vgl. Manvell 1971, S. 329. BDA, Bd. 14, S. 66f.
Seewald 2007, S. 128, Nr. 64.

62 Vgl. Fry u. Manson 1929, S. 10.
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77.

78.

79.

80.

81.

Cooke, C. (-): Sarah Siddons (née Kemble) as
Euphrasia in The Grecian Daughter; bez. ‘In a
dear father’s cause, a woman’s vengeance
towers above her sex’; whole-length portrait,
dagger in upraised hand, 1808, ??? 1/8 x 5 Yz in.,
Univ. of Illinois, TPC, Nr. S568s-36.

Cole, (1852-1931) nach  Th.

Gainsborough: Portrait of Mrs. Siddons, Juli

Timothy

1890, sign. u. dat. unten re. T. Cole sc London
July 1890, London, Nat. Gal.*®

Condé, John nach S. De Wilde: Sarah Siddons
(née Kemble) as Euphrasia in The Grecian
Daughter; bez. ‘In a dear father's cause, a
woman’s vengeance tow’rs above her sex’,
whole-length portrait, holding dagger in upraised
hand, 1792, 3 x 4 % in, 76 x 108 mm,
Radierung, Hrsg. J. Bell, Univ. of lllinois, TPC,
Nr. S568s-32.

Robert (fl.1795-1836) nach G. H.
Harlowe: Mrs. Siddons as Lady Macbeth, printed
in London for H. Berthoud, 28. September 1822,
Radierung, 195 x 140 mm, Washington State
Univ. Libr., RBCCTI, MASC, Pullman, WA, Cage
430, Nr.166.%*

Condé, John (1767-1794): Sarah Siddons, Half-
length portrait; Published as the act directs April
1% 1793, Punktierstich, 2 5/8 x 3 % in., Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-06.

Cooper,

%3 \gl. Van Dyke 1902, S. 60.
% Vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3034.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

&

Cook, Thomas (1744-1818) nach Anonym: Mrs.
Siddons in Character of The Tragic Muse; whole-
length portrait, wearing headdress with feathers
and veil, skirts with fringe, dagger in belt, 1783,
Radierung, 156 x 92 mm, London, NPG D8466,
sowie Univ. of lllinois, TPC, Nr. $568s-69.%

i

Cook, Thomas: Portrait of Sarah Siddons; bez.
portrait, bust, profile, hair in curls, published as y.
Act directs, Jan.1" 1783, by S. A. Cumberlege,
Paternoster Row, engraved for the Universal
Mag., 1. Januar 1783, Radierung, 4 x 5 7/8 in.,
Hrsg. S. A. Cumberlege, Univ. of lllinois, TPC,
Nr. S568s-07.

Cook, Thomas nach G. H. Harlow: Mrs. Siddons
as Lady Macbeth; London, H. Berthound, Jr.,
undat., 195 x 140 mm, farb.
Washington State Univ. Libr., RBCCTI, MASC,
Pullman, WA, Cage 430, Nr. 166.

Cosway, Richard (1742-1821): Sarah Siddons as
Tragedy, ca. 1785, Graphit, grau lav., Papier,
232 x 172 mm, HAC, San Marino, CA. *

Cosway, Richard: Sarah Siddons, actress, bez.

Fassung,

painted by Cosway, undat., 2 x 2 %2 in., 50 x 64
mm, Radierung, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-
09.

e
.
8

Fat

¢

Cosway, Richard: Mrs. Sarah Siddons, vor 1784,
Elfenbein, 1865 Privatslg. Revon Hill Wickham.®”

85 Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 71, Nr. 26.
6 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 75, Nr. 29.
7vgl. Kat. London 1865, S. 116, Nr. 1304.
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88.

89.

90.

91.

92.

Cosway, Richard nach J. Reynolds: The Tragic
Muse.%

Crosse, Richard (1742-1810): Sarah Siddons,
1783, Miniatur, Aquarell,
Rickseite R. Crosse / 1783 / 30 Guineas,
London, V&A, Nr. P.146-1929.%

Elfenbein, bez. auf

Sarah
Siddons; bez. Mrs. Siddons in Tragedy, Believed

Cruikshank,  George  (1792-1878):
to be etched by Cruikshank, whole-length

portrait, undat.,, 3 % x 5 % in.,, 95 x 146 mm,

Radierung, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-72.

Cruikshank,
Roberts (-):
Lady Randolph in Douglas; bez. whole-length

Isaac (ca. 1756-ca. 1811), R.

Sarah Siddons (née Kemble) as

portrait, wearing wimple-like head covering with
long veil extending down back and over arms,
1819, 5x 8 V4 in., 127 x 210 mm, Univ. of lllinois,
TPC, Nr. S568s-55.

Damer, Anne Seymour (1748-1828): Mrs.
Siddons in the character of the Melpomene,
1795, kol. Gips, um Terrakotta zu imitieren, H. 54
cm, bez. ME TIO MENH / ANNE SEYMOUR

DAMER / 1794, Privatslg., England.”

®8\/gl. Johnson 1906, S. 31, Nr. 1212.

9 Vgl. Gingrich 1961, S. 107-8.

7% vgl. Noble 1908, S. 82. Seewald 2007, S. 142-3,
Nr. 71, S. 143, Anm. 517-8. Graves 1906, Bd. 1, S.
236.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

Damer, Anne Seymour: Sarah Siddons in the
character of the Melpomene, a cast, Gussform,
1795 Ausstellung RA, London.”’

(1735-1811): Lady
Macbeth taking the daggers, Sarah Siddons, vor
1790, Aquarell, Graphit, Tate Gal., London, Nr.
T08441.

Dance-Holland, Nathaniel

Davies, Peggy (-): A Coloured China Figure Of

Sarah Siddons, H. 9 22 cm,

Porzellan, Privatslg.72

Derval, L. (1790-1870): Portrait der englischen

sitzend vor
Muff  und

Schriftstiick, undat., Elfenbein, sign. Derval, oval,

100 x 80 mm, Privatslg.”

Dickinson (-): Sarah Siddons, undat., Radierung,

undat., in.,

Schauspielerin  Sarah  Siddons;

Landschaftskulisse mit Federhut,

verschollen.”

Dighton, Robert (1752-1814): Sarah Siddons as
Elvira in Sheridan’s Pizarro, 14. Dezember 1799,
Radierung, 222 x 175 mm, gedruckt auf Papier
mit Wasserzeichen, Name des Objekts in
zeitgendssischer Schrift am Bildr., London, NPG

D10687.7°
[——

Dodd, D. (-), Charles Grignion: Sarah Siddons
(née Kemble) as Tragic Muse and Henry
Siddons as her child in a scene from Tragic

Muse; bez. scene from the play with Tragic Muse

standing in a room with her son lying on floor,

n Vgl. Vgl. Seewald 2007, S. 143, Anm. 517.
McPherson 2003, S. 193, Anm. 48.

"2\/gl. Kat. Bournemouth 1998, S. 9, Nr. 136.

3 Vgl. Kat. Hamburg 2000a, S. 11, Nr. 33.

" vgl. Grave 1809, S. 65.

" Vgl. Rose 1981, S. 37. Kat. Los Angeles 1999, S.
5, Nr. 2. Toedteberg 1903, S. 271, Nr. 3026.
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100.

101.

102.

103.

104.

105.

writing, ‘Why must | think, when no thought gives
me comfort’, 1783, 3 3/8 x 5 1/8 in., Hrsg. S.
Bladon, Univ. of Illinois, TPC, Nr. S568s-39.

Downman, John (1750-1824): Portrait of Mrs.
Siddons, bez. auf Rulckseite in Downmans
Handschrift: “Mrs. Siddons. 1787. Original, the
great tragic Actress. | drew this for the Duke of
Richmond, but he preferred the Duplicate. Off the
Stage | thought her face more inclined to the

comic.” 1787, Pastell, Kreide, ovales Papier, 203

x 171 mm, London, NPG 2651.7°

%7/

Downman, John: Portrait of Mrs. Siddons in a
white Dress, 1787, Aquarell, Papier, 180 x150
mm, Aukt. London, Christie’s, 10.7.1990, Lot 62.
Downman, John: Mrs. Siddons, undat., sign.
unten li., Lithographie, Privatslg.77

Edridge, H. (1743-1830): Mrs. Siddons, undat.,
Elfenbein, 1865 Privatslg. C. B. Carruthers.”®
Edouart, Augustin (1789-1861): Sarah Siddons,
Tyrone Power, 12. August 1832, Silhouette, 247

x 359 mm, London, NPG D396.

Edwin, David (1776-1841): Mrs. Siddons, undat.,
Punktierstich, 95 x 75 mm, Washington State
Univ. Libr., RBCCTI, MASC, Pullman, WA, Cage
430, Nr. 229.

76 Zit. n. Parsons 1909, S. 60. Kat. Los Angeles 1999,
S. 78, Nr. 33.

" vgl. Kat. Briissel 2001, Lot 627.

\/gl. Kat. London 1865, S. 13, Nr. 208.

106.

107.

108.

109.

110.

111.

112.

113.

114.

Edwin, David: Mrs Siddons, Engrav’d for Mirror
of Taste, undat., 310 x 245 mm, Furness Image
Coll., Nr. P/Si150.15M.

Flameng, Francis (-) nach Th. Lawrence: Sarah
Siddons, Radierung.”

Flaxman, John (1755-1826): Mrs. Siddons as
Queen Constance, undat., aquarellierte Feder,
graue Tinte, 200 x 180 mm, Privatslg.®

Flaxman, John nach J. Reynolds: Mrs. Siddons
as The Tragic Muse, ca. 1784, Graphit, Papier,
196 x 160 mm, Fitzwilliam Mus., Cambridge,
England.?’

Flaxman, John: Sarah Siddons, 1784, weisser
Uberfang, H. 11.8
Wedgewood Mus., Barlaston.?

Flaxman, John: Chess Set (Queen), 1783-84,

Wedgewood Jasper, H. zw. 4 u 9 cm, Sir John

Jasper, blauer cm,

Soane’s Mus., London.®

Flaxman, John: The modern drama, Lady
Macbeth (Sarah Siddons?), Fries, Relief fur
Covent Garden Theatre, London.®

John:  Relief
Manufacture, Fries.%
Fores, S. W. (-) nach W. Mansell (-): An Orators
Journey, 7. Februar 1785, Hrsg. S. F. Fores, 270
x 365 mm, Radierung, BM, London, Nr. 7667.%

L |

Flaxman, for  Wedgewood

" Vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3034.

8 vgl. Kat. London 1990a, Lot 47.

8 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 119, Nr. 17.
8 y/gl. Seewald 2007, S. 118, Nr. 53.

8 vgl. Seewald 2007, S. 119, Nr. 55.

8 vgl. Seewald 2007, S. 118, Nr. 60.

% vgl. Seewald 2007, S. 117, Nr. 53.

% vgl. Robinson 1996, S. 212.
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115.

116.

117.

118.

119.

120.

121.

122.

Fuseli, Henry: Lady Macbeth seizing the
daggers, ca. 1812, 91.4 x 114.3 cm, OllLw.,
London, Tate Gal.?’

Fry, William Thomas (1789-1843): Mrs. Siddons,
1822, Radierung, 110 x 150 mm, Privatslg. John
Maggs, Falmouth, Cornwall.

Frith, William Powell (1819-1909): Dr. Johnson
and Mrs. Siddons, 1884, Privatslg.®
Gainsborough, Sir Thomas (1727-88): Mrs.
Sarah Siddons, Marz 1785, Ol/Lw., 125.7 x 100.3
cm, London, Nat. Gal., Nr. NG683.%°
Gainsborough, Thomas: Sarah Siddons, 1785,
schwarze Kreide, lav., weisse Kreide gehoht, 468
x 353 mm, Cleveland Mus. of Art, John L.
Severance Fund 1976.6.

Gillray, James (1756-1815), James Ridgway (fl.
1784-1811): Mrs. Siddons, 6.
Dezember 1784, Radierung, Aquatint, 335 x 265
mm, London, Archive Coll., NPG D19729.%

Melpomene,

Gillray, James: Siddons and Kemble begging
after the Covent Garden Fire, Sarah Siddons,
John  Philip  Kemble,
Radierung, 290 x 220 mm, London, Theatre Mus.
Coll.,, BTMA, Nr. 550.

Gillray, James: Theatrical Mendicants, relieved,

Harlequin,  undat.,

have Pity upon all our Aches & Wantes! 1809,
Sarah Siddons, Charles Kemble, John Philip
Kemble,  Hugh 2"  Duke of
Northumberland, 15. Januar 1809, Hrsg. Hannah
kol., 264 x 359 mm,

Percy,

Humphrey, Aquatint,
London, NPG D12915.

8 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 24, Nr. 17.
8 \/gl. Deutsch 2005, S. 5, Nr. 1.

8 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 30, Nr. 24.
% vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 32, Nr. 25.

123.

124.

125.

126.

127.

Gillray, James: Blowing up the Pic-Nics, the
same parties assailed by Sheridan in the
character of Harlekin, assisted by Mrs. Siddons
and John Kemble; London, St. James Street, 2.
April 1802, Hrsg. Hannah Humphrey, Nicholas K.
Of Caricature, The Univ. of
Dublin, Trinity College, sowie London, NPG

D12786.%

Robinson Coll.

Gimber, Stephen Henry (1806-1862) nach Th.
Lawrence: Mrs. Sarah Siddons, From a picture in
the possession of William Fitzhugh Esq., 1834,
185 x 105 mm, RBCCTI, Cage 430, Washington
State Univ. Libr., MASC, Pullman WA.

Goldberg, Georg (1830-94), Valentine Walker
Bromley (1848-77): Macbeth and Lady Macbeth,
Sarah Siddons,
Libr., Washington, DC.%

Grosholtz, (1761-1850;
Tussaud’s): Sarah Siddons, 1819, Wachs.*?
Hamilton, Mary Sackville (-): Sarah Siddons as
Hamlet, 1805, Aquarell, Papier, 260 x 203 mm,
London, The BM.%

undat., Folger Shakespeare

Marie Madame

o1 Vgl. Wright u. Evans 1851, S. x. Angelo 1972, S.
xxv, Nr. 20, S. 228.

2 \/gl. Desmet u. Sawyer 1999, S. 133.

% vgl. Saxon 1976, S. 52.

% Vgl. Woo 2007, S. 37-40.
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128.

129.

130.

131.

132.

133.

134.

Hamilton, William Osborne (1751-1801): Portrait
of Mrs Siddons in Character of Euphrasia in The
Grecian Daughter, 1780, Ol/Lw., 274.3 x 182.9

cm, Stratford upon Avon, Town Hall.”

Hamilton, William Osborne: Portrait of Mrs
Siddons
Ol/Lw., 68 x 48 cm, Privatslg.”

Hamilton, William: Mrs Siddons as Isabella in
The Fatal Marriage, 1784, Ol/Lw., 76.2 x 63.5

cm, Privatslg., England.

in character of Euphrasia, undat.,

Hamilton, William Osborne: Sarah Siddons,
1780, OllLw., 32 x 27 in., 81.28 x 68.58 cm,
Purchased with funds provided by James C. and
Virginia W. Meade, Oklahoma City Mus. of Art,

Nr. 2001.009.

Hamilton William Osborne: Sarah Siddons as
Isabella in The Fatal Marriage, ca. 1785, Ol/Lw.,
76.2 x 63.5 cm, BM, London.”’
Hamilton, Willam (zugeschr.): Sarah Siddons
(Study), ca. 1784, OllLw., 35.6 x 30.5 cm,
London, V&A, Theatre Mus.*®

Hamilton, William: Sarah Siddons as Jane Shore,
play by Nicholas Rowe, 1791, Aquarell, Papier,
242 x 159 mm, London, V&A.*

% vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 57, Nr. 10.
% vgl. Kat. London 2002, Lot 36.

o7 Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 8, Nr. 4.
% Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 58, Nr. 12.

135.

136.

137.

138.

139.

140.

Hamilton, William: Sarah Siddons, small full

length, Aquarell, 502 x 318 mm, sign,,
Privatslg.m
Hamilton, William: Sarah Siddons as Katherine of

Aragon, undat., Ol/Lw., 76 x 64 cm, Privatslg.’”’

D

b

(=

Hamilton, William: Mrs. Siddons; bez. full length,
standing, studying a part, with a book in her right
hand, landscape background, and a vase and
pedestal partially seen behind her, in colours, the
face finished like a miniature, undat., 508 x 318
mm, No. 14 of the Paintings and Miniatures.’%
Hamilton, William: Sarah Siddons in a riding hat
and black silk cloak, 1785."%

William, H. R. Cooke (-): Sarah
Siddons (née Kemble) as The Tragic Muse; half-

Hamilton,

length portrait, wearing veil, bodice with lace
collar, 1831, 3 1/8 x 4 Y4 in., Punktierstich, Hrsg.
Simpkin & Marshall and C. Chapple, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-41.

Hamilton, William: Sarah Siddons as Cleone in
Cleone, undat., Somerset Maugham Coll., Nr.
13 104

9 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. xiii.

100 \/gl. Kat. London 1874, S. 4, Nr. 24.

1T vgl. Kat. London 1997c¢, S. 15, Lot 49.

192 vgl. Dyce 1874, S. 104.

103 \/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 79.

104 \/gl. Mander, Mitchenson u. Maugham 1955, S. xii,
245. Kalman u. Burnim 1998, S. 227, Nr. 300. Wright,
Gordon u. Smith 2006, S. 398.
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141.

142.

143.

144.

Sarah

Siddons (née Kemble) as Cleone in Cleone, bez.

Hamilton, William, Thornthwaite

)
‘| hear his voice, and this way he directs his
hatred steps’; whole-length portrait, 1792, 3 1/8 x
4 % in., Hrsg. J. Bell, Univ. of lllinois, TPC, Nr.
S568s-30.

Hamilton, W., Thornthwaite: Sarah Siddons (née
Kemble) as Matilda in The Carmelite, when
discovered kneeling at the altar, decorated with
the funeral trophies of Saint Valori; whole-length
portrait, 1791, 3 x 4 2 in., 76 x 114 mm, Hrsg. J.
Bell, Radierung, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-
56.

Hamilton, W., Leney (-): Sarah Siddons (née
Kemble) as Jane Shore in Jane Shore, bez. ‘But
now ‘tis otherwise: and those who bless’d me,
now curse me to my face’; whole-length portrait,
standing outside of a building, 1791, 3 1/8 x 4 V4
in., Radierung, Hrsg. J. Bell, Univ. of lllinois,

TPC, Nr. S568s-49.

Harding, H. J. (f.1822-1825): Sarah Siddons as
The Tragic Muse, 1824, Graphit, sign. u. dat. H.
J. Harding 1824, 11 3/8 x 12 7/8 in., Privatslg.

145.

146.

147.

148.

149.

150.

151.

Harding, H. J.: Sarah Siddons as The Tragic
Muse and Maria Foote as Grazia Darlington,
1824, mit Graphit gehéht, Tinte, Papier, sign. u.
dat. HHarding 1824, H. 220 mm, Privatslg.’®
Harding, Thomas (-): Mrs. Siddons, the tragic
Actress, undat., sign. T. H., Elfenbein, 1865
Privatslg. Philip De Malpas Grey Egerton, Bt.’%
Hardy, Dorofield (fl. ca. 1882-1920) nach Th.
Lawrence: Portrait of Sarah Siddons, undat.,
Ol/Lw., 75.5 x 63 cm, Privatslg.””’

Harlow, George Henry (1787-1819): The trial of
Queen Katherine in Shakespere’s Henry VIII,
1817, Ol/Lw., 78.7 x 101.6 cm, Shakespeare
Memorial Theatre, Stratford-upon-Avon, sowie
Univ. of lllinois, Nr. S568s-64.

Harlow, George Henry: Sarah Siddons; bust-
length, holding a book, 1813, bez. unten re.: G.
H. H., Nov 30" 1813, Zeichnung, Aquarell,
schwarze u. rote Kreide, Papier, 220 x 180 mm,

Privatslg.m
%
.
Harlow, George Henry: Sarah Siddons as Lady
Macbeth, letter scene, 1814, Ol/lLw., 23.8 x 14.7

cm, Greenville, South Carolina, Bob Jones Univ.

Coll.”®

L

Harlow, George Henry: Sarah Siddons as Lady
Macbeth, sleepwalking scene, undat., Ol/Lw.,
61.6 x 37.5 cm, London, Garrick Club/e. t.

archive.”®

195 /g,
196 /g
107 g,
108 /g,
109 /g,
110 yg.

Kat. London 2003b, S. 23, Nr. 54.
Kat. London 1865, S. 48, Nr. 620.
Kat. London 2003c, S. 54, Nr. 60.
Kat. London 2000b, Lot 19.

Kat. Los Angeles 1999, S. 86, Nr. 38.
Kat. Los Angeles 1999, S. 11, Nr. 6.
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152.

153.

154.

155.

156.

157.

158.

Harlow, George Henry: Sarah Siddons as Lady
Macbeth, sleepwalking scene, undat., Graphit,
rote Kreide, Papier, 220 x 178 mm, HAC, San
Marino, CA. "’

Harlow, George Henry: The court for the trial of
Queen Katherine, Henry VIII., 1817, Ol/Lw., 160
x 218.5 cm, Winchcombe, Sudely Castle, Walter

Morrison Coll.”"?

Harlow, Goerge Henry: Sarah Siddons (née
Kemble) as Queen Katherine in Henry VIII., bez.
‘Half-length wearing jewel-encrusted crown,
necklaces, robes’, undat., Punktierstich, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-64.

Harlow, George Henry: Mrs. Siddons playing
Lady Macbeth,
Theatre Royal, H. 290 mm, Royal Shakespeare
Company, Nr. A72191812-CG.

Haslem, John (1808-84) nach J. Reynolds: Mrs.
Siddons, 1838, Emaille, RA Exhibition Nr. 660.""°
Haughton, Mosesd. J. (1773-1849) nach J.
Reynolds: Mrs. Siddons as The Tragic Muse,
undat., 59 x 40 cm, Ol/Holz, Privatslg.”™

1812, London Drury Lane,

Haward, Francis (1759-1797) nach J. Reynolds:
Sarah Siddons as The Tragic Muse, London,
published by Francis Haward, Nr. 29 Marsh

" vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 88, Nr. 39.

"2 ygl. Kat. Los Angeles 1999, S. 88, Nr. 40.
Rochelle 1989, S. 25. Knight 1867, S. 284. Champlin
u. Perkins 1913, S. 211.

"3 vgl. Graves 1906, S. 21, Nr. 660.

"4 vgl. Kat. London 1991d, Lot 133.

Street, Lambeth, June 4, 1787, Punktierstich,
630 x 452 mm, London, NPG D9069.""°

. Heath, James (1757-1834) nach Th. Stothard:

Mrs. Siddons as Belvidera in Venice Preserv’d,
Akt V, Szene V, 1783, Radierung, 102 x 152 mm,
HAC, San Marino, CA. '™

. Heath, James (1757-1834) nach Th. Stothard:

Sarah Siddons (née Kemble) as The Tragic
Muse in a scene from Tragic Muse; bez. whole-
length portrait, standing in a room with a male
character, 1782, 114 x 178 mm, Radierung, Univ.
of lllinois, TPC, Nr. S568s-42.

. Heath, James nach Samuel Woodforde (1763-

1817): Isabella; John Brunton as Villeroy, John
Philip Kemble as Biron and Sarah Siddons (née
Kemble) in a scene from The Tragic Muse, scene
from the play with the three characters; bez.
‘Villeroy: Ha! | am distracted too! Biron Alive! Act
V, Scene IV,
Radierung, 70 x 108 mm, Univ. of lllinois, TPC,
Nr. B911j-03.

1816, Hrsg. Longman & Co,

. Heath, James nach Th. Lawrence: Mrs. Siddons,

1799, Radierung, 120 x 95 mm, Washington
State Univ. Libr., RBCCTI, MASC, Pullman, WA,
Cage 430, Nr. 364.

"5 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 136, Nr. 42. Kat.
London 1997a, Nr. 558.
8 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. XIV.
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163.

164.

165.

166.

Sarah Siddons,

57 mm Durchm.,,

Henning, John (1771-1851):
1807, Emaille,
London, NPG5460. (‘His Lordship entered my

parlour with the President of the Academy who

Medaillon,

spoke very favourable of my Medalions and my

Drawings patrticularly of a [...] one lifesize of Mrs.

:,117)
D

y

Siddons and her small Medalion.

.

Henning, John: Portrait of Mrs. Siddons, 1792,
1802 ausgestellt in der Royal Soc. of British
Artists, bez. ‘Portrait of Mrs. Siddons fifteen
years ago; A Study for a Medalion (drawing)
(515)".""®

Hickey, John (1751-1795): A marble statuette of
Sarah Siddons as Cassandra; bez. ‘Cry Trojans
cry: lend me ten thousand eyes, and | will fill
them with prophetic tears, Troy must not be, nor
goodly lllium stand, Cassandra Shakes’, undat.,
H. 73 cm, rechteckige Basis, Slg. William, 4" Earl
Fitzwilliam (1734-1833), entfernt von Wentworth,
Woodhouse, Ausst. RA 1786, Nr. 616.""

Hickey, John: A model in small for a statue
executing in marble, with a likeness of Mrs.
Siddons, 1786, H. 73 cm, RA Exhibition 1786,

Privatslg.m

"7 Zit. n. Seewald 2007, S. 114-5.

"8 Zit. n. Seewald 2007, S. 115, Anm. 388.

"9 ygl. Kat. New York 1995, S. 163. Seewald 2007,
S. 112.

120 vgl. Graves 1906, S. 94, Nr. 637. Seewald 2007,
Nr. 57.

167.

168.

169.

170.

171.

172.

173.

174.

Hickey, John: A model in small for a statue
executing in marble, with a likeness of Mrs.
Siddons, 1785, Ausst. RA 1785, verschollen.””’
Hickey, John: Statue of Thaila, Tragic Muse,
1787, verschollen.”??

Hickey, John: A model for a statue of Thalia,
1789, verschollen.”?

Hickey, John: Mrs. Siddons in the character of
Cassandra, 1786, RA Exhibition 1786,
verschollen.’?*

Hixon (fl. 1805): Sarah Siddons (née Kemble) as
Elvira in Pizarro; whole-length portrait, kneeling,
holding edge of shawl which covers head, 1805,
3 1/8 x 4 1/8 in., Hrsg. A. MacPherson, Univ. of

Illinois, TPC, S568s-31.
I'&

.

Hone, Horace (1754-1825): Sarah Siddons,
1786, Emaille, H. 82 mm, Sotheby’s Genf,

Portrait Miniature Sale, 25. u. 27. Mai 1993."%°

Hone, Horace: Sarah Siddons, 1784, Aquarell,

Elfenbein, H. 89 mm, Dublin, Nat. Gal. of

Ireland.”®®

i
Humphrey, Ozias (1742-1810): Sarah Siddons,

Miniatur, verschollen.’®’

21 vgl. Seewald 2007, S. 112, Anm. 373, 374.
Graves 1906, Bd. 2, S. 94. Whitley 1968, Bd. 2, S.
36.

122 \/g1. Seewald 2007, S. 113, Anm. 375.

123 V/gl. Seewald 2007, S. 113, Anm. 376.

124 \/gl. Graves 1906, S. 94, Nr. 616.

125 y/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 20, Nr. 14.

126 y/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 20, Nr. 15.

127 gl Kat. Los Angeles 1999, S. 94, Anm. 95.
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175.

176.

177.

178.

179.

180.

Jones, John (ca. 1745-97) nach J. Downman:
Miss Kemble, Sarah Siddons, undat., Mezzotint,
322 x 260 mm, Slg. Archer M. Huntington,
1927.255.

Kay, John (1742-1826): Mrs Woods, Sarah
Siddons, Mr Sutherland in Hume’s Douglas,

Theatre Royal Edinburgh, 1784, Aquatint, 262 x

201 mm, London, NPG D16860.

Kenealy, Noel (fl. 1850) nach Th. Lawrence: Mrs.
Siddons, 1850, Aquatint, Radierung, 510 x 410

mm, Privatslg. Hatherley, Cheltenham, England.

Klemm, Karl Richard (-) nach Th. Gainsborough:
Sarah Siddons, H. 28 cm, Vase,

Dresdner Manufaktur

undat.,
Porzellan, Striesen b.
Dresden (gegr.
Blattgold, Privatslg.’??

Lane, Richard James (1800-1872) nach Th.
Lawrence: Cecilia Combe, née Siddons, Sarah
Siddons, Mai 1830,
Lithographie, 367 x 542 mm, London, NPG

D21827.

1869), Untergrund blau-grin,

Hrsg. J. Dickinson,

Lane, Richard James (1800-72) nach Th.
Lawrence: Mrs. Siddons as Sigismunda, imitation
of chalk drawing of Sir Th. Lawrence, undat.,

Lithographie.m

'28 v/gl. Kat. San Francisco 2007, S. 230, Nr. 2660.
129 v/gl. Anderson 1901, S. 829, Nr. 4324.

181.

182.

183.

184.

185.

186.

Lawrence, Thomas (1769-1830): Mrs. Sarah
Siddons, 1790, Graphit, Papier, 191 x 125 mm,
Fine Arts Achenbach Found.,
Francisco CA, Nr. 1977.2.1. ™

San

Mus.,

Woman
identified as Sarah Siddons, (bust-length), dat.

1784, sign. verso, Pastell, Papier, Privatslg.m

Lawrence, Thomas: traditionally

Lawrence, Thomas: Mrs Siddons, 1786, Pastell,
Papier, 324 x 273 mm, Bequeathed by Miss Julia
Emily Gordon 1896, Tate Gal.,, London, Nr.
N02222.

Lawrence, Thomas: Mrs. Siddons, formerly said
to be as Mrs. Haller in The Stranger, 1796-98,
OllLw., 76.2 x 63.5 cm, Bequeathed by Mrs

Cecilia Combe 1868, Tate Gal.,, London,
N00785.7%
Lawrence, Thomas: Mrs. Siddons, 1797,

schwarze und rote Kreide, sig u. bez. ‘The
drawing is Mrs. Siddons, TL, Thursday’, Aukt.
11.4.1991, London, Sotheby’s, Lot 30.

.,,.:5
A

-

i

Lawrence, Thomas: Sarah Siddons,

Huntington Libr., HAC, San Marino, CA.

1797,

130 y/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 82, Nr. 35.

31 vgl. Kat. London 2007, S. 45, Nr. 46.

32 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 6, Nr. 3. Nachumi
2001, S. 233-53.
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187.

188.

189.

190.

191.

192.

Lawrence, Thomas: Sarah Siddons, 1798, sig.

und dat. T. L. May 1798, 22.9 x 20.3 cm,

Pierpont Morgan Libr., New York.™

Lawrence, Thomas: Mrs. Siddons, 1804, Ol/Lw.,
Nr.

250.2 x 143.5 cm, Tate Gal,
00188.7%

London,

Sarah Siddons as The

Tragic Muse, ca. 1804, schwarze u. rote Kreide,

Lawrence, Thomas:

Papier, 203 x 165 mm, Privatslg.135

&

Lawrence, Thomas: presum. Mrs Sarah Siddons,
1808, schwarze Kreide, Aquarell, Papier, 280 x
236 mm, sign. und dat. unten li., recto, bez. von
Hand des Kinstlers oder Joseph Slater: ‘T.
Lawrence London 1808’, Courtauld Inst. of Art

Gal., London, D.1952. RW.3629.

Lawrence, Thomas: Mrs Sarah Siddons, undat.,
schwarze und rote Kreide, Papier, 230 x 184
mm, Sir Robert Clermont Witt, Courtauld Inst. of
Art Gal., London, D.1952. RW.3261.

g
oy
Y

Lawrence, Thomas: Sarah Siddons in her Prime,

undat., 64 x 86 mm, Graphit, Papier, Yale Univ.,

133 \/gl. Garlick 1993, S. 136, Nr. 16.
34 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 85, Nr. 36.
3% vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 86, Nr. 37.

193.

194.

195.

196.

197.

198.

Beinecke Rare Book & Manuscr. Libr., New
Haven, CT.™%¢
%
8
Lawrence, Thomas: Miss Siddons, undat.,

Aquarell, rote Kreide, Papier, sign. unten re., 240
x 190 mm, Privatslg.737

Lawrence, Thomas: Portrait of a Lady, believed
to be Sarah Siddons, undat., oval, Pastell, 300 x
250 mm, mit Text zu Kinstler und Modell verso,
teilweise unlesbar, vermutlich Hand des
Kiinstlers, Privatslg.’*

Lawrence, Thomas: Sarah Siddons; bez. Three
quarter face, black velvet hat and plume, with
muslin cavalier tie, brown riding spencer with big
buttons and lapels turned back. Under the
shadow is the refined noble face with delicate,
arched eyebrows, aquiline nose, finely modeled
mouth, and round cleft chin, colored crayon
drawing, done during her stay in Bath; undat.,

Kreide, Papier.139

Lawrence, Thomas: Mrs. Siddons in the
Character of Zara, 1783, Pastell.”*
Mackenzie, Frederick (1787-1854): Sarah

Siddons; half-length portrait, wearing cloth tied
around head, 1802, Punktierstich, 2 % x 3 'z in.,
70 x 89 mm, Hrsg. Vernor & Hood, Univ. of

Illinois, TPC, Nr. S568s-18.

—

Marcel, A. (-): Sarah Siddons (née Kemble) with
Dr. Johnson; whole-length portrait, standing in a

room, holding a muff, Johnson seated at left,

38 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 61, Nr. 14.
37 V/gl. Kat. London 1991a, S. 41, Lot 30.

38 vgl. Kat. Newbury 2006, S. 13, Nr.42.

39 vgl. Kennard 1887, S. 72.

49 v/gl. McPherson 2000, S. 401-30.
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199.

200.

201.

202.

203.

204.

undat., 3 3/8 x 5 1/8 in., Univ. of lllinois, TPC, Nr.
S568s-19.

Martin, David (1737-1797): Study for a portrait of
Sarah Siddons, undat., schwarze Kreide, weiss
gehoht, 349 x 270 mm,
Edinburgh, Nat. Gal. of Scotland.™’

blaues Papier,

Meadows, Joseph Kenny (1790-1874), William
Henry Mote: Sarah Siddons as ‘Lady Macbeth’,
1848, Radierung, bez. ‘Orig. for Charles Heath’,

London.™

Meadows, Kenny nach George Romney: Newton
with the Prism, 14. April 1809, Punktierstich, 7 %2
x 10 %2 in.; “One of the females seems to be a
portrait Emma Hart.”*

Miers, John (ca. 1758-1821): Sarah Siddons,

undat., Silhouette, Tinte, Papier.”**

Miles, Edward (1752-1828) nach J. Downman:
Sarah Siddons and Hannah Spooner, undat.,
Papier, oval, 82 mm.’#

Miller (-), Cook (-): John Philip Kemble as
Beverley and Sarah Siddons (née Kemble) as

Mrs. Beverley in a scene from ‘The Gamester’,

1 Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. xvi.

%2 \/gl. Dolan, Roberts u. Ziegler 1997, S. 39.
%3 \/gl. Horne 1891, S. 62, Nr. 142.

4 vgl. Jackson 1938, S. 128.

%5 vgl. Kat. London 2004a, S. 54, Nr. 233.

205.

206.

207.

208.

209.

bez. ‘Mrs. Beverley: Look down with mercy on
his sorrows!” Scene from the play with two other
characters, Act V, 1783, Radierung, 3 1/8 x 4 %
in., Hrsg. T. Davies, Univ. of lllinois, TPC, Nr.
K311J-28.

Motte, Charles (1785-1836): Mrs. Siddons from a
crayon painting in her own possession, 1783,
Radierung, 175 x 105 mm, Washington State
Univ. Libr., RBCCTI, MASC, Puliman, WA, Cage
430, Nr. 717.

Nicholls, W. (-) nach Th. Lawrence: Sarah
Siddons, engraved portrait, in plain dress, half
length, 1819, Radierung."’6

Ogborne, J. (ca. 1755-ca. 1795) nach Sylvester
Harding (1745-1808): Sarah Siddons (née
Kemble) as Calista in ‘The Fair Penitent’;
bez.’And what bold parasites officious tongue
shall dare to tax Calista’s Name with Guilt;
portrait bust, 1783, 3 Y2 x 4 Y2 in., 85 x 114 mm,
Hrsg. T. Macklin, Univ. of lllinois, TPC, Nr.

5568s-26.
Ia. i;

Opie, John (1761-1807): Sarah Siddons, 1785-
90, OllLw., 38.1 x 29.2 cm, Courtesy of Alan

Arnott, Scotland.™’

Orchardson, William Quiller (1832-1910): Sarah
Siddons (née Kemble) in the studio of Joshua
Reynolds; bez. ‘Whole-length portrait, standing

with arms outstretched in front of a group of

'8 Vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3030.
7 Vgl Kat. Los Angeles 1999, S. 43, Nr. 1.
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210.

211.

212.

213.

214.

people, Mrs. Siddons in the studio of Joshua
Reynolds, from the picture of W. Q. Orchardson
RA, by permission of the Fine Art Soc., 148,
Bond Street, W.’, undat., Radierung, 5 x 3 2 in.,
127 x 89 mm, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-
74.148

Ord, A. J. (18. Jh.) nach J. Downman: Sarah
Siddons, undat., sign. verso, Aquarell, Elfenbein,
oval, 5 x 3 % in., 127 x 95 mm, Privatslg.’*
Osborne, John d. A. (18. Jh.) nach Sylvester
Harding (1745-1809): Mrs. Siddons; bez. ‘And
what bold parasites officious tongue / Shall dare
to tax Calista’s name with guilt’, 27.5.1783, Hrsg.
39, Fleet Street 1783,
Punktierstich, 255 x 205 mm, London, Furness
Image Coll., P/Si150.6 M.

Thomas Macklin, Nr.

Osborne, Malcolm (1880-1963) nach Th.
Gainsborough: Mrs. Siddons, 1909, 175 x 230
mm, verdff. in Art Journal, London.

Page, R. (-): Sarah Siddons, bez. ‘Half-length
portrait Mrs. Siddons, engraved by R. Page for
the British Ladies Mag., London, published Jan.
1 1817, by J. Souter, No 1 Paternoster Row’,

1817, Punktierstich, Univ. of lllinois, TPC, Nr.

S568s-17.
£
h n

Papera, Benjamin (-): Sarah Siddons, Skulptur,
1802, verschollen. (“Wedgewood paid him for
busts of Mrs. Siddons, Lord and Mrs. Deamour (i.
e.A S Damer).”750)

48 \/gl. Parsons 1909, S. 62.
9 vgl. Kat. Birmingham 2007, S. 19, Nr. 791.
1%0 Zit .n. Seewald 2007, S. 114, Anm. 384.

215.

216.

217.

218.

219.

Parker, James (1750-1805) nach R. Westall:
Shakespeare / Lady Macbeth, 1800, kolor.
Mezzotint fur Boydell Shakespeare Gal., 572 x
410 mm, AFGA, Nr. 1963.30.18966,

Folger Shakespeare Libr., Washington, DC.

sowie
151

Pelton, Oliver (1802-1851) nach J. Reynolds:
Mrs. Siddons as ‘The Tragic Muse’, undat.,
AFGA, Mus. of Fine Arts, San Francisco CA, Nr.

1963.30.23402.

Philipps, Giles Firmin (1780-1867) nach Henry
Hone: Sarah Siddons, bez. ‘Half-length portrait.
Her name and Shakespeare’s below, miniature in
enamel in the publishers possession, taken by
the late H. Harlow, miniature painter to his
majesty shortly after Mrs. S’s Debut. Published
by A. Beugo, 38 Maiden Lane, Covent Garden,
Sep.28" 1825, 1825, 3 Y x 3 7/8
Punktierstich, Hrsg. A. Beugo, Univ. of lllinois,

TPC, Nr. S568s-14."%?

Pine, Robert Edge (ca. 1730-88): Mrs. Siddons

153

in.,

as Hermione, undat.
Pine, Robert Edge, Mrs.
Siddons as Euphrasia, 1784, Radierung, 518 x
403 mm, HAC, San Marino, CA.

Caroline Watson:

31 vgl. Desmet u. Sawyer 1999, S. 123, Nr. 3.
192 Vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3035.
123 \/gl. DNB 1909, Bd. 46, S. 409.
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220. Pine, Robert Edge (ehem. William Hamilton

221.

222.

223.

224.

225.

226.

zugeschr.), Caroline Watson: Sarah Siddons as
Euphrasia, ca. 1784, schw. Kreide, graue Tinte,
Papier, 455 x 343 mm, Rijks-Mus., Stichting,
Amsterdam.

Pope, Alexander (1763-1835): Sarah Siddons,
1785, Minatur, Royal Coll., London.

Rajon, Paul Adolphe (1842/43-88) nach Th.
Gainsborough: Mrs. Siddons, undat., AFGA, Fine
Arts Mus. of San Francisco, 1963.30.22996.

Repton, Humphrey (1752-1818): Sarah Siddons,
undat., verschollen.”®*

Reynolds, Sir Joshua (1723-92): Sarah Siddons
as The Tragic Muse, 1784, Ol/Lw., 239.4 x 147.6
cm, The Huntington Libr., Art Coll., and Botanical
Gardens, San Marino, CA. '*°

P ﬂ}\

Reynolds, Sir Joshua: Mrs. Siddons as The
Tragic Muse, 1789, Ol/Lw., 238.8 x 147.3 cm,
Dulwich Picture Gal., London."®

P 1N

Reynolds, Samuel William (1794-1872) nach J.
Reynolds: Sarah Siddons as The Tragic Muse,

54 vgl. Manvell 1971, S. 137-38.
%5 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 115, Nr. 10.
156 Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 128, Nr. 32.

227.

228.

229.

1820, Mezzotint, 229 x 167 mm, London, Archive
Coll., NPG D14253.

Ridley, William (1764-1838) nach Th. Beach:
Mrs.  Siddons,
holding a book,

Three-quarter-length  portrait,
1791,
Bellamy & Roberts, 105 x 90 mm, General Mag.

Mezzotint, London,
& Impartial Review, Washington State Univ.,
Nr.1928 271, sowie Univ. of lllinois, TPC, Nr.
S568s-03.

Ridley, William (-) n. Sarah Siddons: Sarah
Siddons; publ. for the proprietors of the Monthly

Covent
Garden, August 1% 1796, Punktierstich, 174 x
NPG

Mirror, by. T. Bellamy, King Street,

117 mm, London,
D15025.""

Archive Collection,

Roach, J. (-): Sarah Siddons (née Kemble) as
Tragic Muse in The Tragic Muse; bez. ‘It must be
so: he’s dead. And this ring left by his last breath,
to some known faithful friend’; whole-length
portrait, holding a ring, 1800, 3 1/8 x 4 ' in.,
Radierung, Hrsg. J. Roach, Univ. of lllinois, TPC,
Nr. S568s-46."%

57 vgl. Seewald 2007, S. 148, Anm. 542, Nr. 75.
%8 \/gl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3043.

Seite 33 von 300



230.

231.

232.

233.

Roberts, James (1725-99 od. 1740-1809),
Audinet, P. (-): Sarah Siddons as Ismena in
Timanthes, 1795, 3 x 4 3/8 in., Radierung, Univ.

of lllinois, TPC, Nr. S568s-47.

Robinson, G. (-): Sarah Siddons (née Kemble) as
Euphrasia in The Grecian Daughter, bez. ‘In
these caves | know he pines for want’; whole-
length portrait, standing outside a cave, 1783, 3
Ya x5 1/8 in., Hrsg. G. Robinson, Univ. of lllinois,
TPC, Nr. S568s-37.

S

Roffe, Edwin (-) nach Th. Stothard: Sarah
Siddons as Tragic Muse — Il Penseroso, (Sarah
Siddons as Isabella — Il Penseroso), undat., 270
x 214 mm, Radierung, The Huntington, Coll., San
Marino, CA. 159

]
3
P 3
s
A
e f

e/ |

Rogers, J. (19. Jh.):

Kemble) as Queen Katherine in Henry VIII; half-

Sarah Siddons (née

length wearing  jewel-encrusted
necklaces, 1824, 3 1/8 x 4 1/8 in.,
Punktierstich, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-

63.

crown,

robes,

¥,

-

%9 vgl. Manvell 1971, S. 137-8. Kat. Los Angeles
1999, S. 17, Nr. 11,

234.

235.

236.

237.

238.

239.

Rolls, Charles (19. Jh.) nach G. H. Harlow: Mrs.
Siddons (proof before letters), Washington State
Univ. Libr., RBCCTI, MASC, Pullman, WA, Cage
430, Nr. 816.

Rolls, Charlels nach G. H. Harlow: Sarah
Siddons (née Kemble) as Lady Macbeth in
Macbeth, bez. Whole-length portrait, holding a
letter, 1830, Radierung, Hrsg. Longman & Co.,
Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-53.

Romney, George (1734-1802): Sarah Siddons as
The Tragic Muse, 1783, Ol/Lw., 76.2 x 61 cm,

Privatslg., England.160

Romney, George: Sarah Siddons as The Tragic

Muse, Replika.’®’

Sarah  Siddons, 1783,
schwarze Kreide, Graphit, lav., Papier, 498 x 296

mm, Fitzwilliam Mus., Cambridge, England.mz

Romney, George:

Romney, George (zugeschr.): Sidonian (sic)
1785-90,
Recollections’, Ol/Lw., 67.3 x 59.1 cm, Princeton

The Art Mus., The Surdna Fund,
163

Recollections, bez. ‘Sidonian
Univ.,

Princeton, NJ.

%0 ygl. Kat. Los Angeles 1999, S. 64, Nr. 19.
Parsons 1909, S. 38, mit Abb.

161 ‘[...] incomparable head of Mrs. Siddons, which
Raphael would be glad of, penetrated by something
superior even to Taste!" Zit. n. Morning Chronicle,
8.5.1786, in: Parsons 1909, S. 60.

162 \/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 66, Nr. 20.

163 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 44, Nr. 3. Lister
1973, S. 64. Michaelson 2004, S. 107.
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240.

241.

242.

243.

244.

245.

1785,

Romney, George: Sarah Siddons, ca.

Skizze, Ol/Lw., Ashmolean Mus., Oxford.

Rossi, John Charles Felix (1762-1839): Bust of
Miss Siddons, 1792 ausgest. in RA, Skulptur,
verschollen.”®

Rossi, John Charles Felix: Sarah Siddons for the
new  Covent Garden  Theatre, undat.,
verschollen.’®

Rowlandson, Thomas (1756-1827): Mrs. Siddons
Rehearsing in the Green Room, ca. 1790, Feder,
Aquarell, Graphit, Papier, 229 x 311 mm, alte
Beschriftung (nicht Rowlandsons), verso, ‘Mrs
Siddons Rehearsing in Green Room, Mrs.
Siddons, her father the elder Kemble and
Henderson the actor, by T, HAC, San Marino,
CA, Nr.59.55.1126,

Theatrical Print Collection, Nr. S568s-73.7%°

sowie Univ. of lllinois

Rowlandson, Thomas: Mrs. Siddons, undat.,
Rosenwald Coll., Washington, DC, Nat. Gal. of
Art, Nr.1945.5.426.

Russell, John, R.A. (1745-1806): Portrait of Mrs.

Siddons, ca. 1801, Pastell.”®”

184 vgl. Seewald 2007, S. 115, Anm. 392, S. 118.
Graves 1906, Bd. 3, S. 371.

165 \/gl. Seewald 2007, S. 115.

1% vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 15, Nr. 8.

1e7 Vgl. Conoisseur 1906, Bd. 15, S. 189.

246.

247.

248.

249.

250.

Ryder, Thomas (1746-1810) nach ‘Miss
Langham’ (-): Sarah Siddons in Jane Shore,
1790, Sepia, Farbdruck, 203 x 152 mm, HAC,

San Marino, CA. "%

Say, William (1768-1834) nach Th. Lawrence:
Sarah Siddons, vor 1834, Mezzotint, London,
V&A, Nr.9YA.

Scratch, Annabal (-): How to horrow up the soul
— Oh — h — h! (Sarah Siddons), 1790, Radierung,
124 x 98 mm, The Harvard Theatre Coll., The
Houghton Libr., Cambridge, MA."*

Sharp, William (1749-1824) nach Th. Stothard:
Mrs. Siddons and her son in The Tragic Muse,
1783, Mezzotint, Privatslg.””

Sharp, William nach Th. Stothard (1755-1834):
Sarah Siddons (née Kemble) as Euphrasia in
The Grecian Daughter; bez. ‘Now one glorious
effort! Whole-length portrait, hand on dagger’,
1783, Mezzotint, 3 3/8 x 5 3/8 in., Hrsg. T & W
Lowndes, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-35.

68 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 5, Nr. 1. Vgl.
Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3037.

189 v/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 17, Nr. 12.

70 vgl. Dyce 1874, S. 284, Nr. 3025. Kat. Los
Angeles 1999, S. 54, Nr. 7.
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251.

252.

253.

254.

255.

256.

257.

Shaw, Joshua (1776-1860): Sarah Siddons as
Euphrasia 1782,
OllLw., 26.7 x 22.2 cm, V&A, London.””’

Sherwin, John Keyse (1751-90): Mrs. Siddons in
The Grecian Daughter, 1782, AFGA, Fine Arts
Mus., San Francisco CA, Nr.1963.30.23459,

sowie HAC, San Marino, CA. 72

in The Grecian Daughter,

[
AN

s

Shirreff, Charles (ca. 1750-1831): Mrs. Siddons
and Mr. Kemble in the characters of Tancred and
Sigismunda, Ausst. RA 1785, London, Nr. 310."7

Siddons, Sarah (1755-1831): Self-portrait, ca.
1790/99, Gips,
imitieren, 63.5 x 27.6 x 27 cm, Theatre Mus.,
V&A, London.””*

bemalt, um Terracotta zu

Siddons, Sarah: Self-portrait, ca. 1790, Skulptur,

Ton, Soanes Coll.””

Siddons, Sarah: Self-portrait, undat., H. 55.2 cm,
Gips, sign. S. Siddons Fecit.'”®
Siddons, Sarah: 1798/90,

Gipsabguss, bemalt, um Terracotta zu imitieren,

Self-portrait, ca.

"vgl. Gidley 1974, 0. S.

72 \/gl. Otto 1851, S. 185, Nr. 2710. Kat. Los Angeles
1999, S. 61, Nr. 13.

'8 vgl. Graves 1906, S. 116, Nr. 310.

' Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 67, Nr. 22.
Seewald 2007, Nr. 72.

75 vgl. Eintrag vom 27.5.1795, in: Balderston 1942,
Bd. 2, S. 929. Kirstein 1962, S. 257-8.

176 gl Kat. London 2006a, Nr. 142.

258.

259.

260.

261.

262.

263.

264.

H. 63.5 cm, Theatre Mus., V&A, Nat. Mus. Of
Performing Arts, London."””
Siddons, Sarah:

Katherine, ca. 1789, Bronze, 1964 in American

Self-portrait as Queen
Shakespeare Festival
Stratford, CT, verschollen.’”®

Siddons, Sarah: Self-portrait as Mrs. Haller in
1789, Bronze, 1964 in
Theatre &
Academy, Stratford CT, verschollen.””

Siddons,  Sarah: 1820,

Gipsabguss, bemalt, um Terracotta zu imitieren,

Theatre & Academy,

The Stranger, -ca.

American Shakespeare Festival
Self-portrait,  ca.
H. 65 cm, rlckseitig auf Sockel Stempel der
herstellenden Giesserei R SHOUT/HOLBORN,
Dyce Bequest, V&A, London.”®

Siddons, Sarah: Self-portrait, 1796, Medaillon.”®’
(“She also modeled a medaillon of herself, which
seems a good likeness and has other merits.” %)
Siddons,  Sarah: 1820,
Medaillon, Garrick Club, London.®?

Siddons, Sarah: Self-portrait as Volumnia (?),

Self-portrait,  ca.

bemalte Wachsblste, Schenkung von Robert B.
Armstrong, Nat. Gal. of Ireland, Dublin.”® (“The
first tragedian of the English stage, Mrs. Siddons,
has executed the busts of herself and her
brother, Mr. John Kemble, with astonishing truth
and effect.”®)

Smith, John (1752-1812):  Sarah

Siddons as Zara in Congreve’s The Mourning

Raphael

7 Vgl. Seewald 2007, S. 145, Nr. 73, Anm. 529, S.
148, Anm. 540.

78 \/gl. Seewald 2007, S. 145.

79 ygl. Seewald 2007, S. 145, Nr. 72.

180 vgl. Seewald 2007, Nr. 72, S. 145, Anm. 528, S.
148, Anm. 541.

181 vgl. Seewald 2007, S. 149, Anm. 546.

'82 Zit. n. Fitzgerald 1871, Bd. 1, S. 403.

183 \/gl. Seewald 2007, S. 149, Abb. Nr. 77.

184 v/gl. Seewald 2007, S. 151, Anm. 552, Nr. 78.

185 7it. n. Dallaway 1970, S. 412. Seewald 2007, S.
151, Anm. 555.
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265.

266.

267.

268.

2609.

270.

Bride, 1783, Mezzotint,
Privatslg.w6

Smith James (1775-1815): Sarah Siddons,
Marmor. (Person evtl. identisch mit Joachim
Smith: “Smith James [...]. In 1813 Mrs. Siddons
sat him for her bust. ”187)

Smith, Joachim (fl.1758-1814): Sarah Siddons,
Marmor, Buste, Ausst. RA 1813, Shakespeare

337 x 276 mm,

Memorial Collection, Stratford-upon- Avon.’®

Smith, Joachim: Sarah Siddons, Gips, 1812, H.
72 cm, Conway Libr., The Courtauld Inst. of Art,
London."®

Smith, John (1752-1812) n. Th.
Lawrence: Sarah Siddons as Zara in Congreve’s
The Mourning Bride, 1783, Mezzotint, 337 x 276
mm, HAC, San Marino, CA. "%

Raphael

Stothard, Thomas (1755-1834): Sarah Siddons
as Jane Shore.™’

Stothard, Thomas, James Heath: Sarah Siddons
(née Kemble) as Mrs. Beverley and John Philip
Kemble as Beverley in a scene from The
Gamester; bez. ‘O! For a few short Moments! to
tell you how my Heart bleeds for you’; Mrs.
Beverley bending over Mr. Beverley, who is

reclining on floor, a man and a woman in

'8 v/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 44, Nr. 2. Thieme-
Becker 1907-50, Bd. 16, S. 526, Nr. 69.

87 vgl. Seewald 2007, S. 120, Anm. 415. Gunnis
1968 , S. 357.

188 \/gl. Graves 1906, S. 184, Nr. 916. Seewald 2007,
S. 120, Nr. 62, Anm. 414. Graves 1906, Bd. 4, S.
184. Parsons 1909, S. 283, mit Abb.

189 y/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 27, Nr. 21.

90 vgl. Levey 2005, S. 590, Nr. 27. Anderson 1901,
S. 829, Nr. 4319.

T vgl. Coxhead 1906, S. 173.

271.

272.

273.

background at left, 1783, 3 5/8 x 5 1/8 in., Hrsg.
Lowndes, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-58.

Stothard, Thomas, W. Sharp: Sarah Siddons
(née Kemble) as Tragic Muse and Henry
Siddons as her child in a scene from The Tragic
Muse; bez. ‘My bury’d husband rises in the face
of my dear boy & chides me for my stay: Canst
thou forgive me child?’; The Tragic Muse
bending forward, holding her son by the hand,
1783, 3 2 x5 Yain.,, 89 x 133 mm, Hrsg. T & W

Lowndes, Univ. of lllinois, TPC, S568s-43.

Stothard, Thomas, James Heath: Sarah Siddons
(née Kemble) as Jane Shore in Jane Shore; bez.
‘For are not thy transgressions great and
numberless? Do they not cover thee like rising
floods, and press thee like a weight of waters
down?’; whole-length portrait, standing under
archway, 1783, 3 3/8 x 5 1/8 in., Radierung,
Hrsg. T & W Lowndes, Univ. of lllinois, TPC, Nr.

$568s-50.
. £

Stothard, Thomas, James Heath: Sarah Siddons
(née Kemble) as Belvidera in Venice Preserv’d,;
bez. ‘The Winds, hark how they whistle, and the
Rain beats: Oh! how the weather shrinks me!’;
whole-length portrait, wearing petticoat with trim
1783, 3 3/8 x 5
Radierung, Hrsg. C. Bathurst, Univ. of lllinois,
TPC, Nr. S568s-24.

in geometric pattern, in.,
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274.

275.

276.

277.

278.

Stothard, Thomas, Murray (-): Sarah Siddons
(née Kemble) as Tragic Muse in The Tragic
Muse; half-length portrait, 1795, 1 /2 x 2 in., 38 x

51 mm, Radierung, Hrsg. Harrison & Co, Univ. of

Illinois, TPC, Nr. S568s-45.
Sy

Stothard, Thomas, James Heath: Sarah Siddons
(née Kemble) as Calista in The Fair Penitent;
bez. ‘Standing next to corpse, | have more real
anguish in my heart than all the pedant discipline
e’er knew’; whole-length portrait, 1783, 3 3/8 x 5
1/8 in., Radierung, Univ. of lllinois, TPC, S568s-
28.

Stothard, Thomas, James Heath: Sarah Siddons
‘The
winds, hark how they whistle, and the rain beats:
Oh! 1783,
Radierung, 3 3/8 x 5 in., C. Bathurst, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. S568s-24.

as Belvidera in Venice Preservd; bez.

how the weather shrinks me!’,

Stuart, Gilbert (1755-1828): Sarah Siddons,
1787, Ol/Lw., 749 x 622 mm, London, NPG 50."%
P

2.

Thompson, H. (-), Poole (-): Sarah Siddons (née
Kemble) as Jane Shore; bez. ‘Why should |

wander, stray further on? For | can die ev’n here’;

92 \/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 30, Nr. 23.

279.

280.

281.

282.

whole-length portrait, seated on the ground in
courtyard, leaning against wall, 1806, 2 % x 3 Y2
in., 70 x 89 mm, Radierung, Hrsg. Longman &
Co, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-52.

Thompson, J. (-) nach Th. Lawrence: Sarah
Siddons (née Kemble) as Mrs. Haller in The
Stranger; half-length portrait, in cap with band
under chin, 1820, 3 3/8 x 4 Yz in., kol. Radierung,
Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-62.

Thompson, P. (-) nach M. Brown (-): Portrait of
Sarah Siddons (née Kemble); portrait, bust, with
curls hanging over shoulders. Mrs. Siddons, from
the original drawing by M. Brown, in the
possession of John Home Esq. To whom this
print is respectfully inscribed by the engraver P.
Thompson, Punktierstich, 2 x 2 5/8 in., Hrsg. A.

Hogg, Univ. of lllinois, TPC, Nr. $568s-05."%

Thompson, P. (-) nach Brown (-): Mrs. Siddons
from the original drawing by Mr. Brown in the
possession of John Home to whom this print is
respectfully inscribed by the engraver P.
Thompson, London, Alexr. Hogg, 140 x 110 mm,
Washington State Univ. Libr., RBCCTI, MASC,
Pullman, WA, Cage 430, Nr. 934.

Thornthwaite, J. (1740-1794): Sarah Siddons
(née Kemble) as Medea in Medea; bez. ‘I once
had parents - Ye endearing names! How my torn

heart with recollection bleeds!’; whole-length

193 Vgl. Jowers u. Cavanagh 2000, S. 400.
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283.

284.

285.

286.

287.

288.

portrait, draped in robes, standing with her child
beside her, 1792, 3 x 4 5/8 in., Radierung, Univ.

of lllinois, TPC, Nr. S568s-57.
‘JEB

Thornthwaite, J. nach W. Hamilton: Portrait of
Mrs. Siddons as Matilda in The Carmelite; bez.
‘A small whole length; Hamilton del., Thorntwaite
sc.’, Hrsg. Bell 1791, Privatslg.m

Tomkins, Peltro William (1760-1840) nach J.
Downman: Mrs. Siddons, 1797, Punktierstich.'®®
(1750-1803) Th.
Lawrence: Sarah Siddons as Euphrasia in The
Grecian Daughter, 1783, Mezzotint, 137 x 102
mm, HAC, San Marino, CA. 196

(1750-1803) Th.

Lawrence: Sarah Siddons (née Kemble) as

Trotter, Thomas nach

Trotter, Thomas nach
Euphrasia in The Grecian Daughter; bez. ‘A
daughters arm fell monster strikes the blow!’;
nearly three-quarter-length portrait, wearing
crown, hand on dagger, 1783, 4 x 5 3/8 in., Hrsg.

T. Lawrence, Univ. of lllinois, TPC, Nr. S568s-33.

Trotter, Thomas nach Th. Lawrence: Sarah
Siddons as Euphrasia in The Grecian Daughter,
1783, Radierung.””’

Turner, Charles (ca. 1773-1857) nach Th.
Lawrence: Sarah Siddons, 1826, Mezzotint, 221
x 142 mm, London, Archive Coll., NPG D4231,
sowie Washington State Univ. Libr., RBCCTI,

MASC, Pullman, WA, Cage 430, Nr. 940.7%

% vgl. Dyce 1874, S. 273, Nr. 2884.

195 Vgl. Whitman 1902, S. 70, 130. Prsons 1909, S.
60. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3029.

1% \/gl. Kat. Los Angeles 1999, S. 61, Nr. 15.

97 vgl. Toedteberg 1903, S. 271, Nr. 3019.

%8 \/gl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3037.

289.

290.

291.

292.

293.

-~
£

Turner, Dawson Mrs.

Etched  Portrait

Radierung.”®

() nach G. Harlowe:
as Mrs. Haller, bust,
Turner, James (-): Portrait of Mrs. Siddons, from
memory, 1783, Ausst. RA 1783, Nr. 297.%%

Wade, Henrietta (1789-1851): Sarah Siddons
and William Siddons, ca. 1815-20, Wachs, kol.,
145 Slg.
Bournemouth, sowie V&A u. Slg. Longleat.
Walker, John (-): Sarah Siddons, bez. ‘Half-

length portrait, wearing large hat,

H. ca. Russel-Cotes,

201

mm,

coat with
lapels, cloth with lace tied around neck; from a
crayon painting in her own possession, published
January 31 1783 by John Walker, 1783,
Radierung, 950 x 146 mm, Univ. of lllinois, TPC,
Nr. S568s-15.

Watson, Caroline (-) nach Robert Edge Pine:
Mrs. Siddons as Euphrasia; bez. ‘In a dear
father’'s cause, a woman’s vengeance low’rs
above her sex’; stipple print by Caroline Watson,
London, Published February 10, 1784 by R. E.
Pine, Cork Street, Burlington Gardens, publ. J.
Boydell’, Punktierstich, 10. Februar 1784, 518 x
403 mm, HAC, San Marino, CA; Lillian Hall,
Catalogue of Dramatic Portraits; Furness Image
Coll., P/Si150.18 L.?%

99 vgl. Toedteberg 1903, S. 272, Nr. 3027.

200 v/gl. Graves 1907, S. 262, Nr. 297.

21 vgl. Kat. London 2005e, Sale 5666, Lot 36.
Seewald 2007, Nr. 63.

202 ygl. Kat. Los Angeles 1999, S. 62, Nr. 16. Otto
1851, S. 157, Nr. 2319. Booth, Stokes u. Bassnett
1996, S. 22, Nr. 2.
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294.

295.

296.

297.

298.

299.

300.

Watson, Caroline nach R. E. Pine: David Garrick
reciting the ode to Shakespeare, Siddons as
Melpomene, 1782,
Radierung, 596 x 429 mm, HAC, San Marino,
CA. 203

Watson, Caroline nach Charles Shirreff (ca.
1750-1809/1831): Sarah Siddons, nach 1809,
240 x 163 mm, London, NPG

The Tragic Muse, ca.

Radierung,
D20341.%%

Watson, Caroline nach Ch. Shirreff: Mrs. Siddons
and J. P. Kemble as Tancred and Sigismunda,
1785, oval, Radierung.?®

Watson, Caroline n. G. Romney: Lady Hamilton
as Cassandra, (head); in the possession of John
Paget, Esq., 1809, Punktierstich.?’

Watson, T. (-) nach J. Reynolds: The Tragic

Mrs. Sarah Siddons,
207

Muse, Punktierstich,
Privatslg.
Westall, Richard (1765-1836): Mrs. Siddons as
Lady Macbeth / letter scene, ca. 1800, Ol/Lw.,
229.9 x 138.5 cm, London, Garrick Club / e. t.

archive.?”®

Westall, Richard: Eloisa (Sarah Siddons), 1806,
192 x 145.5 cm, Ol/Lw., von Westall erworben
durch Frederic Earl of Carlisle, Casle Howard,

Privatslg.zog

203 /g,
204 \/g.
205 \/q.
206 /g
207 v/g.
208 /g
209 \/q.

Kat. Los Angeles 1999, S. 64, Nr. 18.
Manvell 1971, S. 137-8.

Toedteberg 1903, S. 271, Nr. 3024.
Kat. London 1878, S. 88, Nr. 552.
Otto 1851, S. 152, Nr. 2253.

Kat. Los Angeles 1999, S. 10, Nr. 5.
Kat. London 1991b, Lot. 547.

301.

302.

303.

304.

308.

Westall, Richard, Dick (-): Sarah Siddons (née
Kemble) as Lady Macbeth in Macbeth; bez.
whole-length portrait, holding letter, undat., 133 x
216 mm, Radierung, Univ. of lllinois, TPC, Nr.
S568s-54.

)

Y

{7

Wilde, Samuel de (1748/51 — 1832): Portrait of
Mrs. Siddons as Isabella, ca. 1791, Ol/Lw., 35.6
x 27.9 cm, London, Aukt. Phillips, 21.6.1994, Lot
27-210

Wilde, Samuel de (1748/51-1832): Portrait of
Mrs. Siddons in tragic pose / in dramatic pose,
ca. 1791, Ol/lLw., 36 x 28 cm, London, Aukt.
Phillips, 21.6.1994, Lot 27.

Wilde, Samuel de: Sarah Siddons, 1813, Graphit,
Aquarell, 195 x 145 mm, Harvard Theatre Coll.,
Houghton Libr., Harvard Univ., MS Thr 158.10,
Nr. 24.

Woodforde, S. (-), Heath. C. (-): John Brunton as
Villeroy, John Philip Kemble as Biron and Sarah
Siddons (née Kemble) in a scene from Tragic
Muse; bez. ‘Villeroy: Ha! | am distracted too!
Biron Alive! Scene from the play with the three

characters, Act V, Scene IV’, 1816, Radierung,

219 vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 17, Nr. 10. Kat.
London 1994a, Lot 37.
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Hrsg. Longman & Co., 70 x 108 mm, Univ. of
lllinois, TPC, Nr. B911j-03.

1.2 FORSCHUNGSSTAND

Sarah Siddons’ Name taucht oft in der Erforschung der britischen Kultur des 18. Jahrhunderts auf,
sowie im Spannungsfeld zwischen Drama, Massenkultur und Gesellschaft. Gerade in
theaterwissenschafticher Hinsicht sowie unter dem Aspekt der Darstellung von Emotionen auf der Biihne

wurde sie oft thematisiert.?""

Ihr 6ffentliches Leben und ihre Bedeutung flir das Biihnendasein weiblicher
Schauspieler wurde in der Literatur ausfiihrlich dokumentiert. Schon zeitgenéssische Publikationen wie
The Times, The London Magazine, London Chronicle, lllustrated London News, The Morning Post, Daily
Advertiser oder Gazetteer, and New Daily Advertiser zeichneten auf der Hohe ihres Ruhms nahezu jeden
ihrer Schritte nach. Boaden verdffentlichte ihre Memoiren, vier Jahre vor ihrem Tod, unter dem Titel Mrs.
Siddons (1827);?'> Campbell publizierte das Werk Life of Mrs Siddons (1834),?”® Kennard verdffentlichte
die biographische Studie Mrs. Siddons (1887).’* Von Parsons erschien The Incomparable Siddons
(1909)*"°, von Ffrench Mrs Siddons, The Tragic Actress (1936)°’®, von Van Lennep Siddons
Reminiscences 1773-1785 (1942)?'” und von Manvell Portrait of an Actress (1970).2’® Backscheider ging
auf Siddons Umfeld jener Massenkultur ein, die sie zum Star machte; dazu gehorte das ‘Spektakel der
Politik, die Herauskristallisierung englischer ‘connaisseurs’, anti-parlamentarische Strassenauffiihrungen
und weibliche Schriftstellerinnen (1995).?” Robyn Asleson, Shelley M. Bennett, Mark Leonard und
Shearer West organisierten ein interdisziplindres Tribut in der Huntington Collection, San Marino, sowie
im J. Paul Getty Museum mit der Zusammenstellung zahlreicher Bildnisse (1999).220 McPherson
veroffentlichte mit Picturing Tragedy: Mrs. Siddons as The Tragic Muse Revisited (2000) exemplarisches
Bildmaterial.?*’ Die vergleichende Studie Sarah Siddons, Ellen Terry, and Judy Dench on the
Shakespearean stage (2005) ermdglichte einen besonderen Blick auf die Vermischung der privaten und

der 6ffentlichen Rolle der Protagonistin.®??

21"vgl. Devine 1971, S. 10-14. Cox 2000, S. 23-47.
212 y/gl. Boaden 1827.

213 \/gl. Campbell 1834.

214 vgl. Kennard 1887.

215 vgl. Parsons 1909.

216 \/gl. Ffrench 1954.

27 Vgl. Van Lennep 1942.

218 ygl. Manvell 1970.

219 vgl. Backscheider 1993.

220 /gl. Kat. Los Angeles 1999.

221\/gl. McPherson 2000a, S. 401-30. McPherson 2000b, S. 281-4.
222 \/g1. McDonald 2005.
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1.3 DAS MODELL

Die biographischen Angaben zu Sarah Siddons sind ausfuhrlich in der Forschungsliteratur
dokumentiert. Sarah Siddons, geborene Kemble, wurde 1755 in ein Umfeld hineingeboren, das durch
eine Massenkultur von Strafenaufflihrungen, reisenden Schauspielern, Gauklern und politischen Stiicken
gepragt wurde. In ihrem Geburtsort Brecon, Brecknockshire, South Wales wuchs sie als eines von zwdlf
Kindern in einer Familie von Wanderschauspielern auf. Als Achtzehnjahrige heiratete sie 1773 den
Schauspieler William Siddons, der Mitglied in der Wandertruppe ihrer Eltern war. Trotz dieses frihen
Kontaktes mit ihrem spateren Beruf ist der Beginn ihrer Karriere auf 1775/76 festzulegen, als sie in David
Garricks (1717-79) Theatre Company engagiert wurde. Der Theaterdirektor hatte Siddons erstmalig in
Shakespeares As You Like It in Worcestershire kennengelernt und ihr fur die Saison 1775 ein
Engagement an der Londoner Biihne Drury Lane angeboten. Sie war jedoch den Anspriichen zunachst
nicht gewachsen und wurde bald wieder entlassen. Fur sieben Jahre trat sie an kleinen Provinzbihnen
auf und perfektionierte ihr Kénnen. Richard Brinsley Sheridan (1751-1816), Nachfolger Garricks, gab ihr

22 hre

1782 erneut eine Chance und ermdglichte ihr eine triumphale Rickkehr an Londons Bihne.
Interpretation der tragischen Hauptrolle in Thomas Southernes The Fatal Marriage wurde zu einem
durchschlagenden Erfolg, der ihren Namen erstmalig Gber die Grenzen Londons bekannt machte. Die
positive Rezeption dieser Rolle bestédtigte sie in ihrer Entscheidung, auf Rollen des Komédienfaches zu
verzichten und sich auf tragische Rollen zu spezialisieren. lhre Verkérperung als Lady Macbeth wurde zu
ihrer Paraderolle im tragischen Fach. Sie wahlte diese Rolle in ihrer Abschiedsvorstellung (1812), um ihr

Schaffen zu beschliessen.

Siddons genoss zeitlebens ein hohes gesellschaftliches Ansehen und beruflichen Respekt. Als sie am
8. Juni 1831 in London verstarb, folgten mehrere tausend Menschen ihrem Trauerzug. Sie wurde sowohl
von Mannern und Frauen gleichermallen bewundert. Dies war umso bemerkenswerter, weil fir weibliche
BUhnendarsteller eine angesehene gesellschaftliche Stellung nicht selbstverstandlich  war.
Schauspielerinnen hatten englische Buhnen erstmalig unter Charles 1l. (1630-85) betreten, doch ihre
Profession wurde von der Offentlichkeit als unangemessen und ‘maskulin’ eingestuft. Als Eindringlinge in
eine mannliche Sphare waren sie Hohn, Spott und Geriichten ausgesetzt. Siddons steuerte gegen diese
Tendenzen an, indem sie bewuft eine intellektuelle Konnotation fiir sich erarbeitete. Sie bewegte sich in
literarischen und aristokratischen Kreisen und flihrte ihre Karriere Gber dreilRig Jahre nahezu skandalfrei.

Dennoch lief3en es sich die Satiriker nicht nehmen, sie in Karikaturen immer wieder zu verspotten.224

Nach 1782 formierte sich ein Kreis von Portraitisten wie Reynolds, Gainsborough, Romney,
Lawrence, Flaxman, Caldwall, Gillray, Hone, Pine und Cosway um sie, die sich um Modellstunden mit
dem neuen Buhnenstar bemuhten. Siddons schrieb: “He [Reynolds] always sat in the orchestra, [...] were
to be seen, O glorious constellation! Burke, Gibbon, Sheridan, Windham, and, though last, not least, the
illustrious Fox, [...]. And these great men would often visit my dressing-room, after the play, to make their

bows, and honour me with their applauses. [...] Neither did his Royal Highness the Prince of Wales

23\/gl. Buchanan 2007, S. 413-34.
224 \/gl. McCreery 2004, S. 104.
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withhold this testimony of his approbation.”225 Siddons betétigte sich jedoch nicht nur als
BlUhnendarstellerin, sondern auch als Bildhauerin, wodurch sie sich den Respekt ihrer Zeitgenossen
verdiente. Sie schuf mehrere Selbstbildnisse sowie Portraits von Zeitgenossen. Mehrere dieser Werke
flossen in die vorliegende Untersuchung ein, um einen Eindruck von ihrem Selbstbild als Modell zu

gewinnen.

Siddons verstand es, die Kinstlerschaft fir ihre Zwecke zu instrumentalisieren und eine Art
‘Personenkult’ auszuldsen. Dieser Kult transformierte das Theaterleben in ein gesellschaftliches
Phanomen. Sie nutzte die Bereitschaft der Offentlichkeit, sich mit einer weiblichen Blihnenperson zu
identifizieren und jeden ihrer Schritte akribisch zu beobachten. Gleichzeitig rehabilitierte sie das negative
Ansehen des Theaterdaseins und machte es gesellschaftsfahig. Auf der Hohe ihres Ruhms I6ste sie eine
‘Siddonsmania‘ aus, die sich in kinstlerischen Bereichen ausdriickte. So wurden Objekte oder
Ausdrucksformen mit ‘sidonian‘ oder ‘siddonian‘ tituliert, um die Anlehnung an das Vorbild zu
verdeutlichen. Zeitgenossen berichteten von ganzen Tagen, die der ‘Siddonsmania‘ gewidmet waren. %
So wurde zunachst das Studio der Kinstler besucht, in denen die neuesten Portraits ausgestellt waren,
gefolgt von einem Gang ins Theater, um Siddons auf der Bluhne zu erleben: “Saw a picture of Mrs.
Siddons in character of Tragic Muse in The Fatal Marriage, very finely executed, we also went to see Mrs.
Siddons picture by Hamilton [...]. My cousin and self went to the Play; saw Mrs. Siddons in character of

Calista [sic] in Fair Penitent.”*’

Siddons Erfolg war jedoch auch mit der Entwicklung der Printmedien verbunden, die ihr Abbild in
einer untberschaubaren Anzahl publizierten. Zahilreiche Produktionen entstanden als Nachruf oder als
Erinnerungswerke, wodurch ihr Personenkult einen Nachklang fand. Ihrer Zeit voraus, kooperierte sie mit
den ihr zuganglichen Medien sowie Portraitmalern, Kupferstechern, Journalisten und Literaten. Durch ihre
personliche Verbindung mit Reynolds, Romney, Lawrence oder Gainsborough partizipierte sie aktiv an
der Bildung ihrer Legende. Vor diesem Hintergrund entstanden Kultaspekte im Bereich ihrer
Reprasentation, Kommerzialisierung, asthetischen Hierarchie und Historiographie. Durch zum Tell
kalkulierte Manipulation ihres 6ffentlichen Bildes entledigte sie sich dem doppeldeutigen Bild, mit dem
Schauspielerinnen zu kampfen hatten. Akribisch verhandelte sie Details ihrer Auftritte und erzielte hohe

Gagen fur ihr Auftreten.

Siddons nahm sich insbesondere auf ihren Tourneen Zeit flir das Modellsitzen, um auch Kiinstlern in

anderen Stadten die Gelegenheit zu geben, ein lebensechtes Bild von ihr zu schaffen: “...] Where she

1228

toured, there [..] she sat to someone. Die Portraitkunst ermdoglichte es ihr, mit Kinstlern zu

kommunizieren und sich dem Posieren zu widmen: “As much of my time as could now be, stolen from

225 7it. n. The Gentleman’s Magazine, Juli 1834, S. 342-3.

226 Vgl. Swindells 2001, S. 22. The Monthly Review, 1826, S. 302. The London literary gazette and journal of belles
lettres, arts, sciences, etc., 1826, S. 344. The Dublin University magazine: a literary and political journal, Bd. 35,
1850, S. 724.

2T ygl. Anson 1925, S. 133.

228 7it n. Parsons 1909, S. 61.
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imperious affairs, was employ’d in sitting for various Pictures.””® Der Wert der Portraits als
‘Marketingmedium’ sowohl fir den Kinstler als auch das Modell wurde von beiden Seiten erkannt.
Siddons empfand eine Kooperation mit Entscheidungstragern des 6ffentlichen Lebens und Kiinstlern als
notwendig, um den eigenen Bekanntheitsgrad zu férdern. Entsprechend versuchte sie ihre Planungen mit
zeitlichen Anspriichen ihrer Portraitisten zu koordinieren: “/ fear you will depart without my seeing you for |
am unfortunately engaged the whole day tomorrow, the morning to be spent at Hamilton’s the painters.”230

Ein weiterer Faktor ihres Ruhmes war ihr charismatisches AuReres, das von traditionellen
asthetischen Gewohnheiten abwich: “Neither nose nor chin according to the Greek standard, beyond

which both advance a good deal.”?*'

Kritiker verwiesen auf ihre dunklen, stechenden Augen und ihr
ausdrucksvolles Gesicht: “Of course Mrs. Siddons had a magnificent eye and brow [...].””* Von Siddons
wurde oft in vergleichender Form gesprochen; sie sei ein ‘Kunstwerk’, ‘ein Abgul3 der Antike’, ‘ein Karton
des Raphael’, ‘ein Modell des Praxiteles’ oder ‘ein lebendes Bild.””*® Ihre Erscheinung machte sie zu einer
offentlichen Kuriositat, fir die sie bewundert, aber auch abgeschatzt wurde: “Her face was beautiful in its
spirituality, with beautiful brown hair, a somewhat swelling brow, fine eye-brows of moderate size, a pair of
the most beautiful brown eyes, with which she can do what she likes, and which were covered by long
lashes. She had a narrow, Greek nose, quite straight, a well-proportioned mouth, the lower lip slightly

234 Diese Art der Asthetisierung durchzog ihre Karriere.

protruding, a Greek chin with a beautiful dimple.
Manche Bildnisse wurden derart gepriesen, so daB die Offentlichkeit Werke wie Reynolds ‘Tragic Muse*
als Reflektion der realen Person wahrnahmen. Gleichzeitig versuchte sie die Veroffentlichung von Bildern,
die ihr missfielen, zu vermeiden: “Not any taste for publishing libels against my own person.””*

In dieser Arbeit wird untersucht, inwieweit Siddons Bilder eine Transformation vom generalisierenden
Theaterbildnis des 18. Jahrhunderts zum individualisierenden Portrait durchmachten. Es wird beleuchtet,

inwieweit sie auf Bildfindungen Einflu® nahm und somit ihr 6ffentliches Bild lancierte.

1.4 DIE KUNSTLER

Die ersten Siddons-Bildnisse ab 1780/82 lassen das erwachende Interesse an der jungen
Bihnenpersonlichkeit erkennen. Hamilton malte sie in der Rolle Euphrasia, Stothard oder Ryder in der
Rolle Jane Shore, Heath oder Beach als Belvidera oder Macbeth.”*® Spatestens ab 1783 begannen sich

auch prominente Portraitmaler wie Gainsborough oder Lawrence flr sie zu interessieren, Reynolds,

229 Vgl. Van Lennep 1942, S. 17.

230 Zit. n. Siddons an Elizabeth Adair, 19.10.1786, G7 159, 1786-1794, Barrington Papers, Brit. Libr., London.
Siddons an Thomas Lawrence, 1791, LAW/I/37, Lawrence Papers, Royal Academy, London.

281 vgl. Davies 1784, 3, S. 147. Ballantyne 1812, S. 40.

282 \/gl. Barrington 1906, S. 268. Booth, Stokes u. Bassnett 1996, S. 52.

23 Vgl. Ffrench 1954, S. 147. Campbell 1834, Bd. 2, S. 268. Boaden 1827, Bd. 1, S. 298. Boaden 1825, Bd. 1, S.
131.

24 y/gl. Bertram 1959, S. 229.

2% 7it. n. Siddons an George Siddons, Westbourne Farm, Paddington, 6.9.1808, Brief Il, MS. Film 1686, Bodleian
Libr., Oxford.

236 y/gl. Strahan 1786, S. 21-23. Helgerson 1999, S. 451-76.
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Romney, Caldwall, Stothard oder De Wilde portraitierten sie als Tragic Muse. Zeichnungen, Studien und
Olgemalde entstanden von Flaxman, Stuart, Cosway, Downman, Opie, Beechey, Dighton, Austin, Harlow,
Westall oder Briggs. Auch auf skulpturalem Gebiet wurde Siddons bedacht, Werke entstanden von
Henning, Campbell oder Smith. Manche dieser Werke lieRen neue Wege in der Wiedergabe einer Person
im Bild erkennen und demonstrierten das Bestreben, der Routine des geschéftlichen Portraitmalers zu
entfliehen. Daneben schlug sich ihre zunehmende Popularitdt auch im Kunsthandwerk und in der

Porzellanmanufaktur nieder.?*”

Siddons Werke wurden in Privatateliers und Ausstellungen der Royal Academy of Arts oder in der
Society of Artists prasentiert, um potentielle Auftraggeber anzuziehen: “It was of importance that my
Gallery in Greek Street should exhibit the beginning of Portraits, to which the eye might be attracted as
the mirrors of either rank, beauty or genius.”**® Das Publikum entschied, welcher Portraitmaler iiberzeugte
und neue Auftrage erhielt. Diese Dynamik resultierte aus ihrer aktiven Beteiligung am Prozess, indem sie
auf Kiinstler zuging und Bildnisauftrage erteilte. >

Der Aspekt der ‘Ahnlichkeit’ wurde fiir die Kiinstlerschaft ein wichtiges Argument in der Kunstkritik; ein
Hinweis darauf, da® eine generalisierende Sicht im Kontext der Biihne nicht mehr ausschliellich gefragt
war. Gleichzeitig stellten Zeitgenossen verwundert fest, wie schwer es war, ihre Ziige lebensecht
widerzugeben: “It seems a circumstance of peculiar remark, that our painters should have uniformly, failed
in attempts after the Likeness of our great Tragic Actress. [..].2%° Spater, als Siddons ihre berufliche
Stellung gegenuiber der Konkurrenz zu verteidigen hatte, unterstitzten Kinstler ihr Bestreben durch
Reproduktionen ihrer Werke. Die Zusammenarbeit mit der Kuinstlerschaft ermoglichte ihr es,

Massenpublikationen flr ihre Zwecke zu nutzen und fiir sich einen bleibenden Wert zu etablieren. 241

Siddons Einflull auf die Kinstlerschaft erklarte sich aus ihrer Fahigkeit, Theaterrollen mit neuem
Leben zu flllen und dramatische Emotionen im Publikum zu evozieren. Sie konnte Charakterziige
aufdecken, indem sie Rollen wie Calista, Jane Shore, Belvidera oder Tragic Muse in einen moralischen

Kontext brachte. Diese Faktoren wurden fiir ihre Portraitisten eine neue Herausforderung.?*

1.5 DAS MODELL IM THEATERPORTRAIT

Bis 1780 etablierte sich das Theaterportrait als eine feste Gattung der Historienmalerei und
ermoglichte Kinstlern eine Bandbreite an klassisch-idealen Ausdrucksmdoglichkeiten. So wurden

Theaterportraits in Schriften wie The theatrical portrait, a poem, on the celebrated Mrs. Siddons, in the

%7 y/gl. Buchanan 2007, S. 413-34. Carson 1961, S. 154-6.

238 \/gl. Boaden 1833, Bd. 1, S. 349.

239 vgl. Exhibition of the Royal Academy, Universal Daily Register, 2.5.1786, S. 3.
240 vgl. Exhibiton of the Royal Academy, Universal Daily Register, 5.5.1785, S. 2.
241 Vgl. Sandby 1862, S. 24, 27, 33, 147, 241. Graves 1907, S. 27, 262.

242.y/gl. Campbell 1834, S. 13.
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characters of Calista, Jane Shore, Belvidera, and Isabella (1783) gewijrdigt.243 Durch Siddons Erfolg als
Tragic Muse wurde den Bildwerken eine zusatzliche historische Legitimation erteilt und ein
erstrebenswerter Kontrast zur Gattung der Komodie erzielt.?** Das Thema der Euphrasia, eine Rolle in
Arthur Murphys (1727-1805) Drama The Grecian Daughter, wurde seit 1772 an Drury Lane aufgefuhrt
und entwickelte sich zu einem Bildthema, das von der Kinstlerschaft friih aufgegriffen wurde. Die grofl3e
Zahl an Drucken und Bildnissen, die von Siddons in dieser Rolle existieren, bestatigen den erwachenden

Enthusiasmus der neuen Kundschaft. Das Stlick um Euphrasia, die ihren Vater Evander aus einem

William Hamilton war einer der ersten Kinstler, der Siddons zum Bildthema machte und sie in
EUPHRASIA IN THE GRECIAN DAUGHTER (1780)** verewigte. Hamilton wahlte eine klassizistische

Bildfindung, die mit einem innovativen Bewegungsmoment erganzt wurde. Siddons erscheint, ihrer Gestik

Gefangnis errettete, 16ste durch seine Dramatik Begeisterungsstiirme aus.?®®

auf der Buhne entsprechend, in dramatischer Pose mit hoch aufgerecktem Arm, der in diagonaler Linie
den Raum ausfillt. Ihr Blick folgt der Armbewegung und laflt ihr Gesicht hell leuchtend im Profil vor einer
dusteren Gewitterlandschaft erscheinen. Euphrasias aufwendiges, schimmerndes Buihnenkostim
beeindruckte die Zuschauer besonders. Auch das offene, kunstvoll festgesteckte Haar unterstrich die
dramatische Pose. Die Emotionalitdt wurde durch die aus der Balance geneigte Korperhaltung

hervorgehoben, die sie gleichzeitig vorwarts schreiten und nach hinten blicken liel3. Die Gestikulation in

y

Hamilton hatte sich in Italien an klassischen Formen und antiken Skulpturen geschult und erinnerte

beide Richtungen verstarkte den Eindruck der realen Bewegung im Bild.

sich fur seine Bildfindung an den Apoll von Belvedere (Marmor, um 300 v. Chr, rémische Kopie 120 n.
Chr., Rom, Vatikanische Museen), der neben dem Laocoon und der Venus von Medici oft imitiert wurde.
Sir Joshua Reynolds, erster Prasident der Royal Academy, empfahl in seinen Discourses on Art (1769-

90) diese Art der Anlehnung an klassische Bildwerke.**’

Hamilton plante mit seinem Bildnis einerseits die
Erinnerung an das antike Vorbild, andererseits die ausdrucksstarke Wiedergabe des aufstrebenden Stars.
Die klassische Pose diente als Element zum Aufbau des Ruhms. Hamiltons Euphrasia wurde 1780 auf
der Ausstellung der Royal Academy prasentiert, ohne jedoch zunachst in der Tagespresse erwahnt zu
werden; ihr Name war noch nicht bekannt genug.248 Nach Siddons triumphaler Rickkehr nach London
1782 annoncierte Hamilton das Werk jedoch erneut im Gazetteer, and New Daily Advertiser und liel3

verlauten, dal® das Konigspaar das Werk ausdrucklich gelobt hatte. Hamilton stimmte diese von ihm

243 vgl. Wilkins 1783, S. 3-20.

244 \/gl. McDonald 2005, S. 34.

245 Zit. n. Siddons an Bridget Wynn, 3.6.1789 sowie 8.10.1781, TS1272.73, Harvard Theatre Coll., Cambridge, MA.
Siddons an Elizabeth Adair, 4, 1787, G7159, 1786-94, Barrington Papers, Brit. Libr., London.

246 Abb. William Hamilton, Sarah Siddons as Euphrasia in ‘The Grecian Daughter’, 1780, Ol/Lw., 274.3 x 182.9 cm,
Schenkung James A. Main, Boca Raton Mus. Of Art. Vgl. Kelly 1980, S. 64.

247 Vgl. Reynolds 1797. Wark u. Reynolds 1997. Gurstein 2002, S. 88-92.

248 \/gl. Boaden 1825, Bd. 1, S. 365.
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lancierte Veroffentlichung zeitlich mit dem Beginn der jahrlichen Ausstellung der Royal Academy ab.
Hamilton behielt Euphrasia in seinem Studio, um die Neugierde zu schiren und weitere Auftrdge zu
erhalten. Er nutzte das Werk als Vorlage fiir kleinere Kopien, die vom kauffreudigen Publikum bestellt
wurden. Der Erfolg des Werkes hielt sich Uber viele Jahre. Auch der Mezzotint von James Caldwall, der
als MRS SIDDONS IN THE TRAGEDY OF THE GRECIAN DAUGHTER (1. Mérz 1789)**° veroffentlicht
wurde, erfreute sich eines reiRenden Absatzes. Die kultartige Rezeption der Euphrasia blieb nicht ohne
Wirkung auf andere Kinstler. Am 23. Januar 1783 schrieb The Morning Chronicle, dal® sowohl George

Romney als auch Robert Edge Pine den neuen Blihnenstar in der Rolle Euphrasia portraitiert hatten.?*’

Hamilton verband seine traditionellen Modellsitzungen im Studio mit schnellen Skizzen wahrend
251

Weitere Fassungen entstanden von Cooke, De Wilde, Pine, Robinson, Shaw, Stothard und Trotter.

Siddons* Theaterauffiihrungen, um ein lebendiges Bild von ihr zu erfassen. Eine Hamilton
zugeschriebene OLSKIZZE (ca. 1784)**? dokumentiert seine Arbeitsweise. Zunichst wurde auf einem
transportablen Stiick ein Entwurf gemalt, der nach der Rickkehr ins Studio auf Leinwand Ubertragen
wurde. Als Ersatz fur die Darstellung der Koérperbewegung wurden im Studio oftmals Laienmodelle
eingesetzt. Hamiltons Euphrasia war in seiner UbergréRe Standardbildnissen Uberlegen und erinnerte an
die monumentalen Dimensionen der Historienmalerei. Doch durch die Reprasentation des Modells
wahrend einer Auffiihrung, in klassischer Rolle im historischen Ambiente, wurden die beiden Genres der
Historien- und Portraitmalerei miteinander vermischt. Hamiltons Euphrasia erhielt ein hohes
Vermarktungspotential fur eine junge Darstellerin, die beim Publikum zunehmend bekannt wurde. Fir
Hamilton wurde es ein transitorisches Werk, da er sich um 1780 von der Historienmalerei distanzierte und
der lukrativen Portraitmalerei zuwandte. Er betrieb Werbung fir seine Dienste und fertigte unbeauftragte
Portraits an, um seinen Namen bekannt zu machen. Siddons war fir diesen Zweck ein willkommenes

Objekt.

R

%
Auch JOHN KEYSE SHERWIN portraitierte Siddons unmittelbar nach ihrem Debut. MRS. SIDDONS
as EUPHRASIA IN THE GRECIAN DAUGHTER (15. Dezember 1782)?°° wurde als Gegenstiick zu Mrs.
Hartley in the Character of Andromache konzipiert.”>* Seine Fassung konzentrierte sich auf das
Halbbildnis im verlorenen Profil nach links. Die detailreich wiedergegebene Krone, der lange Schleier

sowie das klassische Kostliim erinnern jedoch noch an die Ausstattung anderer Schauspielerinnen, die in

249 Abb. James Caldwall n. William Hamilton, Mrs Siddons in Tragedy of ‘The Grecian Daughter’, 1789, London,

NPG, Archive Coll., Nr. NPGD10715.

250 vgl. Whitley 1968, S. 392.

%1 yigl. Hughes 1987, S. 27, 80-81. Barnett 1981, S. 3-32.

%2 Abb. William Hamilton [zugeschr.], Sarah Siddons, ca. 1784, 35.6 x 30.5 cm, London, V&A, Theatre Mus.

253 Abb. John Keyse Sherwin, Mrs. Siddons in The Grecian Daughter, 1782, Kupferstich, Achenbach Foundation for
Graphic Arts, Fine Arts Mus., San Francisco, Nr. 1963.30.23459. Vgl. Nagler 1835-52, S. 526. Stewart 1979, S. 60-
88.

%4 v/gl. Nagler 1835-52, Bd. 19, S. 337, 351.
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der gleiche Rolle aufgetreten waren. Die pendantartige Gegenuberstellung des Werkes entsprach der

traditionellen Herangehensweise an die Darstellung von Bihnenschauspielern. Hier wurde Siddons

SIR THOMAS LAWRENCE schuf mit SARAH SIDDONS AS EUPHRASIA IN THE GRECIAN
DAUGHTER (1783)**° eine halbfigurige Auffassung, in der Siddons mit entschlossener Umklammerung

weniger individualiserend, sondern vielmehr als Teil einer ‘Profession’ wiedergegeben.

den Dolch vor ihre Brust halt. Das scharfe Profil wird durch die Ausarbeitung der Krone in seiner Wirkung
verstarkt. Die Bildunterschirft A daughters Arm fell Monster strikes the Blow! verweist auf den
dramatischen Moment im Stiick. Die starke Emotionalitat erklarte sich aus der engen Bindung des

Kinstlers zu seinem Modell. Er ging nicht nur eine enge Bindung mit Siddons ein, sondern zeitweilig auch

I3

Siddons saf im Januar 1782 fir ROBERT EDGE PINE Modell und wurde in verschiedenen Rollen
ihres Repertoires portraitiert. Das diagonal einfallende Licht in SARAH SIDDONS AS EUPHRASIA

(1782)*°” unterstrich den Bilhnencharakter und die Intensitat der Bewegung. Pine reduzierte jedoch in

mit ihren Toéchtern.?*®

seinem Werk das Lebendige aus Siddons Auffihrungsstil, um der Statik klassischer Vorlagen gerecht zu
werden und senkte Siddons linken Arm, um eine Erinnerung an den Apoll von Belvedere hervorzurufen.
Ihre Zlige verwandelte er in eine idealisierte Maske der Ruhe. Um die versteinernden Effekte der
Idealisierung wieder auszugleichen, addierte er Bewegungselemente wie das fliegende Haar oder den
Schal, die zu Boden gefallene Krone und das Schwert. Pine gab als erganzende Einnahmequelle bei J.
Boydell einen Stich des Werkes in Auftrag. Eine Anzeige in Morning Chronicle im Marz 1783 bot eine
Bildbeschreibung, um Leser zum Kauf zu animieren; gleichzeitig wurden Interessenten dazu aufgerufen,

das Original im Haus des Kiinstlers in Picadilly zu bewundern.?*®

Auch in Pines EUPHRASIA (1784)259 war Hamiltons Einflul spurbar. Die Ganzfigur wird vor einem
neutralen Hintergrund in einem hohen Bewegungsmoment dargestellt, wobei das Voranschreiten und

Zuruckblicken miteinander kombiniert wird. Die Herausldsung aus dem Biihnenkontext 183t die Dramatik

%5 Abb. Thomas Trotter n. Thomas Lawrence, Sarah Siddons as Euphrasia in the Grecian Daughter, 1783,
Mezzotint, 137 x 102 mm, The Huntington Coll., San Marino, CA. Vgl. Kat. New York 1903, S. 271, Nr. 3019. Kat.
Los Angeles 1999, S. 61, Nr. 15.

2% vgl. Goldring 1951, S. 218.

257 Vgl. Caroline Watson n. Robert Edge Pine: Sarah Siddons as Euphrasia, 1782, Radierung, 518 x 403 mm, The
Huntington Coll., San Marino, sowie Furness Image Collection, Nr. P/Si150.18 L. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 62,
Nr. 16.

8 Zit. n. Morning Chronicle, and London Advertiser, 18.3.1783, S. 1.

29 Abb. Robert Edge Pine, [friiher William Hamilton zugeschr.], Sarah Siddons as Euphrasia, 1784, schw. Kreide,
graue Tinte, Papier, 455 x 343 mm, Rijksmus.-Stichting, Amsterdam. Vgl. Miles 1995, S. 128-9.
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stark zur Geltung kommen. Pines Bild gab wahrscheinlich eine Stehgreif-Performance in seinem Studio
wider, vergleichbar Emmas Harts Posen in Romneys Studio, die sie spater als Attitiden dem Publikum
von Neapel vorfihrte. Eine private Vorstellung war auch in Hinsicht auf das hier abgebildete Kostim
denkbar. Die vereinfachte Draperie einer griechischen Skulptur verhillte und offenbarte gleichzeitig
Siddons weibliche Figur. Sie betonte ihre kérperliche Formen und lie® die Arme frei, eine relativ freizigige
Darstellung im Vergleich zu anderen Biihnenkostiimen der Epoche. Die allgemeine Konfusion Uber das

Kostim auflerte ein Kritiker, der sie in dieser Rolle nicht als eine griechische, sondern englische Matrone

260

Andere Kinstler hielten sich im Sinne des klassischen Theaterportraits an Vorgaben des Stoffes oder
der Biihnengestaltung. SARAH SIDDONS AS EUPHRASIA IN THE GRECIAN DAUGHTER (1783)*"

zeigt Siddons vor dem Eingang eines héhlenartigen Verlieses. lhre Statur in dem langen weissen Kleid

bezeichnete.

setzt sich vor dem dunklen, verwitterten Gestein ab. Sie scheint im Begriff zu sein, in ein dunkles Verlies
hineinzugehen, dreht sich aber zuvor noch einmal um, wodurch ein Kontakt mit dem Betrachter entsteht.

Die Abbildung erschien 1783 in The Lady’s Magazine und entsprach dem Bedarf des Publikums nach

8
4

S

,empfindsamen Themen'.

EUPHRASIA (1808)262 von C. COOKE nimmt die gestikulierende Kdrperhaltung, wie sie von Hamilton
eingefiihrt worden war, wieder auf. Die weit ausholende Handbewegung wurde von Gilbert Austin in
seinem Traktat Chironomia (1806) als ‘Attitide’ besonders hervorgehoben: “Of the first kind of auxiliary
gesture in which the retired hand is brought up with a different gesture, | noted a short passage in The
Grecian Daughter, by Mrs. Siddons. The left hand here performed the principal gesture. The passage is, if
I recollect, at the end of Act I11.?°® Auch in dem Traktat Practical lllustrations of Rhetorical Gesture and

Action (1807) wurde Siddons dramatische Biihnenkunst zur Nachahmung ausdriicklich empfohlen.?*

%60 vgl. Doran 1865, Bd. 2, S. 305.

%1 Abb. G. Robinson, Sarah Siddons (née Kemble) as Euphrasia in The Grecian Daughter, 1783, 3 %4 x 5 1/8 in.,
Univ of lllinois, Theatrical Print Coll., Nr. S568s-37.

%2 App. C. Cooke, Sarah Siddons (née Kemble) as Euphrasia in The Grecian Daughter, 1808, 1/8 x 5 %2 in., Univ of
Illinois, Theatrical Print Coll., Nr. S568s-36.

263 \/gl. Piozzi 1914, S. 74-75. Austin 1806, S. 391, 421, 489, 495-6.

%4 y/gl. Siddons u. Engel 1822, S. 378. Buchanan 2007, Bd. 25, Nr.4, S. 413-34.
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1.6 DAS MODELL UND DER KULT DER SENSIBILITAT

Im Mai 1785 veroffentlichte William Hamilton den nach seinem Werk geschaffenen Mezzotint SARAH
SIDDONS AS ISABELLA, IN THE FATAL MARRIAGE (1785)*®° nach einem Stiick von Thomas
Southerne (1660-1746). Isabella wurde am 10. Oktober 1782 die Triumphrolle ihrer Rickkehr an die
Londoner Biihne und verhalf ihr zu dem Titel Tragic Muse. Die Emotionalitdt der Mutter und die
Integration ihres Sohnes Henry verstarkten den Eindruck des Publikums, einer neuen Ara beizuwohnen.
In diesem Bild halt Siddons, bekleidet mit einem tiefschwarzen Kleid der Trauer, Henrys Hand
umklammert und lehnt sich zu ihm herunter. Die beiden Gesichter im scharfen Profil vermitteln die
personliche Bezogenheit zwischen Mutter und Kind. Diese Art der familiaren Beziehung war fir das
zeitgendssische Publikum ein Novum. In Folge unterschied es immer weniger zwischen Realitat und
Fiktion und Ubertrug die Bihnendramatik in Siddons' Realitat. Diese Interaktion wurde von Siddons
bewul3t geférdert; sie verstarkte so den formativen Prozess ihrer Legendenbildung. Sie instrumentalisierte
die gesellschaftliche Bereitschaft, emotionale Transformierungsprozesse vorzunehmen. Sowohl Publikum
als auch Kinstler erkannten eine Grenzverwischung, die als dul3erst reizvoll empfunden wurde. Siddons
strategischer Einsatz ihres Privatlebens zur Untermauerung ihrer Person auf der Biihne war eine
Konstruktion, die eine hohe Faszination ausloste. Bewegungen, Gesten, orchestriertes Verhalten wurden
zu einem Gesamtkunstwerk miteinander verkniipft.?%®

Hamilton beendete /sabella rechtzeitig zur Eréffnung der jahrlichen Ausstellung der Royal Academy.
Obgleich Zeitungen berichteten, dal® er sich fir die Teilnahme zu spat angemeldet hatte, fanden
Bewunderer ihren Weg in sein Studio, um das mit Spannung erwartete Bildnis zu sehen. Zur Er6ffnung
der Royal Academy hatte Hamilton das Bildnis mittlerweile seinem einfluRreichen Freund Charles
Thompson versprochen.?®” Zunachst behielt er [sabella jedoch fur einige Wochen im Studio, um weitere
Besucher anzulocken. Er inserierte in mindestens drei Zeitungen und lud die Offentlichkeit in sein Studio
ein. Die Werbung hatte Erfolg: “Carriages thronged the artists’s door, and, if every fine lady who stepped
out of them did not actually weep before the painting, they had all of them, at least their white
handkerchiefs ready for that demonstration of their Sensibility. 2% Diese Vermarktungsstrategie wurde

keinesfalls von den Kritikern verurteilt.?®®

Auch spater profitierte Hamilton vom Erfolg /sabellas, indem er
dem Konig einen Vordruck des Mezzotints widmete. Der korrespondierende Zeitungsbericht, durch
Hamilton lanciert, drickte fiur das Originalwerk und Caldwalls Reproduktion Zustimmung aus: “The king
and his daughters expressed their approbation both of the original picture, and the print, in terms highly

honourable and flattering to the two artists.””

285 Abb. James Caldwall n. William Hamilton, Sarah Siddons as Isabella in the Fatal Marriage by Thomas Southerne,
1785, Mezzotint, 616 x 451 mm, The Huntington Coll., San Marino, CA. Vgl. West 1991b, S. 108, Nr. 49.

26 y/gl. Manvell 1971, S. 137. Kelly 1980, S. 65.

%7 7it. n. General Evening Post, London, 22.5.1783, S. 20. Parker's General Advertiser, and Morning Intelligencer,
23.5.1783, S. 2.

268 Zit. n. Morning Chronicle, and London Advertiser, 14.5.1783, S. 1.

269 7it. n. Morning Chronicle, and London Advertiser, 17.5.1784, S. 3.

270 7it n. Morning Post, and Daily Advertiser, 11.6.1785, S. 2.
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Durch Siddons’ Rolle als Isabella wurde der ‘Kult der Sensibilitat’ geschirt, der Mitte des 18.
Jahrhunderts entstand.””” Offentliche Demonstrationen des Gefiihls wurden zu einer existentiellen
Komponente im Erleben einer Tragddie. Bilder befriedigten nicht nur das Verlangen nach Bildnissen der
Schauspielerin, sondern auch den Wunsch nach Emotionen, die durch die Beobachtung ihrer Kunst
ausgeldst wurden. Von den vielen Abbildungen, die zwischen 1782 und 1785 von Siddons als /sabella
entstanden, konzentrierte sich eine hohe Anzahl auf die emotionale Szene zwischen Mutter und Sohn.
Geflihlen wurde auf der Biihne ein neuer Sinn gegeben, denn der Ausdruck von Emotionen bedeutete die
Méglichkeit zur moralischen Erhéhung. Dies wurde durch Kritiker des romantischen Dramas verstarkt,
selbst nachdem der ‘Kult der Sensibilitat” aus der Mode gekommen war: “What a blessed Society we
should be we always feel and be influenced by those generous emotions which she excites, when she
makes every heart ready to burst with social, friendly & exalted sentiments.”*’? Derart poetische Tribute an

Siddons honorierten ihre Fahigkeit, vergessene Emotionen einer unbestimmten ‘vergangenen Ara’

Nicht nur das Geflihl der heroischen Starke oder Trauer wurde durch Siddons erfolgreich dargestellt,

hervorzurufen.?”?

sondern auch die Emotion der Melancholie. Auf der Royal Academy Ausstellung prasentierte THOMAS
BEACH sein Werk SARAH SIDDONS AS MELANCHOLY — IL PENSEROSO (1782),”* welches die
Bandbreite ihrer darstellerischen Fahigkeiten dokumentierte. In diesem Werk halt sie ihre Hande pietatvoll
ineinander verschrankt, ihr Blick ist introvertiert. Die helle Haut des Gesichts, von einem schwarzen
Schleier umrahmt, setzt sich gegenuber dem langen dunkelgrinen Gewand Kontrastreich ab. In
Melancholy wurden Siddons personliche Eigenschaften erkannt: “All that grandeur, elegance, and
simplicity that we admire in Mrs. Siddons.”® Grundlage des Werkes war John Miltons (1608-74) Gedicht
Il Penseroso (1632), dem das Werk L’Allegro zugehorte. Hier wurde der Melancholie die heitere Emotion
der dionysischen Freude gegenubergestellt. Das Interesse Siddons an diesem Stoff war naheliegend, da
Milton die stille Zuriickgezogenheit, ruhige Reflektion und Sensibilitat zelebriert hatte.’”® Siddons Ruhm
beruhte auf ihrer Fahigkeit, diese Empfindungen in sich selbst und im Publikum hervorzurufen. Auch
Thomas Beach versuchte, mit seinem bildnerischen Werk entsprechende Gefiihle auszulésen. Er stellte
Siddons in ihrer Reprasentation als Melancholy auf eine einsame Buhne, hinterfangen von einer

illusionistischen Architektur und einem dusteren Nachthimmel.

21 ygl. Barker-Benfield 1996, S. 262.

272 it n. Lord Archibald Hamilton an Charles Thompson, 10.10.1784, in: Stirling 1918, Bd. 2, S. 221, 55, Anm. 40.
213 \/gl. Woods 1984, S. 40-50.

"% Abb. Thomas Beach, Sarah Siddons as Melancholy - Il Penseroso, 1782, OllLw., 123.2 x 88.3 cm. Vgl. Kat.
London 1993, Lot 61. McPherson 2000a, S. 401-30. Finch u. Bowen 1990, S. 3-24. BDA 1973-93, S. 37.

5 Zit. n. Morning Chronicle, and London Advertiser, 1.5.1783, S. 3. London Chronicle, 1.5.1783, S. 4 sowie
3.5.1783, S. 3. Parker’s General Advertiser, and Morning Intelligencer, 21.5.1783, S. 2.

278 y/gl. Siddons 1822.
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Das Thema MELANCHOLY — IL PENSEROSO (1 770)277 war im Ubrigen nicht neu. Schon 1770 hatte
George Romney ein Werk unter dem gleichen Titel mit Siddons Vorgangerin Mary Ann Yates (1728-87) in
der Hauptrolle realisiert. Beach lieR® die Rivalitat zwischen den beiden Schauspielerinnen wieder aufleben

und gab dem Betrachter die Gelegenheit, einen O&ffentlichen Vergleich zwischen beiden

vl

Ein Kontrast zu Melancholy war die dramatiche Rolle Jane Shore. Nicholas Rowes (1674-1718)

Schauspielerinnen zu ziehen.?”®

Drama The Tragedy of Jane Shore, written in imitation of Shakespeare’s style (1714) berichtete von der
gleichnamigen Matresse (1445 - ca. 1527) Kénig Edwards IV (1442-83). Schon in Shakespeares Richard
Il (ca. 1591) wurde Mistress Shore dem Publikum nahegebracht. Die historische Figur durchlief eine
bewegte Lebensgeschichte; sie war 1475/76-83 die Geliebte des Koénigs, danach von Thomas Grey,
Marquess of Dorset, altester Sohn der Koénigin, sowie von William Hastings, der 1483 im Tower von
London exekutiert wurde. Richard Ill verlangte von ihr eine o6ffentliche BulRe, indem sie in zerrissenen
Lumpen und mit einer Kerze in der Hand durch die Strassen von London ziehen musste. Auch sie zahlte
fur ihr Fehlverhalten mit einem Dasein im Gefangnis, wurde jedoch begnadigt und heiratete in ihren
spaten Lebensjahren. THOMAS RYDERS JANE SHORE (1790)279 vermittelt einen Eindruck von den
dramatischen Ereignissen, die Siddons auf der Bihne mit Leben flllte. Sie wurde hier in einem

ausladenden Buhnengewand und mit kaprizidser Frisur dargestellt, das dem zeitgendssischen Repertoire

Demgegeniiber wahlte Hamilton firr sein Bild JANE SHORE (1791)*®° einen Moment im Drama, der

Siddons nicht als strahlende Heroine, sondern als verzweifelte Frau in zerrissenen Lumpen und ohne

entsprach.

jeglichen Schmuck widergab. Die zerzausten Haare hangen offen Uber ihre Schultern, das nach unten
gewandte Gesicht tragt den Ausdruck tiefer Trauer. Mit diesem Buhnenkleid stellte Siddons einen
Kontrast zur reich ausgestatteten Euphrasia dar, wodurch ihre darstellerische Bandbreite unterstrichen
wurde.?®

Diese Beispiele verdeutlichen, wie stark Siddons auf ihr zeitgendssisches Publikum wirkte. Einerseits

nutzte sie traditionelle Kostime und Ausstattungen, andererseits instrumentalisierte sie neu interpretierte

2" Abb. George Romney, Melancholy — Il Penseroso, 1770, Ol/Lw., 236.2 x 143.5 cm, Christie’s London, 15.4.1988.
Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 51, Nr. 6.

28 \igl. McPherson 2000a, S. 401-30.

219 Abb. Thomas Ryder nach ‘Miss Langham’, Sarah Siddons in Jane Shore, 1790, Sepia, Farbdruck, 203 x 152 mm,
The Huntington Coll., San Marino. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 5, Nr. 1.

280 Abb. William Hamilton, Sarah Siddons as Jane Shore, play by Nicholas Rowe, 1791, Aquarell, Papier, 242 x 159
mm, London, V&A. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. xiii. Helgerson 2000, S. 34.

21 ygl. Genest 1832, Bd. 3, S. 48, 67, 100. Campbell 1834, S. 174. Parsons 1909, S. 85. Helgerson 2003, S. 33.
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Rollen mit stark individualisierter Note. Derartige Aspekte legten das Fundament fur kultartige Reaktionen,

die sie in Publikum und Klnstlerschaft ausloste.

1.7 DAS MODELL UND DIE KUNST DER DEKLAMATION

*

Siddons Art der Deklamation und Gestik wurde von zahlreichen Kunstlern Gbernommen. ROBERT
DIGHTONS SARAH SIDDONS AS ELVIRA IN SHERIDAN’S PIZARRO: HOLD! PIZARRO! HEAR ME!
(1799)282 veranschaulicht eine derartige Form der Reprasentation. Ihr rechter Arm ist weit ausgestreckt,
das ins Profil gedrehte Gesicht folgte der Armbewegung. Der schlicht gehaltene Hintergrund verstarkt die
Konzentration auf die Figur. Siddons Darstellung auf der Blihne erzielte einen derart durchschlagenden
Effekt, so dal® sie in Schauspieltraktaten einen Platz fand. Sie wurde in die Reihe von Abstract Actors
gestellt, die als Dramatiker Texte von Schriftstellern oder Gelehrten in ausgefeilter rhetorischer Form
vortrugen.m Die Theaterbihne war fir diese Darstellungsform eine Arena, auf denen sich Frauen jetzt
einen Rang erkampften. Siddons entwickelte in diesem Teilbereich ein hohes Talent und beeinflullte ihre
Zeitgenossen. Die Form ihrer Deklamation wurde in rhetorischen Handbiichern wie Gilbert Austins
Chironomia (1806) oder Henry Siddons Practical lllustrations of Rhetorical Gesture and Action (1807) zur

Nachahmung empfohlen.

Diese Art der darstellerischen Anleitung verfiigte Uber eine lange Tradition. Schon 1644
verdffentlichte John Bulwer (1606-56) seine Traktate Chironomia: or the Art of Manual Rhetoric und
Chirologia: or the Natural Language of the Hand, die wie piktorale Leitfaden anzuwenden waren. Siddons

wurde hier fur die Verkorperung einer klassichen Tradition eingesetzt und als vorbildlich erachtet.?®

Siddons entwickelte einen rhetorischen und deklamatorischen Kanon, den GILBERT AUSTIN in
SEVEN ATTITUDES BY MRS. SIDDONS (1806)285 wiedergab. Diese Bilderserie zeigt sie in fir die
BlUhne angelegten Posen wie Calista, Euphrasia, Constanze, Imogen, Lady Randolph und Belvidera.?®
Die Konzentration jeder Figur lag auf der Darstellung eines definierenden Moments im Stick. Siddons
tragt auf diesen Zeichnungen, die wie ein Anleitungsbuch gestaltet wurden, ein schlichtes, weilles

Gewand mit hoch geschnurter Taille. Ein einfaches Band halt die Haare zusammen, auf Dekorum oder

282 Abb. Robert Dighton, Sarah Siddons as Elvira in Sheridan’s Pizarro, 14.12.1799, Radierung, 222 x 175 mm,
London, NPG D10687. Vgl. Rose 1981, S. 37. Kat. Los Angeles 1999, S. 5, Nr. 2. Parsons u. Wilson 1909, S. 159.
McPherson 2007, S. 607-31.

283 \/gl. Buchanan 2007, S. 413-34. Carlson 1996, S. 359-78. Siddons 1822a, S. 5ff.

284 Vgl. Bulwer 1644; Bulwer u. Cleary 1974.

285 Abb. Gilbert Austin, Detail of Seven Attitudes by Mrs. Siddons, 1806, aus Chironomia, The Harvard Theatre Coll.,
The Houghton Libr. Vgl. Booth, Stokes u. Bassnett 1996, S. viii u. 51, Nr. 7. McDonald 2005, S. 146.

286 v/gl. Piozzi u. Bloom 2002, S. 205.
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Attribute wird verzichtet. Austin beschrieb, wie Siddons Emotionen wie ‘Resignation’ oder ,Verzweiflung’
darstellte: “[...] Resignation mixed with desperation stands erect and unmoved, the head thrown back, the
eyes turned upward and fixed, the arms crossed. A fine instance is seen in the figure from an attitude of
Mrs. Siddons.” Diese Gesten wurden von Singern und Schauspielern gleichermaRen als Anleitung
genutzt.

Gilbert Austin flhrte weiter aus: “I have to lament that the figures of Mrs. Siddons in Plate XI. have
also, from this cause, lost considerably, and the more so because they are the contributions of elegant
talents and private friendship. But | shall be excused for having made every consideration give way to
what appears my duty to the public. 288 Siddons verfeinerte ihre Kunst der Deklamation derart, daR sie
ihre mannliche Konkurrenz in dieser Gattung bald Ubertraf: “Under such circumstances he [Charles
Kemble] has only one equal, his sister, Mrs. Siddons [...].”** Austin sah in Siddons ausdrucksstarken
Kanon charismatischen Vorbildcharakter: “But more in proportion of the admired gestures of Mrs. Siddons
have been thus preserved, perhaps on account of the partial preference due to her sex. By the favour of a
young lady, who has taste to be charmed by the truth and dignity of her action, and who possesses
talents to record it, | have been enabled to gratify the reader with a few interesting sketches of this great
actress. They, with many others of equal merit, have been drawn from recollection by this young lady,

immediately after having seen her in her principal characters. 290

\

»

Siddons darstellerischen Fahigkeiten wurden durch physiognomische Eigenheiten unterstitzt. Die
GEORGE ROMNEY zugeschriebene Olskizze SIDONIAN (SIC) RECOLLECTIONS (1785-90)*'

demonstrierte ihre ausdrucksstarke Bandbreite: “she seemed in a manner to turn them [her eyes] in her

head -- the effect was exqisite, but almost painful.”*?

12293

Ein Zeitgenosse kommentierte: “f[She had eyes] to
burn with the fire beyond human. Ilhre Augen und Gesichtsziige setzte sie auch jenseits der Bihne zur
nonverbalen Kommunikation ein, wobei ihre Augenbrauen, die hervorstechende Nase und das tief
unterschnittene Kinn oftmals die Vorstellungskraft ihrer Portraitisten Gberstiegen. 294

Wik
k &
.4

’ﬂ’ 4,},
.tﬁr P"‘

Romneys Werk erinnerte an die lllustrationen in Charles Le Bruns (1619-90) Conférence sur

I'Expression Générale (1689); nach Le Bruns Vorlage entsprachen die drei Gesichtsausdricke in

%7 \/gl. Austin 18086, S. 489.

288 \/gl. Austin 1808, S. viii.

289 vgl. Austin 1806, S. 279.

290 y/gl. Austin 1806, S. 495.

291 Abb. George Romney, Sidonian [sic] Recollections, 1785-90, Ol/Lw., 67.3 x 59.1 cm, Princeton Univ., The Art
Mus., The Surdna Fund, Princeton, NJ. Vgl. BDA 1973-93, S. 50, Nr. 131.

292 \/gl. Genest 1832, Bd. 7, S. 306.

293 y/gl. Ballantyne 1812, S. 33.

29 v/gl. Davies 1784, Bd. 3, S. 147.
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Sidonian Recolllections den Emotionen Schmerz, Angst und Horror.?*° Schauspieler und Maler
konsultierten Le Bruns Typologie als Anleitung fur bildliche Wiedergaben von Geflihlen und suchten eine

Verbindung zwischen Schauspiel und Emotion.**°

Siddons erhielt nicht nur eine anerkannte Position auf der Buhne, sondern wurde auch fir ihre
Forschungsarbeiten in der Deklamation und darstellerischen Kunst anerkannt. Eine derartige Wurdigung
war bislang nicht selbstverstandlich, doch Ende des 18. Jahrhunderts kristallisierte sich die Bereitschaft
der Gesellschaft heraus, Schauspielerinnen als Autorinnen von interpretativen Analysen von klassischen
Werken oder Shakespeare-Stiicken zu identifizieren. Es wurde die Fahigkeit zur wissenschaftlichen
Untersuchung einer Rolle sowie die kreative Intelligenz gewdirdigt, die zur Umsetzung einer Rolle
vonndten war. Es wurde eine Trennung zwischen ‘Handwerk’ und ‘Kunst' vollzogen, die fir Siddons
vorteilhaft ausfiel. Gleichzeitig war sie jedoch noch weiterhin geschlechtsspezifischen Klassifizierungen
unterworfen, denn die althergebrachte Tradition der domestizierten, passiven Frau der Mittelklasse war
nicht ohne Weiteres mit der neuen Rolle einer intellektuellen, unabhangigen Kunstlerin zu verbinden.
Dieses neue Rollenverstandnis war nicht nur fir die Protagonistin von Belang, sondern auch fir ihre
Biographen und Portraitisten, die in der Form ihrer Widergabe revolutionare Assoziationen unterstitzen

oder ablehnen konnten.

1.8 DAS MODELL ALS ‘LADY MACBETH*

Im Februar 1785 trat Siddons an der Bluhne von Drury Lane erstmals als Lady Macbeth auf, ein Stiick,
das sie zeitlebens nicht mehr loslieR: “Mrs. Siddons left among her papers [an] analysis of the character
of Lady Macbeth, which | have never seen, but | have heard her say, that after playing the part for thirty
years, she never read it over without discovering in it something new. 297 Sie interpretierte die Rolle in
personlicher Form und gab ihr neues Leben. Sie scheute sich nicht, eine ‘maskuline’ Art der Darstellung

in ihr Programm zu integrieren und beim Publikum durchzusetzen. Diese Art der Interpretation verhalf ihr

298

Siddons wurde als Lady Macbeth von Dance-Holland, Westall, Fuseli, Harlow oder Lawrence portraitiert.
In THOMAS BEACHS JOHN PHILIP KEMBLE AND SARAH SIDDONS AS MACBETH AND LADY
MACBETH, AKT Il, SZENE Il (1786)** halt sie in beiden Handen jeweils einen Dolch umklammert,

wodurch ihr im bildnerischen Werk die dominante Rolle zugedacht wird. Das Werk wird als ein typisches

mit Macbeth zu einem neuen Triumph.

Theaterportrait eingestuft, das durch seine dramtischen und historischen Referenzen seine Legitimation

29 v/gl. Michaelson 2004, S. 107. Montagu 1994, S. 9.

2% y/gl. Rogerson 1953, S. 69-93. Hughes 1987, S. 132.

27 \/gl. Dolan, Roberts u. Ziegler 1997, S. 75.

28 \/gl. Munns u. Richards 1999, S. 74-5.

2% Abb. Thomas Beach, John Philip Kemble and Sarah Siddons as Macbeth and Lady Macbeth, Akt II, Szene I,
1786, Ol/Lw., 179 x 159.4 cm, The Garrick Club, London Vgl. Laurence, Bellamy u. Perry 2000, S. 19, Nr. 2. Oya
2007, S. 60, Nr. 3.
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und Abnehmerschaft fand; auch wenn das Theaterportrait ‘lediglich® als Untergruppe der

Historienmalerei verstanden wurde.

In SIR NATHANIEL DANCE-HOLLANDS LADY MACBETH TAKING THE DAGGERS (vor 1790)°”
erscheint Siddons in Ganzfigur, wie sie schreckerfillt den blutigen Dolch umklammert. Das dunkle Rot
sticht vor der dunklen Tonalitdt des Gewandes hervor. Hier wird auf jegliches Dekorum oder eine
beschreibende Blhne verzichtet. Ein Grund fur den starken Effekt, den Siddons mit dieser Rolle ausldste,
lag in ihrer eingetumlichen Interpretation von Macbeth. Sie kristallisierte neben maskulinen zuweilen
feminin-fragile Aspekte heraus: “All the charms and graces of personal beauty... feminine, nay, even

fragile.”"’

Ihr Effekt war geheimnisvoll und wie ‘von Geistern beeinflult : “Vice was never so solitary and
so grand. The step, look, voice of the Royal Murderess forces our eye after them as if of a being from a
darker world, full of evil, but full of power-unconnected with life, but come to do its deed of darkness, and
then pass away. %2 Dance-Holland war Mitbegriinder der Royal Academy (1768) und anerkannter
Portraitmaler, der auf seiner Grand Tour nach ltalien durch Angelica Kauffmann beeinfluft wurde und
mehrere Historienwerke sowie klassische Gemalde geschaffen hatte; durch Kénig George Il wurde er mit

Portraitauftragen bedacht.’”® Sein Werk verdeutlicht den zunehmenden EinfluB, den Siddons auf

RICHARD WESTALL schuf fir die Boydell Shakespeare Gallery MRS SIDDONS AS LADY
MACBETH (ca. 1800),*** das in einem Mezzotint von James Parker (1800) *** weite Verbreitung fand.

Westalls Darstellung erschien fiinfzehn Jahre nach ihrem Debut als Lady Macbeth. Siddons befindet sich

EinfluRreiche Portraitisten auslibte.

in einem gotischen Torbogen, der den Blick auf einen Gewitterhimmel freigibt. Ihre helle Gestalt und
Kleidung kontrastiert zur disteren Umgebung. Das Gesicht ist in Zornesfalten gelegt, die Hand vor der
Brust zur Faust geballt. Die Arme erscheinen muskulds und unterstreichen den machtigen, maskulinen
Gesamteindruck. lhre Kleidung ist eher orientalisch als klassisch oder mittelalterlich orientiert. Auch die
Kopfbedeckung mutet wie ein Turban an. Die weisse Tunika rundet den fremdartigen Gesamteindruck ab.
Westall suchte in seinem Bildnis eine Verbindung zwischen ihrer physischen Erscheinung und ihrer

herausfordernden Rolle, die sie nahezu libermenschlich erscheinen liel3.

3% Abb. Nathaniel Dance-Holland, Lady Macbeth taking the Daggers, Sarah Siddons, vor 1790, Aquarell, Graphit,
Tate Gal., London, Nr. T08441.

%91 vgl. Dolan, Roberts u. Ziegler 1997, S. 73.

%2 y/gl. Dolan, Roberts u. Ziegler 1997, S. 75.

303 vigl. Graves 1906, Bd. 2, S. 240.

3% Abb. Richard Westall, Sarah Siddons as Lady Macbeth, ca. 1800, Ol auf Lw., 90 % x 54 ¥ in, Garrick Club, Nr.
434. Vgl. Highfill 1975, S. 61, Nr. 294.

%95 Abb. James Parker n. Richard Westall, Shakespeare / Lady Macbeth, 1800, kolor. Mezzotint nach Werk von
Westall fir Boydell Shakespeare Gal., 572 x 410 mm, Achenbach Foundation for Graphic Arts, Nr. 1963.30.18966,
sowie Folger Shakespeare Libr., Washington, DC. Vgl. Desmet u. Sawyer 1999, S. 123, Nr. 3.
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Westall wurde durch Thomas Lawrence beeflusst, mit dem er 1790-95 in der Greek Street am
Soho Square sein Haus teilte. Sein Auftraggeber war Richard Payne Knight, der sein Talent in
neoklassizistischen Themen forderte. Westall schuf mehrere Werke fur John Boydells Shakespeare
Gallery sowie fur Henry Fuselys Milton Gallery. Auch das ganzfigurige Werk von Siddons entstand als
Auftragswerk fir die Boydell Gallery; es wurde am 20. Mai 1805 bei Christie’s versteigert. 1899 wurde es

durch Sir Squire Bancroft dem Garrick Club (ibergeben.*”®

.
e

Eine ahnliche Interpretation bot GEORGE HENRY HARLOW mit SARAH SIDDONS AS LADY
MACBETH, LETTER SCENE (1814).°" Hier tritt sie in erhabener, frontaler Pose vor fast schwarzem
Hintergrund auf. Harlow war 1802 Schiiller von Thomas Lawrence und wurde durch dessen 1804
entstandenes Werk SARAH SIDDONS (1804)°*® in Bildaufbau, Habitus, Gestik und Gesamteindruck
deutlich beeinflufdt .

¢

Harlows SARAH SIDDONS as LADY MACBETH, SLEEPWALKING SCENE, AKT V, SZENE | (undat.),”®
das 1815 in der British Institution ausgestellt wurde, griff die monumentale Disposition vor dunklem
Hintergrund wieder auf. Lady Macbeth erscheint geisterhaft in einem hellen, schleierartigen Gewand, das
sich von der Dunkelheit absetzt. Ihre Hande sind in Brusthéhe verschrankt, der Blick ist unverwandt auf
den Betrachter gerichtet. Harlow stellte eine beriihmte Veranderung ins Zentrum des Werkes, die Siddons
eingefuhrt hatte: Das Abstellen der Kerze wahrend des Schlafwandelns, um ihre ‘Hande in Unschuld’ zu
waschen. Diese Abweichung von der Vorlage l6ste im Publikum eine Kontroverse aus, wurde doch ein
traditionelles Stiick von Shakespeare durch Siddons eigenhandig ‘modernisiert’. Hier demonstrierte sie
ihre Fahigkeit, sich Uber althergebrachte Strukturen hinwegzusetzen und eine ungewdhnliche
Durchsetzungsbereitschaft zu demonstrieren. Auch ihre Wandelbarkeit und Fahigkeit, maskulin-
dominante Rollen in entsprechenden Kostiimen auszuflihren, ermdglichten ihr ein Verwischen der

Geschlechtergrenzen und erhéhte ihren Ruhm als facettenreiche Darstellerin.?”

36 v/gl. Highfill 1975, S. 61, Nr. 294.

307 Abb. George Henry Harlow, Sarah Siddons as Lady Macbeth, Letter Scene, 1814, Ol/Lw., 238 x 147 cm, Bob
Jones Univ Coll., Greenville, SC. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 86, Nr. 38. Tardiff, Harris u. Williamson 1993, S. 63.
%8 Abb. Thomas Lawrence, Mrs. Siddons, 1804, 250.2 x 143.5 cm, Ol/Lw., Tate Gal., London, Nr. 00188. Vgl. Kat.
Los Angeles 1999, S. 85, Nr. 36.

309 Apb. George Henry Harlow, Sarah Siddons as Lady Macbeth, Sleepwalking Scene, undat., Ol/Lw., 61.6 x 37.5
cm, London, Garrick Club/e. t. archive. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 11, Nr. 6. BDA 1973-93, S. 60. McDonald
2005, S. 43.

310 ygl. Rosenthal 1999, S. 56-79.
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1.9 DAS MODELL ALS ‘TRAGIC MUSE*

Den endgiiltigen gesellschaftlichen Durchbruch erzielte Siddons durch SIR JOSHUA REYNOLDS
SARAH SIDDONS AS THE TRAGIC MUSE (1784),°"" ein Werk, das weitgehend zum MaRstab fiir
spatere Fassungen des gleichen Themas herangezogen wurde. Sowohl das Bild als auch seine

312 Der Bildtitel verweist auf

Bedeutung fiir andere Kinstler wurde in der Forschung ausfihrlich behandelt.
ein komplexes Beziehungsgefige zwischen dem Modell und seiner Rolle als ‘Muse der Tragik’. Andere
Klnstler nutzten Reynolds Bildtitel als Referenz fiir eine bestimmte Gestaltungsart: “You must paint her
just like that. [...] as The Tragic Muse.”"® Reynolds portraitierte Siddons in einer unnahbaren Pose auf
einem erhohten, auf Wolken schwebenden Thron, umgeben von den ikonografischen Figuren der
Tragddie, pity und fear. Diese Figuren, die als Statuen oder lebende Personen interpretiert worden waren,
halten in ihren Handen die Attribute der Melpomene, Dolch und Schale. Der Vordergrund des Bildes wird
durch einen undefinierten Raum bestimmt, der Hintergrund verliert sich im mystischen Dunkel. Die
zeitliche Dimension scheint in diesem Werk aufgehoben oder ins Unendliche ausgedehnt zu sein. Auch
durch die Unterdriickung der Individualitédt wird ihm Transzendenz und Zeitlosigkeit verliehen. The Tragic
Muse verfugt auch Uber Anlehnungen an Aristoteles, Michelangelo, Reynolds Traktaten zu den Passions
und Theorien zum Grand Manner Stil. Die gedampften Farben unterstreichen das Erhabene und die
dramatische Kraft der Gesamterscheinung, die von Zeitgenossen als sublime bezeichnet wurde.*™
Reynolds Gbermalte einen Putto, der sich am Ful® des Thrones befand und Siddons eine Schriftrolle
reichte. Durch das Weglassen dieser Figur verringerte er den Giberweltlichen Aspekt der Komposition. Fr
Siddons war urspriinglich eine gesenkte Blickrichtung geplant, sowie ein auf die linke Hand gelehnter

Kopf, beides ikonographische Merkmale der Allegorie melancholy.

Reynolds vollendete einen der beiden Wachter zu einem relativ weiten Grad, bevor er ihm einen
Ausdruck des horrors gab. Diese Abanderung von melancholy zu horror erinnerte an Reynolds um diese
Zeit entstandenes SELBSTPORTRAIT (ca. 1784, London, Tate Gallery).®’° Reynolds versah The Tragic
Muse mit einem leicht erhobenen Zeigefinger, ein Gestus, der dem Publikum des 18. Jahrhunderts

wohlbekannt war. Er indiziert, genauso wie die leicht gedffneten Lippen, den Moment des Sprechens.

311 Abb. Sir Joshua Reynolds, Sarah Siddons as ‘The Tragic Muse’, 1784, Ol/Lw., 263.2 x 146 cm, The Huntington
Libr., ACBG, San Marino, CA. Vgl. Bellamy 2001, S. 20. Weinsheimer 1978, S. 317-28.

¥12 ygl. Wark 1971, S. 43-57.

313 7it. n. Storm 2000, S. 133-50.

%14 vgl. Boaden 1825, S. 89-90.

315 Abb. Joshua Reynolds, Self-portrait as a figure of horror, ca. 1784, Kreide, Papier, 368 x 251 mm, Tate Gal., Nr.
N01834. Vgl. Kat. London 1987, S. 46. Postle 2005, S. 96. Egerton 2007, S. 50.
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Diese Details waren zeitgendssischen Betrachtern von conversation pieces geléufig.m

Reynolds hob
Siddons durch seine allegorischen Anlehnungen Uber alltdgliche Dinge hinaus: “The whole beauty and
grandeur of the art consists, in my opinion, in being able to get above all singular forms, local customs,

particularities, and details of every kind.”"”

Die erste Modellstunde fur das Werk wurde in verschiedenen Narrationen tberliefert. Als Siddons in
Reynolds Studio erschien, bat er sie, sich auf einem Stuhl in Positur zu setzen. Dabei erhob sie den Blick
und betrachtete mit Aufmerksamkeit ein Bildnis an der Wand. Diese Pose empfand er instinktiv als
passend und bat sie, sich nicht mehr zu bewegen. Er plazierte sie auf einen Thron und erhob sie damit
raumlich und symbolisch Uber weltliche Bedeutungsspharen. Siddons berichtete, da® Reynolds sie auf
den Thron geleitete und sie spontan diese Haltung einnahm: “When | attended him for the first sitting,
after many more gratifying encomiums than | dare repeat, he took me by the hand, saying, ‘Ascend your
undisputed throne, and graciously bestow upon me some grand Idea of ‘The Tragic Muse’. | walked up
the steps & seated myself instantly in the attitude in which she now appears. This idea satisfyd him so

well that he, without one moment’s hesitation, determined not to alter it. 318

Siddons Darlegung, selbst bei der Bildfindung teilgenommen zu haben, kam ihrem Anspruch
entgegen, eine Kontrolle tber ihr 6ffentliches Bild zu erzielen. Reynolds passte sich ihren Winschen an
und transferierte seine Entwicklungen aus friheren Portraits auf die Tragic Muse. Nicht umsonst erinnerte
die finale Pose an Michelangelos PROPHET ISAIA (1508-12, Sixtinische Kapelle, Rom), wodurch sich fur

The Tragic Muse eine historische Legitimation ergab.319

Eine weitere Version des Bildfindungsmythos wurde durch Samuel Rogers (1763-1855) Uberliefert.
Auch er berichtete, dal} die Pose zufallig entstanden sei, jedoch in einem anderen Bewegungsablauf: [/
was at Joshua’s studio] when Mrs. Siddons came in, having walked rapidly to be in time for her
appointment. She threw herself, out of breath, into an armchair, having taken off her bonnet and dropped
her head upon her left hand -- the other hand drooping over the arm of the chair. Suddenly lifting her head

she said, ‘How shall | sit?’‘Just as you are’, said Joshua, and so she is painted.”*

Thomas Phillips (1770-1845) beschrieb in Lectures on the History and Principles of Painting (1833)
seine eigene Version: “She told me herself that it was the production of pure accident. Sir Joshua had
begun the head and figure in a different view, but while he was occupied in the preparation of some colour

she changed her position to look at a picture hanging on the wall of the room. When he again looked at

318 vgl. Darcy 1976, S. 14-5.

317 Zit. n. Wark 1975a, S. 44.

318 Vgl. Campbell 1834, S. 242. Manvell 1971, S. 50. Bellamy 2001, S. 36. Munns 1999, S. 73. Blackwood’s
Edinburgh Magazine, 1834, S. 170.

319 vgl. Perry 1994, S. 32.

320 Zit. n. Mrs. Gilbert Stuart Newton, 1833, in: Whitley 1968, Bd. 2, S. 5.
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her, and saw the action she had assumed, he requested her not to move, and thus arouse the beautiful

and expressive figure we now seein the picture.”*'

Gilbert Stuart (1755-1828) besuchte im Juni 1783 Reynolds Studio, um den Abschlul} der Tragic

Muse zu begutachten: “Going into Reynold’s room, he found him full of anxiety and busily giving the
finishing touches, his hair (or his wig) very much dishelved, his stockings rather loose, and his general
appearance disordered. The instant my father looked at the picture he caught his breath with a feeling of
disappointment. Joshua perceived this and asked him if he did not think he had improved it? Stuart
answered, ‘It could not have been improved’, and asked ‘Why did you not take another canvas?’ Joshua
replied, ‘That’s true’. My father immediately realized what a very great liberty he had taken, and was
exceededly abashed, but the good Sir Joshua bore the criticism very amiably, possibly thinking the
opinion of such a young a man was not of any moment.”%

Diese Nervositat des Kinstlers wurde durch Siddons bestatigt, die bei ihrem letzten Studiobesuch
beobachtete: “When | attended him for the last sitting, he appeared to be afraid of touching the picture,
and, after pausingly contemplating his work, he said, ‘No, | will merely add a little more colour to the
face.”? Sie bat ihn, nichts mehr zu verandern: “ then begged him to pardon my presumption in hoping
that he would not heighten that tone of complexion so deeply accordant with the chilly and concentrated
musings of pale melancholy. He most graciously complied with my petition, and some time afterwards,
when he invited meto go and see the picture finished, and in the frame, he did me the honour to thank me
for persuading him to pause from heightening the colour, being noe perfectly convinced that it would have
impaired the effect, adding, that he had been inexpressibly gratified by observing many persons strongly

affected in contemplating this favourite effort of the pencil. [..]72%%

Trotz der Emphase auf die
diesseitsentriickte Wiedergabe erwies ihr Reynolds jedoch seine Ehre, indem er auf den Saum ihres
Kleides am Bildrand seine Signatur schrieb: “/ cannot resist the opportunity for going down to posterity on
the edge of your garment.”®

Diese unterschiedlichen Berichte zur Bildkomposition verdeutlichen das Zusammenspiel zwischen der
realen und idealisierten Figur. Reynolds nahm in seinen Discourses (1769-90) darauf Bezug: “It is better
to possess the model with the attitude you require, than to place him with your own hands: by this means
it happens often that the model puts himself in an action superior to your own imagination. It is a great
matter to be in the way of accident, and to be watchful and ready to take advantage of it.”>?°

Reynolds Tragic Muse wird heute als Produkt gemeinsamer Arbeit angesehen, eine Mischung aus
Experiment und Konfrontation. Falls Reynolds wirklich die Kérperhaltung Gbernahm, die Siddons bewuf3t

oder unbewuf3t eingenommen hatte, spiegelte dies seinen Respekt fir die Kinstlerin sowie ihre Autoritat

321 Zit. n. Phillips 1833, S. 456-7. Leslie u. Taylor 1865, Bd. 2, S. 422.

%22 \/gl. Whitley 1932, S. 45. Mason 1879, S. 13.

323 Zit. n. Campbell 1834, S. 342, in: The Gentleman’s Magazine, London, Juli 1834, Bd. 2, S. 339-47.
324 7it. n. Blackwood’s Edinburgh Magazine, Bd. 36, Nr. CCXXV, Aug. 1834, S. 149-72, hier S. 170.
35 v/gl. Phillips 1894, S. 321.

3% y/gl. Reynolds 1842, Disc. XlI, S. 218.
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wider. Die Pose wurde integraler Teil des ‘lebenden Kunstwerks’. Diese Art der Uberhéhung wurde durch
die Wahl des Bildtitels unterstiitzt. Sarah Siddons as The Tragic Muse verdeutlichte ihre Rolle ‘als’
tragische Muse, wodurch eine bewufite Distanz zwischen der realen und der abgebildeten Person

entwickelt wurde.*?’

Gleichzeitig versuchte Reynolds, Siddons mit mdglichst groRer Ahnlichkeit
wiederzugeben und ihr einen ‘Auftritt’ auf der Bildflache zu ermdglichen. SchlieBlich wurde das Bildnis
eines Schauspielers als Test empfunden, mit dem Reynolds, Romney, Lawrence und Gainsborough

miteinander verglichen wurden: “The actor is, so to speak, a living metaphor. 328

Obgleich Siddons in der Tragic Muse als eindeutig erkennbare Person wiedergegeben wurde,

329 Kiinstler und

personifizierte Reynolds sie gleichzeitig in einer transzendentalen Darstellung der Tragik.
Modell zelebrierten bei der Entstehung der Tragic Muse den Akt der Modellstunde, die wie ein
Theaterstlick inszeniert wurde. Die portraitierte Person nahm eine darstellerische Rolle ein, der Kinstler
spielte seine Rolle mit Farbe und Staffelei: “[...] it is indeed a most sublime and masterly performance...

He seems to have conceived, and executed it with enthusiasm. #3380

The Tragic Muse wurde 1784 in der Royal Academy ausgestellt und im Katalog als Portrait of Mrs.

Siddons, whole Iength331

betitelt. Es entsprach keinesfalls dem typischen Protokoll, die Person eines
Bildnisses beim Namen zu nennen, insbesondere dann nicht, wenn es sich um eine Schauspielerin

handelte. Bei Siddons schien die namentliche Nennung wegen ihrer Popularitat angebracht.

Die positive Rezeption erstreckte sich nicht nur auf das Bildthema, sondern auch auf seine
Ausfihrung. Die subtile Strahlkraft des Werkes ergab sich aus der Verwendung tiefbrauner Téne, die mit
Gelbnuancen abgesetzt worden waren. Die Wahl der reduzierten Farbpalette wurde von Siddons als
Indikator fur den Erfolg des Werkes eingeschatzt: “[Siddons] admired the sober grandeur of the colouring
— almost an absence of colour — which contributed to the sublimity of the noble composition.”* Ein
Beobachter notierte: “She was almost upon her knees to [Reynolds] not to disturb those noble hues by a

variety of rich and glowing colors which he would otherwise infroduce. »333

o

o

Siddons zeigte Interesse an der Vervielfaltigung des Werkes und bat Reynolds um die Anfertigung
eines STICHES (1787), *** den sie an Theaterbesucher und Freunde verteilen konnte.*** Sie schlug die

gerade in Mode kommende Technik des Punktierstiches vor, die sie der veralteteten Technik des

327 \igl. Weinsheimer 1978, S. 317-28.

328 \/gl. Wind u. Anderson 1986, S. 50.

329 vgl. Sumner 1995, S. 20-2.

330 Vgl. Exhibition of the Royal Acedemy, in: Public Advertiser, 29.4.1784, S. 2. Singleton 1929, S. 351.

%1 vgl. Royal Academy 1784, Nr. 190, S. 9.

332 y/gl. Clubbe 2005, S. 193. Leslie u. Taylor 1865, S. 646. Knight 1867, S. 214.

%33 vgl. Leslie u. Taylor 1865, Bd. 1, S. 646.

334 Abb. Francis Haward n. Joshua Reynolds, Mrs. Siddons in Character of ‘The Tragic Muse’, Francis Haward, Nr.
29 Marsh Street, Lambeth, June 4, 1787, London, Punktierstich. Vgl. Graves 1906, S. 31, Nr. 512.

338 7it n. Siddons an George Siddons, 21.2., 19.6. u. 21.7.1811, MS Film 1686, Bodleian Libr., Oxford, in: Kennard
1887, S. 153.
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Mezzotints vorzog. Die traditionelle Technik wurde jedoch durch Reynolds bevorzugten Graveur und
Kupferstecher Valentine Green (1739-1813) eingesetzt.’*® Als Green um Erlaubnis fiir die Anfertigung der
Reproduktion bat, antwortete Reynolds ausweichend: “The picture is just begun and in a state of

t.”% Green interpretierte

uncertainty whether it will be a picture worth making a print from it or no
Reynolds Reaktion als offiziellen Auftrag, obgleich dieser durch Siddons‘ Entscheidung an Francis
Haward erteilt wurde. Green lamentierte: “[Reynolds should] give unequivocal answers to plain
propositions, and so to avoid the risk of sporting with any man’s temper where his personal and

d 1638

professional character is concerne Durch Siddons Auftragsvergabe an Haward wurde ihr EinfluR in

derart wichtigen Fragen deutlich.**

Reynolds Tragic Muse entstand ohne Auftraggeber und wurde zur Erhéhung seines Ruhmes
prasentiert. Die Nachfrage des Werkes und seine Bekanntheit wurde durch den sich schnell
entwickelnden Kunstmarkt geférdert.>*® Fir Siddons bedeutete die Kommerzialisierung des Haward-
Werkes eine Moglichkeit zur Lancierung ihres 6ffentlichen Bildes, denn sowohl Kinstler als auch Modell
profitierten von der Tragic Muse. Kritiker bezeichneten das Werk, das zur Hauptattraktion der Ausstellung
1784 wurde, als Mrs. Siddons IN CHARACTER of The Tragic Muse, wodurch die allegorische Dimension
hervorgehoben wurde. Auch Hawards Punktierstich wurde derartig betitelt und Reynolds Unterschrift
deutlich lesbar auf dem Kleidersaum verewigt. Der Public Advertiser schrieb am 28. April 1784: “A most
sublime and masterly performance, and undoubtedly one of the very best that was ever produced by
Joshua [...] fine expression of countenance for which the original is so pre-eminent and almost
unrivalled.”*" Einen Tag darauf empfahl der Public Advertiser das Werk des Kinstlers fur die kdnigliche

Sammlung: “He outdone all his performances.”*

Reynolds demonstrierte mit seiner Signatur auf ihrem
Kleidersaum den Respekt fiir sein Modell, das nicht nur passiv inspirierend wirkte, sondern auch aktiv
eine Rolle im kinstlerischen Prozess einnahm. Betrachter erkannten in der Tragic Muse das Bildnis einer
Darstellerin der Tragik sowie die moderne Darstellung einer Muse. Das Werk erhdhte ihren
Bekanntheitsgrad, die Reproduktion in Punktierform anstatt Mezzotint erhéhte die Zahl der méglichen

Rezipienten.343

Siddons schloss die Zusammenarbeit mit den folgendne Worten ab: “Situated as | am, with respect to
the glorious picture so finely eulogised, and with its illustrious panegyrist, what can | say, where should |
find words for the various and thronging ideas that fill my mind? It will be enough, however, to say... that
could we change persons, | would not exchange the gratification that you have experienced in bestowing

this sublime tribute of praise, for all the fame it must accumulate on the memory of The Tragic Muse.”*

336 vgl. Whitley 1968, Bd. 2, S. 7-8. Public Advertiser, 26.3.1784, S. 3.

%7 vgl. Ingamells u. Edgcumbe 2000, Nr. 112.

%38 Zit. n. McIntyre 2003, S. 416.

339 vgl. Whitley 1968, Bd. 2, S. 7.

0 vgl. Clayton 1997, S. 244.

%1 Vgl. Graves u. Cronin 1899-1901, Bd. 3, S. 893.

%2 \/gl. Public Advertiser, 28.4.1784, S. 2. McPherson 2000a, S. 401-30.

33 Vgl. McCreery 2004, S. 116.

34 Zit. n. Siddons an Thomas Lawrence, 23.12.1824. Vgl. Layard 1906, S. 189-90.
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Auch andere Kinstler stimmten in die positive Rezeption ein. Jahrzehnte spater betonte Thomas
Lawrence in einer Ansprache in der Royal Academy: “A work of the highest epic character, and
indisputably the finest female Portrait in the world.”* Der irische Maler James Barry (1741-1806) hob
hervor: “Sir Joshua’s portrait of Mrs. Siddons is, both of the ideal and the executive, the finest picture of
the kind, perhaps in the world. Indeed it is something more than a portrait, and may serve to give an
excellent idea of what an enthusiastic mind is apt to conceive of those pictures of confined history, for
which Appelles was so celebrated by the ancient writers, but this picture of Mrs. Siddons of The Tragic
Muse was painted not long since, when much of his attention had been turned to history. »346

Dennoch aulerten sich auch kritische Stimmen. So schrieb Mary Hamilton Dickenson (1756-1816),
die am 8. Mai 1784 eine Ausstellung besucht hatte, dal} sie zwar den Kopf bewundern wirde, den Thron
aber als zu massiv und die Figur fiir zu schwer beurteilte, um auf Wolken ‘schweben’ zu kénnen.**’
Horace Walpole vermerkte lakonisch: “Head very fine, left arm too Iarge.’*m Der Morning Herald kritisierte
die Disposition der Attribute sowie die sitzende Positur: “She is represented on an antique throne, but

surely her figure might have appeared much more dignified had she been erect. »349

Von der Tragic Muse exisitert eine REPLIKA (1789),>® fiir die Reynolds durch M. de Calonne 800

Guineas erhielt: “[...] although it is allowed to be very inferior to the other. 351

Die Replika wurde jedoch fiir
ihre Unahnlichkeit kritisiert: “The picture appears to us to resemble neither Mrs. Siddons, nor The Tragic
Muse.”*? Das Werk wurde offenbar weitgehend von Assistenten geschaffen. Zu ihnen gehoérten James
Northcote (1746-1831), Verfasser von Memoirs of Joshua Reynolds (1817), Giuseppe Marchi (1735-
1808), ein Schuler, der ihm von ltalien nach London gefogt war, sowie William Score (+1831), der sich
1778-84 mit Reynolds das Atelier geteilt hatte.*** Northcote identifizierte Score als den Maler der Kopie,

obgleich das Werk erst 1789, also einige Jahre nach seiner Zeit in der Werkstatt, entstanden war.**

Siddons hielt die Erinnerung an das Werk bewul3t lebendig. Bei 6ffentlichen Lesungen nahm sie als
Tableaux vivant die Pose ein, um das Wiedererkennen und den Eindruck des ‘Sublimen’ zu fordern.
Edmund Burke (1729-97) hatte diesen Aspekt in seinem Traktat A Philosophical Enquiry into the Origin of
our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757) schon thematisiert.*** Zeitgendssische Kritiker sahen in

The Tragic Muse ein Beispiel fur Reynolds Grand Manner Stil, in dem das Unverwechselbare, Ideale,

345 Vgl. Thomas Lawrence, Address to the Students of the Royal Academy, 10. December 1823, London, 1824, in:
Williams 1831, Bd. 1, S. 430. Timbs 1860, S. 121.

36 v/gl. Barry 1809, Bd. 1, S. 553. Northcote 1819, S. 182. Black 2005, S. 190.

7 vgl. Anson 1925, S. 179.

348 v/gl. Dircks 1997, S. 289. Caldwell 2004, S. 183-6.

%9 vgl. Horace Walpole, Morning Herald, and Daily Advertiser, 28.4.1784, S. 2. Graves u. Cronin 1899-1901, Bd. 3,
S. 893.

%0 Abb. Joshua Reynolds [Studio], Sarah Siddons as ‘The Tragic Muse’, 1789, Ol/lLw., 238.8 x 147.3 cm, Dulwich
Picture Gal., London. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 128, Nr. 32. Uglow 1982, S. 428. Kat. London 1905, S. 85.
Bellamy 2001, S. vii. Postle 2005, S. 222. Kat. London 1876, S. 139. Ffrench 1954, S. 91. Parsons 1909, S. 254.

%7 vgl. Timbs 1860, S. 121.

%2 v/gl. Hazlitt u. Howe 1930-34, Bd. 10, S. 26. Postle 1995, S. 305.

%53 \/gl. Champlin u. Perkins 1913, S. 180.

%% Vgl. Steward u. Cutten 1997, S. 413.

35 vgl. Brigham 2004, S. 417-37.
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Historische und Allegorische gleichberechtigt nebeneinander existierten: “The Tragic Muse was perhaps
the only creation of Joshua, at once important and entirely successful, in which he put his theories of the
great style into literal execution.”®

Die enge Kooperation zwischen Maler und Modell blieb nicht auf die Schaffung der Tragic Muse
beschrankt. Der Akademieleiter hielt nach der Expansion der Theater Drury Lane und Covent Garden
Veranderungen im darstellenden Modus sowohl im Bild als auch auf der Bihne fiir notwendig und beriet
Siddons in Bezug auf ihre Darstellungskunst. Dies bedeutete, dal® sie ihren Stil zunehmend auf wenige,
aber deutlich akzentuierte Gesten reduzierte, die auf Fernwirkung angelegt waren. Reynolds postulierte
schon in seinen Discourses, dal} sowohl in Kunst als auch Schauspiel die Grundidee bedeutender als der
erzahlerische Detailreichtum sei. Dementsprechend interpretierten Biographen Siddons Buhnenstil

oftmals mit Reynolds Ausfiihrungen.**’

Daneben beriet Reynolds Siddons in stilistischen Fragen zu Kostiim, Kopfschmuck und Haartracht.
Seine Ablehnung der zeitgendssischen Mode wurde von ihr Gbernommen, indem sie auf allzu modische
Kleider verzichtete und zunehmend ein Understatement anstrebte.**® Siddons war der stilistische Einfluf
Reynolds bewult: “Joshua often honoured me by his presence at the theatre. He approved very much of
my costumes, and of my hair without powder, which at that time was used in great profusion, with a
reddish-brown tint, and a great quantity of pomatum, which, well kneaded together, modelled the fair
ladies’ tresses into large curls like demi-cannon. My locks were generally braided info a small compass,
So as to ascertain the size and shape of my head, which, to a painter’s eye, was of course an agreeable
departure from the mode. My short waist, too, was to him a pleasing contrast to the long stiff stays and
hoop petticoats, which were then the fashion, even on the stage, and it obtained his unqualified

approbation.”*

g
S

Auch George Romney war Siddons* Prasenz in London von ihr fasziniert und schuf vier Monate nach
ihrem Debut SARAH SIDDONS AS THE TRAGIC MUSE (1783).°®° Es blieb bis Ende 1785 in seinem
Studio; spater annoncierte der Public Advertiser, dal das Bildnis in full length verkauft worden war.” Da
Romney jedoch das Bild nicht rechtzeitg zur Prasentation fertiggestellt hatte, wandte sich Siddons an
Reynolds, der sie im oben beschriebenen Werk der Tragic Muse portraitierte. Aus Griinden, die bis heute
unklar geblieben sind, entschied sich Romney zur Durchtrennung seines Bildes. Das Bild verlor seine
physische Groe, gewann aber psychologische Intimitat: “He, the owner, Mr. Braithwaite, showed me a
very fine Portrait of Mrs. Siddons by Romney as The Tragic Muse half length, that is the head & hands, &

36 vgl. Paulson 1975, S. 83-6. Wendorf 1990, S. 16-7, 245-8.

%7 Vgl. Boaden 1825, Bd. 2, S. 289 u. Bd. 1, S. 170-1. Reynolds 1797, S. 238-40.

8 \/gl. Booth, Stokes u. Bassnett 1996, S. 37. Boaden 1825, S. 146. Anderson u. Shea 2009, S. 337-8.

%9 Zit.n. The Gentleman’s Magazine, Juli 1834, S. 342-3.

360 Abb. George Romney, Sarah Siddons as ‘The Tragic Muse’, 1783, Ol/Lw., 67.2 x 61 cm, Privatslg., England.
%1 vgl. Whitley 1968, S. 63.
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in his best sz‘yle."%2 Siddons erscheint in Romneys Bild vor dunklem Hintergrund in einem schlichten,
undefinierten weissen Gewand, das um ihre Schultern drapiert ist. Sie stitzt sich auf einem Sockel auf
und legt eine Hand an ihr Kinn, eine Geste des Nachdenkens und der kontemplativen Reflektion. Der
Lorbeerkranz in ihrem Haar und der diffuse Hintergrund entriicken sie in hdhere Sphéaren. Gleichzeitig
ermdglicht der Blickkontakt einen realen Bezug zum Betrachter. Jahre zuvor gab Romney Mary Ann
Yates in der gleichen Rolle (1771, Queensland Art Gal., South Brisbane) wieder: “In 1771, [...] Mrs. Yates,
the actress, sat to Romney for a picture of The Tragic Muse. [...] this work was completely eclipsed by

363 Durch die beschnittene Form des Werkes

Reynold’s Tragic Muse, painted some thirteen years later.
entfiel sowohl der Vergleich zu diesem Vorgangerbild als auch zu Reynolds Tragic Muse, was vielleicht

von Lawrence beabsichtigt war. ***

Romneys Komposition wurde in einer ganzfigurigen STUDIE (1783)365 Uberliefert, in der sich Siddons

an einen Steinsockel lehnt. Das flieRende Gewand und die Koérperhaltung erinnern an klassische
Vorbilder der Melpomene. Somit bot das Werk eine subtile Form der Identifikation, die beim Betrachter
eine Kenntnis der Antike voraussetzte. Da Romney seit 1770 von o6ffentlichen Ausstellungen absah,
wurde seine Tragic Muse nur ungentgend in der zeitgendssischen Presse erwahnt. Die Aufmerksamkeit,
die ihm jetzt wahrend des Malprozesses seiner Tragic Muse entgegengebracht wurde, reflektierte die
Popularitat seines Modells. Romney war fir seine langsame Arbeitsweise bekannt, demnach wurde sein
Fortschreiten am Werk umso scharfer beobachtet. Siddons absolvierte im Marz 1783 drei
Modellsitzungen bei Romney, die fir den friilhen Nachmittag angesetzt worden waren. Ein Besucher des
Ateliers berichtete, dal® das Bildnis zu diesem Zeitpunkt allerdings von einer Fertigstellung noch weit
entfernt war. Siddons kehrte fur eine weiteres Treffen am Ende des Monats zurlick und erschien
nochmals Anfang April 1783 im Studio. Spater konnte Siddons ihre Verabredungen mit Romney nicht

mehr einhalten und liel3 sich nur noch auf eine einzige weitere Sitzung ein: “One sitting, and one only. 360

Romney orientierte sich mit seinem Werk am klassischen Kanon und entlehnte die Haltung der
Skulptur MELPOMENE (2. Jh., Rom, Vatikanische Museen). Sie ist mit einem flieRendem Gewand und
cothurni bekleidet, lehnt an einer Saule und erhebt die Maske der ‘Trauer’. Romney skizzierte die Statue
wahrend seines ltalienaufenthalts und (bernahm Pose und Draperie sowie die kihle Blasse des

Originals. Siddons ermutigte Romney und andere Kiinstler, sie in Anlehnung an die klassische Antike

%2 vgl. Add. MS. 30,262, f. 86, Brit. Libr., London, in: Gilchrist 1880, Bd. 1, S. 203.

%3 vgl. Dallas 1867, S. 231.

%4 vgl. Wilson 1995, S. 117-48.

355 Abb. George Romney, Study for Portrait of Sarah Siddons [Tragic Muse], 1783, Cambridge, Fitzwilliam Mus. Vgl.
Watson 1992, S. 147-51.

%6 vgl. Parsons 1917, S. 621-2.
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wiederzugeben. Der Vergleich wurde von ihr bewul3t gesucht und als bevorzugtes Reprasentationsmittel
gefordert. Sie verstarkte ihre Beziehung zur klassischen Antike weitergehend, indem sie nicht nur

Kostiime nach alten Vorbildern anfertigen lieR, sondern Gestik und Mimik antiken Uberlieferungen

A
Auch andere Kiinstler wie RICHARD COSWAY portraitierten Siddons als Muse der Tragik. SARAH

SIDDONS AS TRAGEDY (ca. 1785)367 ist in ein dunkles Gewand der Trauer gekleidet, das sich in weiten
Bahnen um ihren voranschreitenden Korper schmiegt. Das Diadem erinnert an klassische Statuen und

anglich.

erweckt eine Aura des Erhabenen. Die im triumphalen Zeigegestus erhobene rechte Hand erflllt den
gleichen Zweck wie der in die Ferne schweifende Blick in Reynolds Werk. In ihrer linken Hand halt sie als
Symbol des gewaltsamen Todes den blutigen Dolch. Der unter ihrem Gewand hervorlaufende Putto steht
in Kontrast zu Reynolds kelchtragender Personifikation ferror. In einem Brief bat Cosway Siddons um eine

Modellstunde, die mit seiner Tragic Muse in Verbindung stehen kénnte: “[...] as he has arranged his ideas

368
S

Cosways Tragic Muse orientierte sich an Cesare Ripas ICONOLOGIA, OR, MORAL EMBLEMS
(1593), das 1779 durch George Richardson neu aufgelegt worden war. Das seit dem 17. Jahrhundert

relative to the action efc., etc., and could begin it immediately.

einflulreiche Werk ging durch zahlreiche Neuauflagen und diente als Leitfaden fiir die symbolische
Bedeutung von Attributen und Emblemen. Hier wurde die Figur der Tragedy beschrieben: “The figure of a
majestic woman, dressed in mourning, holding a dagger in her hand, which are expressive of the
greatness, pain and terror of the subject, the murdered child at her feet, alludes to cruel and violent death,
being the theme of tragedy. The figure is shod in buskins, as they were worn by princes and heroes of the
ancients, and in imitation of them, were introduced to the tragedians, to denote that this sort of poetry
requires great and sagacious conceptions, neither common nor trivial. To the back ground of this subject,
the trophies of heroes may be introduced, and a palace in the distance, on fire. 369 Siddons stimmte
vermutlich dem gelehrten Tenor des Werkes von Cosway zu, wenngleich er eine véllig andere Bildlésung
als Reynolds fand.

367 Abb. Richard Cosway, Sarah Siddons as Tragedy, c. 1785, Graphit, grau lav., Papier, 233 x 172 mm, Privatslg.
Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 75, Nr. 29. BDA 1973-93, S. 39.

368 Vgl. Richard Cosway an Mr. Cumberland, Berkeley Street, undat. (ca. 1783/84), in: Whitley 1968, Bd. 2, S. 35-6.
%9v/gl. Ripa 1593, Fig. 300 [Tragedia, Tragedy].
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Ein ganzes Jahrzehnt verstrich, bevor Reynolds Tragic Muse durch SARAH SIDDONS WITH THE
EMBLEMS OF TRAGEDY (1793)370 neu herausgefordert wurde. 1794 zelebrierte WILLIAM BEECHEY
mit diesem Werk seinen Status als Associate of the Royal Acedemy & Portrait Painter to the Queen
Charlotte. Wie Cosway und Romney malte er Siddons in ganzer Figur, plazierte sie jedoch in eine dunkle
Waldlichtung. In einer Hand halt sie den blutigen Dolch, in der anderen Hand eine Maske. Der
Steinsockel, auf dem ein Cupido zusammengesunken ist, tragt die Aufschrift SHAKESPEARE, dahinter
versinkt eine weitere Maske im Dunkel. Die Intention des Bildes ist nicht klar definiert. Es kdnnte sich um
den Triumph der Tragodie Uber die Komddie handeln, angedeutet durch die zu Boden gefallende Maske.
In diesem Kontext symbolisierte Siddons den Sieg von Shakespeares vernachlassigten Tragddien.
Gleichzeitig bedeutete Beecheys Werk eine offene Herausforderung an Thomas Lawrence und John
Hoppner, die mit ihren Bildern Dorothy Jordan as the Comic Muse (1786, London, Royal Coll.) sowie
Elizabeth Farren, Countess of Derby (1790, New York, Metropolitan Mus. of Art) Furore gemacht hatten.
Mit der Wahl eines tragischen Themas distanzierte sich Beechey bewul3t von derartigen Werken der

Komaddie. Als Reprasentation der Tragbdie war seinem Werk jedoch kein Erfolg beschieden; es verblieb

371
THE TRAGIC MUSE (1804)°”> von THOMAS LAWRENCE, eine Komposition mit psychologisch

intensiver Durchdringung, stellte ebenfalls eine Abweichung von Reynolds’ Fassung dar. Das frontal

in Beecheys Studio bis zu seinem Tod 1836.

aufgefasste Gesicht ist leicht gesenkt, die stechenden Augen erscheinen wie schwarze Hoéhlen. Ein
weilles Kopftuch fallt wie ein Vorhang in langen Bahnen auf ihre Schultern hinab. Lawrence zeigte
Siddons hier im Blhnenhabitus, aber mit privaten Charakter. Von allen Kiinstlern unterhielt Lawrence die
langste und intensivste Beziehung mit seinem Modell. Als Vierzehnjahriger lernte er sie in Bath kennen
und wurde nach 1787 ihr konstanter Begleiter sowie Freund der Familie. Lawrence erhdhte Siddons und
ihren Bruder John Philip Kemble zu seinen Idolen. Wahrend jedoch Kemble ihn zu half history paintings
inspirierte, zeichnete er Siddons von einer eher verletzlichen und persoénlichen Seite. Im vorgeriicktem
Alter gab er sie mit jugendlichen, weichen Ziigen wieder; ein Hinweis auf seine strake emotionale

Verbindung mit seiner Muse.*”?

Lawrence fertigte derart viele Zeichnungen und Bildnisse von Siddons an,
so dal ein Kritiker bemerkte: “[...] the artist seems to be perpetually employed in tracing and retracing the

Kemble fami/y.’*m Er schuf zahlreiche Werke aus dem Bihnenleben, wie SARAH SIDDONS AS LADY

370 Abb. William Beechey, Sarah Siddons with the Emblems of Tragedy, 1793, Ol/lLw., 245.1 x 153.7 cm, NPG,
London. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 76, Nr. 30. Bellamy 2001, S. 24. BDA 1973-93, S. 38. McDonald 2005, S.
34-5.

371 ygl. Roberts 1907, S. 45-6.

372 Abb. Thomas Lawrence, Sarah Siddons as ‘The Tragic Muse’, 1804, schw. u. rote Kreide, Papier, 203 x 165 mm,
Privatslg. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 86, Nr. 37.

373 vgl. Sutherland-Gower 1882, S. 28-9, 41-4.

374 Vgl. Royal Academy, in: Times, 28.4.1804, S. 2. Boaden 1833, S. Bd. 1, 342. Kat. Los Angeles 1999, S. 95, Anm.
112.
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MACBETH*® oder SARAH SIDDONS AS EUPHRASIA IN THE GRECIAN DAUGHTER.*® Die
Modellstunden verliefen schnell und inpromptu, wie John Keyse Sherwin in einer Zeitungsannonce
erkennen liel: “The drawing of Mrs. Siddons, from whence the small print, published in Westminster
Magazine for last month was taken, was executed at one sitting in a short space of time by master
Lawrence at Bath, which that lady accepted as a present: and, though in her riding dress, and hastily
executed, is deemed the strongest likeness of her hitherto published. But he has drawn her in Grecian
Daughter, and in another of her best characters, which is Zara in Mourning Bride, both publishing by
subscription.”"”

Die zahlreichen Blldnisse von Siddons in der Rolle als Tragic Muse verdeutlichen den kultartigen
Charakter und ihren Einflul auf ihre Zeitgenossen. Sie konnte es sich ‘leisten’, auf die leichte Komddie zu
verzichten und sich ganz dem ehrenvollen Fach der Tragddie zu widmen. Dadurch erfuhr ihre 6ffentliches
Ansehen eine Aufwertung, die ihr zur Forcierung ihrer kultartigen Rezeption verhalf. Durch ihre
gesellschaftliche Assoziation mit dem Akademieleiter Reynolds wurde ihr Ansehen weiter vermehrt und
ihr ein gerechtfertigter Platz in einer vornemlich mannlich dominierten Branche erlaubt. Ihre Fahigkeit zur

eigenen Interpretation von althergebrachten Stlicken unterstiitzte dabei ihr Dasein als lebende Legende.

1.10 DAS MODELL ALS GESELLSCHAFTLICHE IKONE

Es entstanden mehrere Werke, die Siddons aus dem Buhnenkontext herausldsten und sie als
individuelle Personlichkeit und respektiertes Mitglied der Gesellschaft wiedergaben; hier wurde sie in
Kleidern oder mit Attributen dargestellt, die nicht mit ihren Bahnenrollen assoziiert wurden. Diese Werke
trennten sich vom klassischen Kanon, befreiten sie aus Theaterkostimen und verzichteten auf deskriptive
Hintergrundgestaltungen ihrer Buihnenauftritte. Sie banden Siddons in ihre Gegenwart ein und eréffneten
ihr Zugang zu Kreisen, die Schauspielern bislang weitgehend verwehrt waren. Diese Assimilation mit der

Gesellschaft verlief jedoch auch bei Siddons nicht ohne Spannungen.

THOMAS GAINSBOROUGHS gespanntes Verhaltnis mit der Royal Academy verstarkte ihn in seiner
Entscheidung, den Akademieleiter Reynolds mit einer eigenen Fassung eines Siddons-Portraits
herauszufordern. Wie Reynolds Tragic Muse entstand sein Werk MRS. SARAH SIDDONS (1785)°”® ohne

Auftrag. Er prasentierte es exklusiv im Schomberg House, bevor er es an Interessenten verlieh und

375 Abb. Anonym n. Thomas Lawrence, Sarah Siddons as Lady Macbeth, undat., Druck, 310 x 220 mm, Beschriftung

auf Rickseite: William Shakespeare: Macbeth, Sarah Siddons, Lady Macbeth, Macbeth, Bd. 1, 5. Furness Image
Coll., P/Si150. 10 M.

37 Abb. Thomas Trotter n. Thomas Lawrence, Sarah Siddons as Euphrasia in the Grecian Daughter, 1783,
Radierung, 137 x 102 mm, The Huntington Coll., San Marino, CA.

s Vgl. Morning Chronicle, and London Advertiser, 7.2.1783, S. 3.

378 Abb. Thomas Gainsborough, Mrs. Sarah Siddons, Marz 1785, Ol/Lw., 125.7 x 100.3 cm, Nat. Gal., London, Nr.
NG683. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 32, Nr. 25. Bellamy 2001, S. vii. Kelly 1980, S. 5. BDA 1973-93, S. 41.
Manvell 1970, S. 84. Boaden 1827, S. vi. Rovee 2006, S. 15.
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schlieRlich Siddons tibergab.’”® Das Bildnis, dem eine KREIDEZEICHNUNG>* vorausging, prasentiert
Siddons in sitzender Positur in Dreiviertelansicht. Das blau-silber gestreifte Kleid, in der Taille gebunden,
betont die kérperlichen Formen. Die Eleganz der langen, eng umschlieRenden Armel wird durch einen
Pelzmuff unterstrichen. Das Dreiviertelprofil wird wie ein Schattenril3 durch einen gro3en schwarzen Hut
hinterfangen. Die gepuderte Perlicke und das schwarze Samtband rahmen das helle Gesicht ein. Der
Hintergrund wird durch eine unbestimmte Raumlichkeit gebildet, die durch ihre dunkelrote Farbigkeit
Warme suggeriert und einen Kontrast zum eisblauem Gewand und der hellen Haut darstellt. Wie auf
Reynolds Bildnis erscheint Siddons in sitzender Positur. lhr Kérper in Dreiviertelfigur wird leicht vom
Betrachter abgewandt, ebenso der in eine unbestimmte Ferne gerichtete Blick. Diese ‘Apotheose’ wird
durch den leicht unter ihr angeordneten Ausgangspunkt des Betrachters unterstitzt. Anders jedoch als
bei Reynolds tragt Siddons hier zeitgendssische Kleidung und einem Fuchspelz, der ihr das Attribut einer
modischen Ikone verleiht. Das Werk ist einfach strukturiert, frei von Symbolen, im Diesseits verankert und
unpratentiés. Durch die Darstellung von modischen Details wird Siddons jedoch auch als eine Person
dargestellt, die materiellen Dingen nicht abgeneigt ist. Diese realitdtsnah orientierte Widergabe war ein
bewulter Seitenhieb auf Reynolds, der in seiner Vorlesung der Royal Academy postulierte: “[...J cloathing

8 1n seinen

is neither woolen, nor linen, nor silk, satin, or velvet, it is drapery, it is nothing more.
Vorlesungen betonte Reynolds mehrfach, dal3 die Trivialisierung durch gegenwartige Modetrends im
Bildnis zu unterlassen sei. Wahrend Reynolds sie dementsprechend auf einem mit nebulésen Wolken
umflorten Thron Platz nehmen lie3, umgeben von symbolkraftigen Attributen, verankerte Gainsborough
sie im irdischen Dasein, unterstrichen durch den fest auf dem Boden postierten, modernen Stuhl. Auch
der Vorhang im Hintergrund war eine simple Reduzierung der ambitioniert choreographierten Geister, die

Reynolds® Tragic Muse charakterisierten.

Die physische Ahnlichkeit zwischen Modell und Gainsboroughs Abbildung wurde von Zeitgenossen
hervorgehoben, da er offenbar ihre lange Nase realistisch dargestellt hatte: “In 1784, Mrs. Siddons, then
in the prime of her glorious beauty and in the full blaze of her popularity, sat to Gainsborough. [...] Two
years before the death of Mrs. Siddons she was seen by Mrs. Jameson seated near her picture, it was
like her still, at the age of seventy. Gainsborough however, found some difficulty in delineating her
features — the nose especially, after repeatedly altering its shape, he exclaimed, ‘Confound the nose,

there is no end to itI"®

],;383

Auch das kraftige Kinn wurde akzentuiert: “The Kemble-jaw-bone! Why it is as

notorious |[.. Der Kinstler verzichtete darauf, Siddons in einer Theaterrolle darzustellen, da er ihr

Gesicht auch jenseits der Blihne als ausdrucksstark empfand: “Her features are without that theatrical

distortion which several painters have been fond of delineating.”***

%79 vgl. Kat. London 1889, S. 64, Nr. 683.

380 Abb. Thomas Gainsborough, Mrs. Siddons, 1785, schw. Kreide, lav., weil3e Kreide gehoht, 468 x 353 mm, John
L. Severance Fund 1976.6, Cleveland Mus. of Art, Cleveland, OH. Vgl. Kat. Cleveland 1981, S. 41. Kennard 1887,
S. 158.

%1 Zit. n. Reynolds, A Discourse, 1V, by the President, 1771, in: Reynolds 1905, S. 80.

%2 y/gl. Timbs 1860, S. 166-7.

%83 7it. n. Kennard 1887, S. 158.

384 Zit .n. Whitley 1915, S. 236.
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Siddons zu portraitieren wurde durch Gainsboroughs Sympathie fiir Personen unterstiitzt, die sich
einen Platz in der hoheren Gesellschaft Londons hart erkampft hatten.’® Inr Haltungstypus enspricht
daher Uberlieferten Traditionen fir Gesellschaftsportraits, die eine klassenorientierte Legitimation
verdeutlichen. Da die Schauspielerei eine Assoziation mit dem ‘niederen Stand’ und der ‘Halbwelt’
bedeutete, I6ste sich Siddons aus diesem Kontext durch die bewufRte Wahl tragischer, wirdevoller
Theaterrollen. Gainsborough unterstiitzte sie auf seine Weise, indem er sie auf den Rang respektierter
Personen der Gesellschaft erhob. Diese Transformation und gesellschaftliche Erhéhung verfehlte ihre
Wirkung nicht. Als sich das Bild in einem privaten Haus in Edinburgh befand, erschienen an der Tur

36 Ein Besucher

immer wieder Besucher mit einer schriftlichen Petition, das Bild bewundern zu dirfen.
einer Ausstellung in Manchester 1857 spielte auf die magische Wirkung an: “The great tragic actress, who
interpreted the passions with such energy and such feeling, and who felt them so strongly herself, is
better portrayed in this simple half length, in her day dress, than in allegorical Portraits as The Tragic
Muse or in character parts. This Portrait is so original, so individual, as a poetic expression of character,
as a deliberate selection of pose, as bold colour and free handling that it is like the work of no other
painter. It is useless to search for parallels, for there are none. Veronese a little - but no, it is a quite
personal creation. This is genius.”

Gainsboroughs Werk stellt Siddons im kraftigen Profil und mit modischem Dekor dar. Damit
entsprach sie der Woman of Quality, eine Eigenschaft, die Siddons laut ihrer Zeitgenossen verkdrperte.
Siddons, als Person der Offentlichkeit, die sich durch ihre artistischen Fahigkeiten von der Masse
unterschied, forcierte diese Wiedergabe bewult. Zeitgendssische Kritiker registrierten ihre gewandte
Interaktion mit Personen of quality, wenngleich spater ihr hochentwickelter Intellekt nahezu hinderlich
wurde: “The elevation of mind which my profession naturally induces, induces also the necessity of a

higher tone of conversation, and a greater variety of intellectual resource, than can be expected. #3688

2

(]
-

Gainsborough war nicht der einzige Kunstler, der Siddons aus der Theaterwelt ‘entfihren‘ wollte.
GILBERT STUARTS PORTRAIT (1785)**° zeigt Siddons in einem modisch-schimmernden Kleid sowie
einer turbanartigen Kopfbedeckung aus vergleichbarem Material. Sie dreht dem Betrachter das Gesicht
zu und scheint von einem Buch in ihren Handen aufzuschauen. Das Bildnis war ein Auftragswerk: “Mrs.
Siddons, painted in England, for her brother-in-law, Mr. Twiss, and said to be very fine.”*® Ein Kritiker
kommentierte die gedankliche Komponente des Werkes: “Stuart dives deep into mind, and brings up with
him a conspicious draught of character und characteristic thought -- all as sensible to feeling and to sight

1391

as the most palpable projections in any feature of a face. Das Werk ermdglicht einen direkten Kontakt

%85 vgl. Myrone u. Rosenthal 2002, S. 16-23.

386 vgl. Parsons 1917, S. 620.

%7 vgl. Biirger 1857, S. 388.

388 it n. Siddons an George u. Mary Siddons, 15.9.1813 sowie 29.8.1814, MS Film 1686, Bodleian Libr., Oxford.
%89 Abb. Gilbert Stuart, Sarah Siddons, 1785, Ol/Lw., 74.9 x 62.2 cm, London, NPG 50. Manvell 1971, S. 68.

39 Zit. n. Mason 1879, S. 256.

391 Zit. n. Whitley 1932, S. 59-60.
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zwischen Modell und Betrachter, wobei die Erinnerung an ihr Bihnendasein verwischt wird. Vielmehr tritt
sie als ‘belesene’ Frau der Gesellschaft auf, indiziert durch das aufgeschlagene Buch in der Hand. Das
Sujet des Lesens, das Stuart und auch Thomas Beach fiir Siddons wahlten, war konventionell und wurde
genutzt, um die gedankliche Reflektion zu versinnbildlichen, aber auch der Sensibilitdt kultivierter
weiblicher Klientel zu entsprechen. Die ikonographische Motiv der ‘Frau mit Buch’ wurde im 18.
Jahrhundert popular. Es wurde eine Verbindung zur Welt der Literatur hergestellt, die zunehmend von
Frauen frequentiert wurde, aber auch von einer Kundschaft, die es sich leisten konnte, le Roman du jour
zu lesen.*? Stuarts und Gainsboroughs Werke verdeutlichten die Betonung der Lady in Sarah Siddons.
Doch obgleich beide Werke 1785 entstanden, demonstrierte Stuarts Werk eher das madchenhafte

Wesen, wodurch er dem zuvor angesprochenen ‘Kult der Sensibilitat’ entsprach.393

&
Die Interpretation einer modisch-koketten Seite bot JOHN DOWNMAN mit seinem Bildnis SARAH
SIDDONS (1787),%** das als Pendant zu einem Portrait von Elizabeth Farren, Countess of Derby (ca.
1759-1829) konzipiert worden war. Sein Siddons-Werk portraitiert sie mit aufgetiirmter Haartracht und
Haube, Make-up und lachelndem Gesichtsausdruck. In dieser Aufmachung ist sie fast nicht
wiederzuerkennen. Das fir seine Helligkeit bekannte, blasse Gesicht ist rosig getdént, wodurch die Nahe
zur demi monde erweckt wird. Das gepuderte Haar ist zu einer kunstvollen Frisur toupiert und unter einer
Morgenhaube drapiert. Kritiker riigten die mangelnde Ahnlichkeit und den offensichtlichen Ikonoklasmus.
Ironischerweise stellte Downman in seinem Bestreben, Siddons von einer modernen Seite zu zeigen, sie
in eine Reihe zeitgendssischer Bildnisse eines Uberholten Kanons. Durch die Darstellung einer ‘derartig’
gekleideten Zeitgenossin stellte er ihr Image als lkone in Frage und beeintrachtigte ihre Aura als Tragic
Muse. Downmans Bildnis wurde fir seine Koketterie kritisiert sowie fir die Unterschlagung ihrer
ehrwirdigen Seite, die sie auf der Biihne als Macbeth oder Tragic Muse verkérperte. Die Offentlichkeit
schatzte Siddons nicht wegen vermeintlich typischer weiblicher Attribute, sondern wegen ihres
ernsthaften Charismas. Dementsprechend wurden Werke oftmals abgelehnt oder von der Kritik zerrissen,
die sie in einem betont femininen Licht wiedergaben. Dennoch erflillte Downmans Bildnis, das mit
anderen Werken im Richmond House gezeigt wurde, eine wichtige Funktion. Der Kinstler erméglichte
Siddons eine gesellschaftlichen Zugang zur Aristokratie, wie Georgiana, Duchess of Devonshire (1757-
1806), Lady Duncannon, 3rd Countess of Bessborough (1761-1821) oder Lady Elizabeth Foster (1759-
1824). Downmans Portraits dieser unterschiedlichen Personen wurden als zugeordnete Paare konzipiert

und erlaubten dem Betrachter den direkten Vergleich, der fir Siddons keinesfalls negativ ausfiel.

%92 \gl. De Grazia u. Furlough 1996, S. 123.

93 vgl. Flynn 2008, S. 24.

3%4 Abb. John Downman, Portrait of Mrs. Siddons, 1787, Pastell, Kreide, ovales Papier, 203 x 171 mm, London, NPG
2651. Vgl. Williamson 1907, S. Ixiv, Nr. 463, S. 12, 37, mit Abb.
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1.11 DAS MODELL IN SKULPTUREN

Siddons beschéftigte sich mit der Bildhauerei und aullerte kenntnisreiche Kritik an skulpturalen
Werken. lhre Entscheidung, selbst die Bildhauerei zu beginnen, wurde durch ihr Interesse fur die
bildenden Kiinste motiviert. Sie fertigte skulpturale Selbstbildnisse und Werke von Familienmitgliedern aus
Wachs und Ton an. Ihr kiinstlerisches Schaffen setzte 1789 nach mehreren Schicksalsschlagen ein, die
mit einem voriibergehenden Riickzug von der Biihne einhergingen: [...] in the following season (1789-90)
she retired from Drury Lane [...]. In this period she also practiced modelling, to which she had always a
disposition.”®® Siddons Fahigkeiten als Bildhauerin und Medailleurin wurden nach ihrem Tod
hervorgehoben: “She had considerable merit as a sculptor, in which capacity she produced among other
works a medaillon of herself. [... ]

Eine unbestatigte Anekdote berichtet von ihren Anfangen als Bildhauerin. So erwarb sie eine
Siddons-Biiste eines unbekannten Kiinstlers, ohne beim Kauf ihre eigene Identitat zu offenbaren. Sie lie®
verlauten, daf sie in der Lage sei, ein besseres Selbstbildnis zu schaffen: “Mrs. Siddons purchased the
libellous piece of statuary, without revealing her identity; but the circumstance caused her to turn her
attention to modeling in clay, - in which years previously she had already made some attempts, - and from

that time to the end of her life it became her favourite amusement.”’

Durch die Freundschaft mit Anne Seymour Damer wurde Siddons dazu angeregt, eigene Werke in
Ton zu modellieren. Es entstanden mehrere Selbstportraits, die eine realisitsche Selbstauffassung
erkennen lieRen.’*® ZWEI BRONZEFASSUNGEN, die sich 1964 im Besitz der American Shakespeare
Festival Theatre and Academy (Stratford, CT) befanden, gelten als vermisst.**® Siddons gab sich in
Theaterrollen wieder, einmal als QUEEN KATHERINE, sowie als MRS. HALLER IN THE STRANGER.
Siddons verschenkte Abglsse ihrer Werke, von denen verschiedene Exemplare erhalten geblieben sind.
So schuf Siddons ein skulpturales SELBSTPORTRAIT (1 789/90),400 das durch seine klassisch orientierte
Auffassung bestach. lhre Lockenfrisur entsprach den modischen Gepflogenheiten zwischen 1795 und
1805, was vermuten lasst, dald das Werk auch spater entstanden sein kénnte. Ein Brief an ihren Vater,
dem sie einen Abguss des Werkes vermachte, unterstreicht diese Annahme: “I send you a little bust of

myself, and by myself. | hope you'll like it.”*"'

Siddons gab immer wieder Kopien in Auftrag, die sie an Freunde verschenkte.*” Eine REPLIKA*® in

der Royal Shakespeare Theatre Picture Gallery wurde gegenuber einer Biste von Shakespeare platziert:

3% Zit. n. DNB, Bd. 52, S. 199. Seewald 2007, S. 131, Anm. 468.

3% Zit n. Chamber’s Edinburgh Journal, Nr. 175, 6.6.1835, S. 148. Vgl. Seewald 2007, S. 149, Anm. 546.

97 Zit. n. Fyvie 1909, S. 244. Seewald 2007, S. 132, Anm. 471.

398 Vgl. Seewald 2007, S. 99-153. Campbell 1834, Bd. 2, S. 166-67, 301. Melbourne, Lamb u. Gross 1998, S. 426.
Burnim 1969, S. 54. Matthews 1835, S. 47f. Seewald 2007, S. 144.

%9 vgl. Kat. New York 1964, S. 32.

400 Apb. Sarah Siddons, Self-portrait, 1790, Gips, H. 55.2 cm, sig. Siddons Fecit, Soanes Coll., Aukt. Christie’s
London, 2.7.2006, Lot 142. Vgl. Eintrag vom 27.5.1795, in: Balderston 1942, Bd. 2, S. 929. Kirstein 1962, S. 257-8.
401 Zit. n. Seewald 2007, S. 148, Anm. 539.

402y/gl. BDA, Bd. 14, S. 66f. Seewald 2007, S. 121.
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“In the green room at Drury Lane there are two busts — the one of Mrs. Siddons, the other of
1404

Shakespeare. By accident, they are so placed as to look into each other’s faces. {(...)

Die Leser von Notes and Queries erfuhren von Siddons verschollenen Selbstbildnissen: “The first
tragedian of the English stage, Mrs. Siddons, has executed the busts of herself and her brother Mr. John
Kemble, with astonishing truth and effect. The public would be glad to know what has become of them.”*
Die Frage wurde kurz darauf in einer folgenden Ausgabe der Publikation beantwortet: “Mrs. Siddons a
sculptor [...] — | have some recollection of being shown a bust (in plaster?) of Mrs. Siddons, by herself,

when surveying the rooms at Newham, near Oxford, in 1832, or thereabouts. J.R.B. 06

Von ANNE SEYMOUR DAMER entstand MRS. SIDDONS IN THE CHARACTER OF THE
MELPOMENE (1794),407 wobei die freundschaftliche Beziehung zur gegenseitigen Inspiration verhalf.
Siddons stand ihrer Freundin als Modell zur Verfiigung: “Another theatrical friend of Mrs. Damer’s was
Mrs Siddons, who was often a guest at Strawberry Hill, spending many hours in the studio, where, under
the tuition of Mrs. Damer, she practiced modeling. [...] She, anyhow, owed much to Mrs. Damer, in whose
studio she, with other fair dames arrayed in mob-caps and aprons, wielded the mallet and chisel,
kneading wax and clay with their hands. Mrs. Siddons mentions that whenever she was with Mrs. Damer

they indulged in their passion for sculpture [...].”*%

Am 27. September 1794 kommentierte Horace
Walpole (4th Earl of Orford, 1717-97) Damers Werk: “I went yesterday evening to Mrs Damer [...]. | did
see the new bust of Mrs. Siddons, and a very mistressly performance it is indeed.”* Wahrscheinlich
handelte es sich um jenes Werk, welches Damer in Form eines ABGUSSES (1795)*"° der Royal

Academy prasentiert hatte.

Die Bildhauerin fertigte eine GUSSFORM (1795)*"" fiir eine weitere Fassung in Ton oder Wachs an.
Dieses Abbild von Siddons, mit Weinblattern und Trauben im Haar, auf einem Sockel postiert, entsprach
dem antiken Abbildungskanon der Melpomene. Das Gesicht wurde durch eine alterslose
Charakterisierung gekennzeichnet, um eine Verbindung zwischen klassisch-griechischem Kanon und

gegenwartigem Schonheitsideal herzustellen. Siddons schenkte einen weiteren Abgul3 an die

403 ‘p|aster bust of Mrs. Siddons, 1812, as ‘The Tragic Muse’, Presented by Miss Watts, 1907." Kat. Stratford Upon
Avon 1970, S. 67. Seewald 2007, S. 122, Anm. 426.

404 Zit. n. Atlas, 12.6.1831, S. 390. Seewald 2007, S. 122, Anm. 427.

405 7it n. Notes and Queries, 17.1.1874, S. 48. Seewald 2007, S. 130, Anm. 456.

4% Zit. n. Notes and Queries, 31.1.1874, S. 77. Seewald 2007, S. 130, Anm. 466.

407 Abb. Anne Seymour Damer, Mrs. Siddons in the Character of the Melpomene, 1794, H. 54 cm, kol. Gips, beschr.
ME TIO MENH / ANNE SEYMOUR DAMER / 1794, Privatslg., England. Vgl. Seewald 2007, S. 143.

% vgl. Noble 1908, S. 164-65.

409 Zit. n. Horace Walpole an Miss Berry, 27.9.1794, in: Walpole u. Cunningham 1842, S. 558. Vgl. Noble 1908, S.
137.

#10 Abb. Anne Seymour Damer, Sarah Siddons in the Character of the Melpomene, a cast, 1795, Abgul® von
Marmorfassung. Vgl. Seewald 2007, S. 143, Anm. 517. McPherson 2003, S. 193, Anm. 48.

“ Abb. Anne Seymour Damer, Sarah Siddons in the Character of the Melpomene, 1795, Gips, bemalt, um
Terrakotta zu imitieren, bez. ‘ME A TIO MENH ANNE SEYMOR DAMER 1794’, H. 54 cm, Privatslg. England. Vgl.
Seewald 2007, S. 143, Anm. 518.

Seite 73 von 300



Buhnenautorin und Freundin Elizabeth Inchbald (1753-1821), wodurch ihre Anerkennung fiir das Werk

bestatigt wurde: “Mrs. Siddons made her a present of her bust by Mrs. Damer.”'?

JOHN FLAXMAN schuf in der Wedgewood Manufaktur ein MEDAILLON (1 782),413 das eine
weitverbreitete Rezeption fand und nach dem Vorbild einer Siddons-Buste entstanden war: “/ can only
add, that you have my free consent, as it will so much oblige your friend Mr. (Thomas or William) Burgess,

A14

to let him have the bust of Mrs. Siddons: the mold will serve my purposes. Daneben schuf Flaxman ein

SCHACHSPIEL (1783-84), in dem Siddons als Queen verkdrpert wurde.*’

Von JOACHIM (oder JOHN) SMITH entstand eine BUSTE, die Siddons mit den Worten
kommentierte: “Sir, the time is drawing near which will bring me labours to an end, and | shall then hope
to be able to indulge myself in many gratifications of which they have hitherto deprived me, and among
which that of visiting your study will stand very forward. 1% Das Werk wurde der Offentlichkeit zur Ansicht
angekundigt: “Mrs. Siddons. Mr Smith, Sculptor, having been honoured by Mrs. Siddons with several
sittings has just finished a full sized bust of that inimitable actress. It is acknowledged by her friends to
present a striking resemblance to her as seen by an audience when the lady displayed her unrivalled
talents on the stage. Mr Smith respectfully solicits the attention of the Nobility and Gentry, and begs to
inform them that this bust, which is the only one of Mrs Siddons ever modeled from the life, amy be

inspected at is house, No. 57, Upper Norton Street, Marylebone.”" 7

Mehrere andere Bildhauer versuchten sich an Siddons Erscheinung. GEORE BULLOCK schuf
zwischen 1800 und 1808 drei Werke: “Mrs. Siddons having done G. Bullock the Honour of sitting for her
Portrait, and as the Public may have the Opportunity of Judging of the Model, it is now placed in the
Exhibition belonging to Mr. William Bullock, in Portugal House, New Street, where it will remain a short
Time previous to its being sent to London. 18 \Jon JOHN HICKEY entstand eine undatierte Marmorstatue
mit dem Titel MRS. SIDDONS IN THE CHARACTER OF CASSANDRA (undat.).*’® Wachsportraits
wurden von HENRIETTA WADE ausgefuhrt: “A waxwork of Mrs. Siddons, with those of other actors was
exhibited at Mr. Clark’s waxworks in Fleet Street from about 1788 to 1812 and at Madame Tussaud'’s from
about 1819.”%° Der schottische Bildhauer JOHN HENNING schuf ein MEDAILLON (1807)*" "His Lordship

412 ygl. Boaden 1833, Bd. 1, S. 331.

' Abb. John Flaxman, Sarah Siddons, 1782, Medaillon. Vgl. Seewald 2007, S. 107-8.

414 Zit. n. Wedgewood an Flaxman, in: Seewald 2007, S. 108, Anm. 351.

#15y/gl. Seewald 2007, S. 109.

18 Zit. n. Hutton 1894, S. 45.

417 Zit. n. Whitley 1973, Bd. 2, S. 218.

18 Zit. n. ABG 1800, S. 3, Sp. 4.

“19 Abb. John Hickey, A marble statuette of Sarah Siddons as Cassandra, spates 18. Jh, bez. ‘Cry Trojans cry: lend
me ten thousand eyes, And | will fill them with prophetic tears, Troy must not be, nor goodly lllium stand, Cassandra
Shakes, Ausst. RA 1786, H. 73 cm, rechteckige Basis, Slg. William, 4™ Earl Fitzwilliam (1734-1833), entfernt von
Wentworth, Woodhouse, Nr. 616. Vgl. Kat. New York 1995, S. 163.

420 vgl. BDA, Bd. 14, S. 67.

421 Abb. John Henning, Sarah Siddons, 1807, Emaillemedaillon, 57 mm Durchm., London, NPG 5460. Vgl. Malden
1977, S. 13ff.
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entered my parlour with the President of the Academy who spoke very favourable of my Medailions and
n422

my Drawings particularly of one lifesize of Mrs. Siddons and her small Medaillon.

Die Skulpturen um Siddons sind deutlich geringer in der Anzahl als die Bildwerke und weitgehend
verschollen. Dennoch reflektieren sie einen Eindruck von der aktiven Beteiligung des Modells an
kinstlerischen Schaffensprozessen, die uber ihr Buhnendasein hinausgingen. lhre Darstellung im
Kunsthandwerk wir Porzellan oder als Koénigin in einem Schachspiel unterstiitzen die Annahme einer

kultartigen Rezeption durch Zeitgenossen.

1.12 DAS MODELL IN KARIKATUREN

Siddons wurde trotz des allgemeinen Personenkultes auch von Satirikern und Karikaturisten
thematisiert. Gerade der Vergleich mit Mary Ann Yates, ihre Vorgangerin auf dem Parkett der Tragddie,
wurde gern aufgegriffen. Vergleiche zwischen Yates und Siddons erregten die Gesellschaft und waren
Anlal} fur satirische Drucke vielfaltiger Art.*”® Siddons mufte zeitlebens mit Kritikern leben, die ihre
berufliche und gesellschaftliche Autoritdt in Frage stellten und ihre Konkurrenz zu
Geschlechtsgenossinnen liefl3 sich nie ganz ausléschen. Auf politischer Ebene wurde ihre Assoziation mit
Staatsmannern von verschiedenen Gruppen kritisiert. Zudem nahmen Satiriker ihren Auffihrungsstil, der

von so vielen Personen bewundert wurde, zum Anlaf fir hamische Kommentare. *?*

THE RIVAL QUEENS OF COVENT GARDEN AND DRURY LANE THEATRES, AT A GYMNASTIC
REHEARSAL! (1782)**° verdeutlichte die Art der geschlechtsspezifischen Konkurrenz. Hier gehen beide
Tragddien-Darstellerinnen — Mary Anne Yates und Siddons — mit erhobenen Fausten aufeinander zu.
Eine aufgewihlte Siddons, die Brust wie eine Amazone in Rage gedffnet, scheint hier dazu verdammt zu

sein, als Verliererin des Konkurrenzkampfes Narrenkappe und Schellen zu erhalten.*?

)
s

et e
A s W
e |

422 vgl. Seewald 2007, S. 115.

423 \/gl. Fyvie 1909, S. 123.

424 \/gl. McCreery 2004, S. 128. Parsons 1909, S. 263. Kennard 1887, S. 100.

425 Apb. Anonym, The Rival Queens of Covent Garden and Drury Lane Theatres, at a Gymnastic Rehearsal, 1782,
Radierung, 225 x 337 mm, BM, London. Vgl. Kat. Los Angeles 1999, S. 69 Nr. 24. BDA 1973-93, S. 65. Baudino
2005, S. 134.

426 \/gl. Carlson 1993, S. 149-179.
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In der Karikatur THE ORATORS JOURNEY, SIDDONS as LADY MACBETH WITH BURKE AND
FOX (1785)* teilt sich Siddons mit den Staatsmannern Irlands und Englands ein davonreitendes Pferd,
wodurch der ‘Ritt ins politische Verderben’ versinnbildlicht wird. Die Nebeneinanderstellung der drei
Figuren implementierte Siddons Einflul} auf die zeitgendssische Politik. James Burke (1729-97) wurde fur
seine Opposition gegen die Franzésische Revolution bekannt, sein Opponent Charles James Fox (1749-

428

1806) machte sich durch seine radikalen Reden einen Namen.”™" Durch Siddons Plazierung zwischen

beiden Staatsmannern wird ihre unentschiedene politische Richtung hervorgehoben.

N |
;I‘A,f':

s

Rowlandsons Karikatur MRS. SIDDONS REHEARSING IN THE GREEN ROOM (1790)**° nahm ihre
ausgefeilte Buhnedramatik auf, die zuweilen von Kritikern als ‘Ubertrieben‘ bezeichnet wurde. Mit wild
gestikulierenden Handen, nach oben gerichtetem Blick und gedffnetem Mund vertreibt sie ihren Vater
Roger Kemble (1721-1802) und John Henderson, die vor ihr in Deckung gehen, aus ihrem Gemach.*’
Die Karikatur verdeutlichte die unterschiedlichen Meinungen zu ihrem professionellen Bihnenstil, der
nicht immer positiv bewertet wurde. Diese Ambivalenz wurde durch die doppeldeutige Einstellung zum
Theater und zum Klassenbewulfdtsein hervorgerufen. Der Wunsch nach der Professionalisierung des
Bihnengenres dominierte den Diskurs. Zudem liel® sich die Wahrnehmung einer Schauspielerin als
offentliches Spektakel nicht ohne Weiteres mit der Rolle einer domestizierten Frau der Mittelklasse

vereinbaren.*’

James Gillrays MELPOMENE (1784)432 kritisierte ihre Fahigkeit zu wirtschaftlichem Wohlstand, den
sie ohne mannliche Hilfe erzielt hatte. In dieser Satire greift Siddons nach einem Geldbeutel, der ihr von
unbekannter Hand aus nebulésen Wolken hingehalten wird. Trotz ihrer engen Kontrolle Gber ihren Ruf als

Tragddienschauspielerin konnte sie das Attribut der Geldgier nie ganz abschiitteln.**

Gillrays THEATRICAL MENDICANTS, RELIEVED, - HAVE PITY UPON ALL OUR ACHES &
WANTES! SARAH SIDDONS, CHARLES, KEMBLE, JOHN PHILIP KEMBLE, HUGH PERCY, 2ND DUKE

“2TAbb. S. W. Fores n. W. Mansell, An Orators Journey, am 7.2.1785, Hrsg. S. F. Fores, 270 x 360 mm, BM,
London, Nr. 7667. Vgl. Robinson 1996, S. 212.

28 vgl. BDA 1973-93, S. 65.

429 Abb. Thomas Rowlandson, Mrs. Siddons Rehearsing in Green Room, ca. 1790, Feder, Aquarell, Graphit, Papier,
229 x 311 mm, The Huntington Coll., San Marino, CA, Nr.59.55.1126.

430 vgl. Ffrench 1954, S. 80. Wark 1975b, S. 54.

431 Vgl. Laurence, Bellamy u. Perry 2000, S. 17-18.

432 Abb. James Gillray, Melpomene [Mrs. Siddons], 6.12.1784, Hrsg. James Ridgway, Radierung, Aquatint, 335 x
265 mm, London, Archive Coll., NPG D19729.

433 \/gl. Pascoe 1997, S. 29-30. Crouch 1997, S. 58-78.
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OF NORTHUMBERLAND (15. Januar 1809)** zeigt Siddons in armlicher Kleidung bettelnd auf der
Stral’e, nachdem Covent Garden am 30. September 1808 abgebrannt war. lhr folgt Charles Kemble, der
mit einem hingestreckten Hut bei Hugh Percy, Duke of Northumberland (1742-1817) um Almosen bittet.
Siddons halt ein Taschentuch an ihre Augen und tragt eine schwere, mit Petitionen gefillten Tasche. Im
Hintergrund steht das Theater in Flammen, ein Harlequin und ein Hofnarr tanzen vor dem Feuer. Siddons
wird hier als Person dargestellt, die trotz ihres personlichen Wohlstandes bei anderen Personen um Geld

bettelte.*** Nicht alle Zeitgenossen konnten Neid und Eifersucht auf Siddons* Erfolg verbergen.

.13 ZUSAMMENFASSUNG

Sarah Siddons wurde von ihren Zeitgenossen wie ein Idol verehrt und bewundert, wobei ihre Werke
den Eindruck einer Personlichkeit im Spiegel sozialer, asthetischer, politischer und theaterkritischer
Betrachtungsweisen vermitteln: “If you had not seen Mrs. Siddons, you could have no idea of her [...]. She
was like a preternatural being descended to the earth.”* Sie wurde zunachst oft in klassischen
Theaterportraits wiedergegeben, die sie im traditionellen Biihnenhabitus zeigten. Sie prasentierte sich als
Vertreterin ihres Handwerks und beeindruckte ihre Umgebung mit ihrer Fahigkeit zum wirtschaftlichen
Gewinn. Sie wurde in der Kunst der Deklamation zum Vorbild erhoben und in Vorlageblchern zur
Nachahmung empfohlen. lhre Individualitdt und Macht als Modell driickte sich auch in ihrer Fahigkeit aus,
sowohl maskuline als auch feminine Rollen darzustellen. Diese Wandlungsfahigkeit, insbesondere als
Lady Macbeth, ermdglichte ihr es, vom Theaterpublikum und von der Gesellschaft in einem neuen Licht
gesehen zu werden. Als Tragic Muse gelang ihr der endgultige Durchbruch und die Apotheose zur

unerreichbaren lkone.

Demgegenuber entstanden Werke, die ihren gesellschaftlichen Kontext hervorhoben, wie das
diesseitsbezogene Werk von Thomas Gainsborough. Uber dreiBig Jahre verstarkten Kiinstler den
Eindruck, sie habe sich durch ihre Vielfaltigkeit Uber traditionelle Rollenbilder erhoben: “The person of
Mrs. Siddons rather courted the regal attire, and her beauty became more vivid from the decorations of
her rank. The commanding height and powerful action of her figure, though always feminine, seemed to

tower beyond her sex. **’

Die magnetische Anziehungskraft der Siddons-Werke wurde erhoht, indem Kiinstler ihre Portraits
oftmals bewul3t nicht verkauften. Zu gut war die Werbung fiir das eigene Studio oder das eigene Kénnen,
als dall man das ‘beste Stick’ verdussern wirde. Durch die Leihgabe der Werke in offentliche

Ausstellungen wurde ein Strom neuer Kunden angesprochen. Der wirtschaftliche Vorteil, den Kuinstler

434 Abb. James Gillray, Theatrical Mendicants, relieved, have Pity upon all our Aches & Wantes!, 1809, Aquatint,
Radierung, 264 x 359 mm, London, NPG D12915.

35 vgl. Davis 2000, S. 168, Nr. 7.

#% Zit. n. Northcote u. Hazlitt 1871, S. 416.

437 \/gl. Boaden 1827, S. 186. Munns 1999, S. 60. Manvell 1970, S. 129.
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durch Siddons erfuhren, fliihrte zu massenhaften Drucken und Reproduktionen: “Perhaps she has given
1438

greater exertions to the pencils of the artists than any lady in dramatic world

Durch die Zusammenarbeit mit Kinstlern wurde Siddons ermdglicht, ‘Rollen auf Leinwand’ zu spielen.
Mit ihrer Darstellungskunst und visuellen Sprache inspirierte sie Bildnisse, die ihre Legendenbildung
forderten und ihren Namen viele Jahrzehnte in der 6ffentlichen Diskussion lebendig hielten. lhr Biograph
William Hazlitt schrieb am 16. Juni 1816 im Examiner eine Eulogie auf ihren kultartigen Einflul auf ihre
Zeitgenossen: “She raised tragedy to the skies. It was something above nature. We can conceive of
nothing grander. She embodied to our imagination the fables of mythology, of the heroic and dignified
mortals of elder time. She was not less than a goddess, or than a prophetess inspired by the gods. Power
was seated on her brow, passion emanated from her breast as from a shrine. She was Tragedy
personified. To have seen Mrs. Siddons was an event in everybody’s life.”**° |hre Werke wurden in der
Royal Academy und anderen Institutionen ausgestellt und zogen eine grofde Anzahl von Besuchern an,
die Radierungen oder Mezzotints mit ihrem Abbild erwarben.*?° Sie I6ste eine gesellschaftsiibergreifende

Idolisierung aus, die sie bisweilen zum Objekt von Obsessionen werden lieR.*’

Sie wurde von ihrer Umwelt als Privatperson, Mutter, professionelle Schauspielerin, soziale Figur der
Gesellschaft und allegorisches ‘Emblem*‘ aufgefaldt. Diese Manifestationen waren Rollen, die bewuf3t

konstruiert und von ihr begriit wurden.*?

Ihr Aussehen wurde bewundert und verehrt, wobei ihre
Wandlungsfahigkeit die Vielfaltigkeit der Bildwerke unterstitzte: “Siddons was so beautiful of feature that
she could well be content to stand still and be gazed at.”*** Auch wenn Siddons sich immer wieder im
Spiegel der Kritik wiederfand, wurde von ihr mit Verehrung gesprochen und ihr Dasein mit Verwunderung
registriert. Hamilton, Beach, Reynolds, Gainsborough, Cosway oder Stuart schufen Werke, die sie on
stage, in street dress oder in character wiedergaben. Teilweise folgten Kiinstler in ihren Theaterportraits

konventionellen Ideen, andererseits wahlten sie individualiserende Ebenen.*#

Mit zunehmendem Ruhm fand eine Loslésung vom klassischen Theaterportrait statt. Kiinstler
‘emanzipierten’ sie von ihrem Buhnendasein und sahen sie als Mitglied der ‘h6heren Gesellschaft’. Sie
wurde in zeitgendssischer oder idealisierender Kleidung dargestellt, wodurch sie in neue
Bedeutungsebenen transferiert wurde. Reynolds Darstellung The Tragic Muse ermdglichte ihr den
endgultigen Durchbruch auf gesellschaftlicher und kinstlerischer Ebene, der ihr einen bis heute

relevanten Ruf und ikonischen Status bescherte.

438 Zit .n. Morning Herald and Daily Advertiser, 12.3.1785, in: Whitley 1968, Bd. 2, S. 35.
439 Zit .n. The Examiner, 16.6.1816, in: Hazlitt 2004, S. 684.

4% vgl. Rosenthal 2002, S. 601-8.

41 vgl. Gough 1990, S. 4.

42y/gl. Backscheider 1999, S. 311-29.

3 vgl. Barret 1889, S. 14.

444 v/gl. Perry 1994, S. 18-40.
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Il. EMMA HAMILTON (1761/65-1815)

1 WERKVERZEICHNIS

Anonym: Miniaturportrait of a Lady, believed to
be Lady Emma Hamilfon, undat., H. 102 mm,
Elfenbein, Pendant zu Miniatur Lord Nelson.**®
Anonym: Lady Emma Hamilton (?); A mid 19"
Century gold portrait miniature ring, depicting
head and shoulders of a lady, her hands clasped,
the glazed oval panel in plain mount, believed to
depict Lady Emma Hamilton, mistress of Lord
Nelson, undat., Miniatur, Ring.**®

Anonym: Emma, Lady Hamilton with powdered
hair, wearing loose with robes, loocking back
over her right shoulder, undat., vergoldeter
Metallrahmen, oval, H. 49 mm.**’

Anonym: Lady Hamilton as a classical
personage, 1895, Gravur, Hrsg. Henry Graves &
Co., 540 x 494 mm, NMM, Nelson-Ward Coll.,
Greenwich, London, PAH5480.

Anonym: A Portrait miniature of Lord Nelson
shown to dexter, and an oval portrait miniature of
Emma, Lady Hamilton, undat., Aquarell, 145 x
115 mm, Privatslg.**®

Anonym: Ritratto di Emma Hamilton, ca. 1800,
ital. Schule, Graphit, Papier, 187 x 221 mm,
Privatslg.449

Anonym: A Nelson memorial miniature, possibly
Emma Hamilton, beside a monument engraved

‘Nelson’, a ship in the background, undat.,

445 ygl. Kat. Berwick-upon-Tweed 2001, S. 20, Lot
204.

48 vgl. Kat. Oxford 2004, S. 26, Lot 348.

*7vgl. Kat. London 2001b, S. 108, Lot 431.

48 gl Kat. Lymington 2000, S. 24, Lot 345.

449 y/gl. Kat. Mailand 2002, S. 197, Lot 1410.

8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

vergoldeter oval, H. 51

450

Rahmen, mm,
Privatslg.
Anonym nach G. Romney: Broken Reverie, Lady
Hamilton, undat., 712 x 520 mm, Pastell, Papier,
Lw., Nachlal® Dr. T. Edward u. Tullah Hanley,
Bradford, Pennsylvania, Fine Arts Mus. of San
Francisco, Nr. 69.30.177.

e

Anonym: Emma, Lady Hamilton, 1799, Intaglio,
Gips, 40 x 32 x 16 mm, NMM, Greenwich,
London, E1936.

Anonym: Lady Hamilton,

undat., Elfenbein,

ovaler Rahmen, schw. Lack, Fassung silber, 150
X 12 mm, Privatslg.451

Anonym: Lady Emma Hamilton and Admiral
Horatio  Nelson, undat., polychr. Malerei,
Elfenbein, oval, H. 85 mm, Rahmen mit Perimutt
u. Schildpatt, 144 x 125 mm, Privatslg.**?
Anonym: Lady Hamilton in a classical attitude,
The Goddess Diana (?), 23.12.1893, Hrsg.
Leggatt Bros., Gravur, 687 x 440 mm, NMM,
Greenwich, London, PAH5479.

Anonym: Lady Emma Hamilton, undat., grau lav.,
314 x 271 mm, NMM, Nelson-Ward Coll.,
Greenwich, London, PAG6644.

Anonym: Emma, Lady Hamilton, Lord Nelson,
145 x 115 mm,

Minitatur, oval,

453

undat.,
Privatslg.
Anonym: Lady Hamilton full length portrait of her
dancing, undat., Radierung, Kreide, 447 x 330
mm, NMM, Walter Coll., Greenwich, London,
PAI5190.

Anonym: Lady Hamilton, for The Mag. of Ar,
undat., Gravur, 317 x 237 mm, Dingley Coll.,
NMM, Greenwich, London, PAI3069.

50 vgl. Kat. London 1995c, S. 8, Lot 45.

51 vgl. Kat. Toronto 2008, S. 50, Lot 2269.
52 \gl. Kat. Konstanz 1996, S. 84, Lot 1604.
53 y/gl. Kat. Lymington 2000, S. 24, Lot 345.



17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

Anonymer Kinstler ital. Schule: Lady Hamilton,
after a miniature by an unknown ltalian artist,

belonging to Lord Ronald Sutherland Gower.***

e

Anonym: Nelson and his Enchantress, with
accompanying article on the Nelson family coat,
Gravur, 200 x 115 mm, NMM, Walter Coll.,
Greenwich, London, PAI5171.

Anonym: Earth Bathing Pugilistic Professors,
caricature illustration of Lady Emma Hart having
a mud bath, undat., Radierung, 143 x 204 mm
NMM, Walter Coll,,
PAI5184.%°

Anonym: Hebe, From the painting by George

Greenwich, London,

Romney, 4. Januar 1896, Photogravur, 327 x
228 mm, Dingley Coll., NMM, Greenwich,
London, PAI3170.

Anonym: Hebe (Emma Hamilton).456

Anonym: Industry (Emma Hamilton).457
Anonym: Idleness (Emma Hamilton).458
Anonym: Lady Hamilton as a Pompeian Dancer
with a child, from the shaded edition of the
Attitudes.**

Anonym nach William Etty (1787-1849): Studies
of a Young Lady, head and shoulders, multiple
image on a common sheet, traditionally held to
be Lady Hamilton, undat., Ol/Lw., 22 x 28 cm,
in Graphit, Aukt.

2007, Lot 785.

bez. Rosebery’s, England

Anonym nach G. Romney: Portrait of Lady

Emma Hamilton as a Penitent Magdalen, undat.

54 vgl. Churchill 1900, Bd. 6, S. 46, mit Abb.

455 Vgl. Notes and Queries, 18.10.1856, Nr. 42, S.
316-7.

%6 vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

57 vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

%8 vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

459 y/gl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 26, S. 399.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

OllLw., 29 x 24 % in., 73.7 x 62.2 cm, Aukt.
Christie’s USA 2002, Lot 289 (711).

Anonym nach G. Romney: Portrait of Emma

Hamilton, undat. Ol/Lw., 47 x 39cm, bez.
‘Provenance: From a country house’, Aukt.
Cheffins, London, 2008, Lot 401.

Anonym nach A. Kauffmann: Emma, Lady

Hamilton as comical Muse, undat., schwarze
Kreide, Graphit, 335 x 260 mm, Salzburg,
Privatslg.460

Anonym n. J. Reynolds: Lady Hamilton in one of
her attitudes, Aquatint, 279 x 200 mm, NMM,

Greenwich, London, PAF3631.

Anonym nach G. Romney: Emma Hamilton as

Bacchante, 19. Jh, in glazed wooden display

case, H. 151 mm, Privatslg.*®’

Anonym nach G. Romney: Oval half-length
portrait of Lady Emma Hamilton as Bacchante,
Rahmen,

undat.,, Sepiadruck,

462

vergoldeter
Privatslg.
Anonym nach G. Romney: Full length portrait of
Emma Hamilton, undat., Radierung, 530 x 395
mm, Privatslg.463

Anonym nach G. Romney: Emma Hamilton as
Medea, undat., Ol/Lw., runde Fassung, H. 46.5
cm, Nachlal Mary Leggatt, Privatslg.464

Anonym nach G. Romney: Portrait of Emma,
Lady Hamilton,

bust-length, as Bacchante,

450 vgl. Baumgartel 1999, S. 262, 132.

61 Vgl. Kat. London 1994b, S. 21, Lot 148.

52 \/gl. Kat. Partridge Green 2007, S. 9, Lot 203.
%83 vgl. Kat. Bath 2005, S. 27, Lot 198.

64 \/gl. Kat. New York 1998a, S. 79, Lot 235.
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35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

undat., 56 x 40.7 cm, Kopie nach Original in
London, Nat. Gal., Ol/Lw., Privatslg.“®®

Anonym nach G. Romney: Portrait of Emma,
Lady Hamilton, bust-length, undat., Ol/Lw., 50.2
x 40.6 cm, Privatslg."66

Anonym nach E. Vigée-Lebrun: Lady Hamilton
as the Persian Sibyl, undat., Lithograhie, 54 5/8 x
39 % in., BM, London.*?’

Aloja, Vincenzo (fl.1790-1804)
Grignion (1753-1804): Emma, Lady Hamilton, ca.
1804, Radierung, 312 x 249 mm, London, NPG

D3203.%%
A

Thomas Gold (1812-84) nach G.
Romney: Lady Hamilton as the Ambassadress
(Emma Hart on her Wedding Day), Oktober

1904, kol. Mezzotint, 660 x 530 mm.**’

Appleton, Thomas Gooch (1854-1924) nach G.
Romney: Lady Hamilton (as Shepherdess),
undat., kol. Mezzotint, 657 x 824 mm, NMM,
Greenwich, London, PAI4991.%7

Appleton, Thomas Gooch nach G. Romney:
Bacchante, 1902, Mezzotint, 17 x 21 "2 in., 432 x
546 mm.*”’

Appleton, Thomas Gooch nach G. Romney: Lady

nach Charles

Appleton,

Hamilton as Supplication, (a different version of
Miranda), 1903, Mezzotint, 381 x 457 mm.*?

“%5 vgl. Kat. London 2006¢, S. 101, Lot 379.

466 y/gl. Kat. London 2005d, S. 12, Lot 37.

57 vgl. Baillio 1982, S. 101. lttershagen 1999, S. 303,
Nr. 48.

8 \/gl. Walker 1998, S. 94.

%9 vgl. Baily 1905, S. 121. Chamberlain 1910, S.
391.

470 vgl. Chamberlain 1910, S. 393 (‘This is not a
portrait of Lady Hamilton.’).

471 vgl. Baily 1905, S. 121.

472 ygl. Baily 1905, S. 125. Chamberlain 1910, S.
393. Wilder 1924, S. 140.

42.

43.

44.

45.

46.

47.

48.

49.

Arlent, Edward S. (1861-1938) nach G. Romney:
Emma, Lady Hamilton, 1904, Mezzotint, 13 x 10
in., 330 x 254 mm, Huntington Libr., San Marino,

CA, Nr. 175.

Artaud, William (1763-1823): Sketches of Lady
Hamilton’s Attitudes, 1796, Graphit, Blatt in
Zeichenblock, BM, London.*”

Barry (-): Emma Hamilton.*”*

Baxter, Thomas: Emma Hamilton from Life,
Merton Place, Surrey, 1802-05, Graphit, Papier,
235 x 188 mm, NMM, Greenwich, London,

Walter Coll., Nr. F4109-2.

Baxter, Thomas: Emma Hamilton from Life,
Merton Place, Surrey, 1802-05, Graphit, Papier,
234 x 189 mm, NMM, Greenwich, London,

Walter Coll., Nr. F4109-3.

Baxter, Thomas: Emma Hamilton and Charlotte
Nelson, Merton Place, Surrey, 1802-05, Graphit,
Papier, 234 x 188 mm, NMM, Greenwich,
London, Walter Coll., Nr. F4109-4.

Baxter, Thomas: Nelson’s nieces, Miss Bolton
und Charlotte Nelson, afterwards Lady Hood,
Merton Place, Surrey, 1802-05, Feder, Tinte,
Papier, 96 x 137 mm, NMM, Greenwich, London,
Walter Coll., Nr. F4109-6.

Baxter, Thomas: Emma Hamilton next to bust of
Horatio Nelson, 1802-05, recto, Merton Place,

3 vgl. Lada-Richards 2004, S. 3-37. Jiminez u.
Banham 2001, S. 266.
474 \/gl. Sichel 1906, S. 20-1. Hornsby 2000, S. ix.
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50.

51.

52.

53.

54.

Surrey, Feder, Tinte Papier, 123 x 97 mm, NMM,
Greenwich, London, Walter Coll., Nr. F4109-7.
\

[

Baxter, Thomas: Emma Hamilton in one of her
Attitudes, Merton Place, Surrey, 1802-05, Feder,
Tinte, Papier, 123 x 97 mm, NMM, Greenwich,
London, Walter Coll., Nr. F4109-5.

|- - S— -

Baxter, Thomas: Nelson’s nieces, Miss Bolton
and Charlotte Nelson, afterwards Lady Hood,
Merton Place, Surrey, 1802-05, Feder, Tinte,
Papier, 96 x 137 mm, NMM, Greenwich, London,

Walter Coll., Nr. F4109-6.

L4 N

Baxter, Thomas: Emma Hamilton in one of her
Attitudes, Merton Place, Surrey, 1802-05, Feder,
Tinte, Papier, NMM, Greenwich, London, Walter
Coll., Nr. F4109-8 (Detail von Nr. F4109-5).

{2
nd

Baxter, Thomas: Emma Hamilton, Merton Place,
Surrey, 1805, Zeichnung, Graphit, Papier, 155 x
105 mm, NMM, Greenwich, London, Walter Coll.,
Nr. F4109-10.

T, |
i {
|
|

TR — |

Baxter, Thomas (1782-1821). Emma Hamilton
with Charlotte Nelson, Merton Place, Surrey,
1802-05, Graphit, Papier, 153 x 97 mm, NMM,
Greenwich, London, Walter Coll., Nr. F4109-11.

55.

56.

57.

58.

59.

Baxter, Thomas: Emma Hamilton performing one
of her Attitudes, Merton Place, Surrey, 1802-05,
Feder, Tinte, Papier, 97 x 120 mm, NMM,
Greenwich, London, Walter Coll., Nr. F4109-13.

P

Baxter, Thomas: Emma Hamilton and Madame
Bianchi seated at a square piano, Merton Place,
Surrey, 1802-05, Feder, Tinte, grau lav., Papier,
86 x 113 mm, NMM, Greenwich, London, Walter
Coll.,, Nr. F4109-15.

=)
p! u_& x

Baxter, Thomas: A group seated at a table,
Merton Place, Surrey, 1802-05, Feder, Tinte,
Papier, 129 x 93 mm, NMM, Greenwich, London,
Walter Coll., Nr. F4109-16.

1| W

1% t,

Baxter, Thomas: A card party at Merton Place,
Surey, 1802-05, Feder, Tinte, grau lav., 93 x 147
mm, NMM, Greenwich, London, Walter Coll., Nr.
F4109-18.

.
'

hoivd
Baxter, Thomas: A woman standing, possibly
Emma Hamilton, Merton Place, Surrey, 1802-05,
Feder, Tinte grau lav., Papier, 88 x 43 mm,
NMM, Greenwich, London, Walter Coll., Nr.
F4109-25.

Baxter, Thomas: Two women walking, one of
them probably Emma Hamilton, Merton Place,
Surrey, 1802-05, Feder, Tinte Papier, 64 x 52
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61.

62.

63.

64.

65.

mm, NMM, Greenwich, London, Walter Coll., Nr.
F4109-26.

Baxter, Thomas: A full-length drawing of a
woman, Merton Place, Surrey, 1802-05, Surrey,
Feder, Tinte, Papier, 127 x 97 mm, NMM,
Greenwich, London, Walter Coll., Nr. F4109-31.

Baxter, Thomas: Blatt mit drei Zeichnungen,
Merton Place, Surrey, 1805, Feder, Tinte, grau
lav., Papier, 129 x 93 mm, NMM, Greenwich,
London, Walter Coll., Nr. F4109-34.

Baxter, Thomas: Emma Hamilton with young
Horatio Nelson, Merton Place, Surrey, 1805,
Feder, Tinte, grau lav., Papier, 93 x 152 mm,
NMM, Greenwich, London, Walter Coll., Nr.
F4109-35.

i
Baxter, Thomas: A sheet of figure studies, 1802-
05, recto, Zeichnung, Feder, graue Tinte, Papier,

Aquarell, 97 x 151 mm, NMM, Greenwich,
London, Walter Coll., Nr. F4109-37.

e

Baxter, Thomas: Studies of people in a rowing
boat in river at Merton Place, Surrey, 1802-05,
recto: A sheet of studies of people in a rowing
boat, Graphit, Tinte,
Wasserzeichen J Taylor 1795, 130 x 203 mm,
NMM, Greenwich, London, Walter Coll., Nr.
F4109-94.

Feder, Papier mit

66.

67.

68.

69.

70.

71.

[EE
et
Baxter, Thomas: Studies of young women rowing
und of heads in profile, Merton Place, Surrey,
1802-05, recto, Graphit, Papier, 130 x 203 mm,

NMM, Greenwich, London, Walter Coll., Nr.
F4109-95.

Baxter, Thomas: Two heads wearing different
helmets, 1802-05, verso Merton Place, Surrey,
Feder, Tinte, Papier, 123 x 97 mm, NMM,
Greenwich, London, Walter Coll., Nr. F4109-105.

f‘

Baxter, Thomas: A woman in a turban, four
Sketches of a woman in a bonnet und a woman
carrying a child, Merton Place, Surrey, 1802-05,
verso, Feder, Tinte, Papier, 154 x 93 mm, NMM,
Greenwich, London, Walter Coll., Nr. F4109-107.
Baxter, Thomas: A man and a woman in a boat
und three studies of figures rowing, 1802-05,
verso, Zeichnung, Aquarell, Graphit, Papier, 36 x
291 mm, NMM, Greenwich, London, Walter Coll.,

Nr. F4109-120.

Baxter, Thomas: Britannia unveiling the bust of
Nelson, 1806, Porzellan, London, V&A, Nr. C.67-
1984, 7°

Bell, John (-) nach G. Romney: Lady Hamilton as
a Seamstress, 1. August 1815, Hrsg. John Bell,

478 Vgl. Hibbert 1994, S. XI, 284. White 2005, Nr. VII,
Nr. 9.
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72.

73.

74.

75.

76.

77.

204 x 128 mm, Radierung, NMM, Greenwich,

London, Nelson Ward Coll., PAD4299.

Bell, John (-): Lady Hamilton sitting in a chair
with her chin resting on her hand, 1. August
1815, Punktierstich, 243 x 152 mm, NMM, Walter
Coll., Greenwich, London, PAI5185.

Bennett, Wiliam (-), K. Mackenzie (-): Lady
Hamilton, 1. August 1803, Punktierstich, 157 x
113  mm, & Hood, NMM,
Greenwich, London, PAD3242.

Hrsg. Vernor

&

Bird, E. (-): Cassandra, 19. November 1906,
Mezzotint, 9 % x 9 Y in., Privatslg.*”®

Bone, Henry (1755-1834) nach G. Romney:
Emma, Lady Hamilton; bez. ‘An unfinished
portrait of Emma, Lady Hamilton, wearing white
robes, a blue ribbon in her blonde hair, inscribed
on the backing paper, a portrait by Bone’, undat.,
H. 108 mm, Privatslg.477
Bone, Henry nach E. Vigée-Lebrun: Ariadne
(Lady Hamilton as Bacchante), 1803, Emaille auf
Kupfer, 222 x 280 mm, Wallace Coll., London,

Nr. 306.%78

3

iy
Bovi, Mariano (1758—f1.1796) nach William Lock
(1767-1847): the

Tarantella at Naples, from a rare engraving after

Lady Hamilton dancing

476 \/gl. Chamberlain 1910, S. 392.
477 vgl. Kat. London 2003d, S. 58, Nr. 143.
478 \/gl. Ittershagen 1999, S. 303, Nr. 47.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

a drawing by Lock, 1796, kol. Punktierstich, BM,

London.*”®

Bridgewater, H. Scott (1864-19. Jh.) nach John
Hoppner (1758-1810): Miranda, Emma Hamilton,
undat., Radierung, 560 x 480 mm, Ref. A185,
Privatslg.

Bridgewater, H. Scott nach G. Romney: Emma
Hamilton, November 1895, Radierung, 203 x 241
mm.480

Bridgewater, H. Scott: Circe, Mai 1894, 14 % x
23 Y in., 355 x 584 mm, Mezzotint.**’

T. Bragg (-) nach G.

Romney: Lady Emma, Hamilton as Ariadne,

Brome, Charles (-),

unlettered impression, 4. Mai 1827, Radierung,
380 x 303 mm, NMM, Greenwich, London,
PAG6641.%%

Brome, Charles: Lady Hamilton as Ariadne; in
the possession of Sir John Neeld, Bart., undat.,
Samuel Addington, Esq.***

Brome, Charles, T. Bragg nach G. Romney:

Emma, Lady Hamilton (Kate), verdff. am
4.5.1827 nach Vorlage von ca. 1785 durch
Richard Lambe, Radierung, London, NPG

D35242.

Brome, Charles nach George Romney: Emma,
Lady Hamilton, Radierung, veroff. 1827 nach
Vorlage von ca. 1785, London, NPG D35243.

49 vgl. Vincent 2003, S. ix, Nr. 29. Jiminez u.
Banham 2001, S. 266. Sichel 1906, S. 108.

80 vgl. Chamberlain 1910, S. 392. Baily 1905, S.
126. Chamberlain 1910, S. 392.

81 vgl. Baily 1905, S. 122. Chamberlain 1910, S.
392.

82 \/gl. Baily 1905, S. 121.

*83 Kat. London 1878, S. 88, Nr. 554.
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85.

86.

87.

88.

89.

90.

91.

Brown, J. (-): Lady Hamilton as a Seamstress,
May 1882, Mezzotint, 10 x 14 in., 254 x 355
mm.484

Buck, Adam (1759-1833): A Woman, said to be
Emma, Lady Hamilton, 1804, Miniatur, runde
Fassung, Durchm. 32 mm, MMA, New York, The
Moses Lazarus Coll., Gift of Josephine & Sarah

Lazarus, Nr. 1888—-95 95.14.81.

-

Burt, Albin Roberts (1784-1842) nach Th. Baxter:
Britannia crowning the Bust of our late Hero Lord
Nelson, 5. Dezember 1805, Aquatint, kol., 527 x
Nr.

380 mm,
PY7312.%°

NMM, Greenwich, London,

Bury, Johann Friedrich (1763-1823): Attitide
Lady Hamiltons, undat., 278 x 212 mm, Feder,
Tusche lav., Kunstslg. Weimar, Nr. KK406.%°
{4
Carmichael, Herbert, James Wilson (1800-1868):
Nelson and Lady Hamilton, undat., Radierung,
330 x 280 mm, Slg. Steve Bartrick, Hatherley,
Cheltenham, Nr. E015.
Chapman, J. W. (-) nach G. Romney: Sensiblity,
24. September 1891, 12 x 14 %2 in., 305 x 368
mm.487
Chapman, J. W.: Daphne, November 1894, 17 x

21 in., Mezzotint, Privatslg."a8

“84 v/gl. Chamberlain 1910, S. 393.

8% vgl. Kat. London 2000a, S. 11, Nr. 22. Uwins
1858, Bd. 1, S. 17.

88 vgl. Ittershagen 1999, S. 300, N. 18.

87 Vigl. Baily 1905, S. 125. Chamberlain 1910, S.
393.

488 \/gl. Chamberlain 1910, S. 392.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

Cheesman, Thomas (1760-1834/35) nach G.
Romney: Lady Hamilton as The Spinster, 1789,
Punktierstich.*%

Cheesman, Thomas nach G. Romney: The
Seamstress, 25. April 1787, Radierung, braun
kol., 377 x 288 mm, Hrsg. John & Josiah Boydell,
NMM, Walter Coll,,
PAG6645.*°

Cheesman, Thomas nach G. Romney: The
Seamstress (The Spinster), 1. August 1789,
Hrsg. John & Josiah Boydell, Punktierstich, 431 x
353 mm, NMM, Greenwich, London, Walter Coll.,
PAG6646.

Cheesman, Thomas nach G. Romney: Lady

Greenwich, London,

Hamilton, The Spinster, 1. August 1789, Hrsg.
John & Josiah Boydell, Punktierstich, braun kol.,
390 x 301 mm, NMM, Greenwich, London,
Walter Coll., PAG6647.%"

Cheesman, Thomas: Emma, Lady Hamilton, 10.
Februar 1797, Punktierstich. *?

Cheesman, Thomas n. G. Romney: Lady
Hamilton, Spinning; in the possession of the Earl
of Normanton, 1789, Samuel Addington, Esq.**
Cipriani, G. (-): Hebe (Emma Hart, later Lady
Hamilton), undat, verschollen.

(fl.1787):
‘Miniatur in a box’, undat., verschollen.*®

Collins, William (1788-1847) nach J. Reynolds:

Portrait of Emma, Lady Hamilton as Bacchante;

Coletalino Emma Hamilton; bez.

bez. ‘small half-length, in a brown dress and
white wrap, painted by W. Collins R. A. from the
design of Joshua Reynolds. Lady Hamilton sat to

89 vgl. Whitman 1902, S. 70. Hayden 1906, S. 200.
Horne 1891, S. 63, Nr. 49.

90 vgl. Roberts 1903, S. 262.

491 vgl. Kat. London 1878, S. 89, Nr. 558. (‘Picture
painted about 1785; engraved in stipple, 1787; in the
possession of Samuel Addington, Esq.’)

92 \/gl. Nelson u. Naish 1958, S. x.

93 vgl. Kat. London 1878, S. 88, Nr. 553.

94 Vgl. Brinton 1906, Nr. 144. Sichel 1906. S 20.

498 Zit n. Emma Hart an Greville, 8.1.1787, in: Tours
1963, S. 70.
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101.

102.

103.

104.

105.

106.

Joshua for the head’, undat., Ol/lLw., 20.9 x 17.8

cm, Purchased at Collin’s Sale,
k496

Cranbury
Par
Condé, John (1767-94) nach G. Romney: Emma,
Lady Hamilton, 1. 1803, Hrsg. James
Asperne, Radierung, 208 x 149 mm, NPG,
London NPG D14101. Weitere Fassung: 177 x
113 mm, NMM, Greenwich, London, PAD3237.

Juni

Condé, John: Lady Hamilton, with draped Scarf
and Wreath
Punktierstich, 179 x 115 mm, NMM, Walter Coll.,
Greenwich, London, PAI5191.

Condé, John nach G. Romney: Lady Hamilton
(for European Mag.), 1. Juni 1803, Punktierstich,
177 x 113 mm, NMM, Greenwich, London,
PAD3238.%"

Cormack, M. (-) nach G. Romney: Lady Hamilton

as Nature, Dezember 1891, 16 3/5 x 19 % in.,
498

Laurel Headdress, undat.,

Mezzotint.

Cosway, Richard (1742-1821): Emma Hart,
afterwards Lady Hamilton, as the goddess of
Health; bez. ‘While being exhibited in that
character by Dr Graham in Pall Mall by R.
Cosway’, 1780-90, 315 x 272 mm, Feder, lav.,

NMM, Greenwich, London, PAF4385 (PW4385).

» 9

1

Cosway, Richard: Emma Hamilton, ca. 1801,
Graphit, Aquarell, 222 x 140 mm, London, NPG
2941.

4% vgl. Kat. London 2005c, S. 10, Nr. 32.
97 vgl. Baily 1905, S. 126.
498 \/gl. Chamberlain 1910, S. 392.

107.

108.

109.

110.

111.

112.

113.

Cosway, Richard: Lady Hamilton, with three

plates on one page, all by Richard Cosway R.A.,

undat., Miniatur, Hughes Anderdon Coll.***

Cruikshank, Isaac (ca. 1756-1811/16), S. W.
Fores (-): A Mansion House Treat: or Smoking
Attitudes!, 18. November 1800, kol. Radierung,
Hrsg. S. W. Fores, 255 x 550 mm, NMM, Walter
Coll., Greenwich, London, Nr. PAF3887.°%

Cuzzardi Emma Hamilton en miniature,

501

()
undat.
Dadd, Frank (1851-1929): Lady Hamilton in
Romneys Studio (George Romney painting Lady
Emma Hamilton as Arachnae), 1. Oktober 1912,
Radierung, braun lav., 235 x 296 mm, NMM,
Greenwich, London, PAD4300.

Denon, Dominique Vivant (1747-1825): Emma
Hart, Lady Hamilton, Radierung, runde Fassung,

Durchm. 111 mm.°%

i
\

Denon, Dominique Vivant: Lady Hamilton as the
Goddess Diana, Radierung, 184 x 137 mm.**

Denon, Dominique Vivant: L’lnnocenza, 1791,
Aquaforte, 130 x 80 mm.**

99 vgl. Williamson 1897, S. xi, 2.

590 vgl. Palmeri 2004, S. 753-777.

%07 vgl. Sichel 1906, S. 20.

%02 \/gl. Bartsch 1978ff, Bd. 121, Teil 1, TIB Nr. 166.
%03 y/gl. Bartsch 1978ff, Bd. 121, Teil 1, TIB Nr. 167.
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114.

115.

116.

117.

118.

119.

P

-

il

=T

Downman, John (1750-1824): Mrs. Hamilton,
1783, Aquarell, farb. Kreide, 210 x 170 mm, BM,

London.

Downman, John: Portrait présumé de Lady
Hamilton, 1790, 210 x 170 mm, 1790, Graphit,
Aquarell, weil} gehoéht, Papier, monogr., dat.
1790, Privatslg.’”

Earlom, Richard (1743-1822) nach G. Romney:
Sensibility, from the original Picture, in the
Possession of William Hayley, Esqr., 25. Marz
1789, Hrsg. John & Josiah Boydell, 375 x 285
mm, Punktierstich, NMM, Greenwich, London,
Walter Coll., PAF3635.°%

Earlom, Richard nach J. Romney: Lady Hamilton
as Alope, in the possession of H. P. Horne, Esq.,
veroff. am 1.8.1787 d. John Boydell, Josiah
Boydell, Punktierstich, London, NPG D35240.%%"
Edwards, Samuel Arlent n. G. Romney: Lady
Hamilton as Nature, undat., bez. u. |. ‘Samuel
Arlent Edwards’, Mezzotint, Gift of the Artist, The
Cleveland Mus. of Art, Nr. 1923.331.

Fagan, Robert (1761-1816): Emma Hamilton as
a Bacchante, half length, wearing a classical

dress, pouring from a Greek painted vase,

%% vgl. Bartsch 1978ff, Bd. 121, Teil 1, TIB Nr. 11.

%95 v/gl. Kat. Paris 2001, Lot 13.

506 Vgl. Whitman 1902.S. 72. Moorhouse u. Meynell
1907, S. 230. Sichel 1906, S. 32. Baily 1905, S. 125.
Kat. London 1878, S. 89, Nr. 561 (‘In the possession
of H. P. Horne, Esq.’)

%7 vgl. Kat. London 1878, S. 94, Nr. 598. Horne
1891, S. 60, Nr. 51.

120.

121.

122.

123.

OllLw., 96.5 x 76 cm, bez. ‘L00704 Cunard’,
Aukt. Sotheby’s, London, 18.5.2000, Lot 68.°%
Fairholt, Frederick William (ca. 1813-1866) nach
Th. Lawrence: Emma Hamilton from the original
sketch in the Possession of Charles Denham,
Esqgr; bez. ‘The print of Lady Hamilton (called
Emma) from Sir Thomas Lawrence’s drawing
was published in 1791°; 1849, Radierung, 215 x
142 mm, Hrsg. T & W Boone, NMM, Greenwich,
London, PAD3241.%%

Gainsborough, Thomas (1727-88): Musidora
(Emma Hamilton?), ca. 1780-88, Ol/Lw., 188 x
153 cm, presented by Robert Vernon 1847, Tate
Gal., NO0308. (“Gainsborough also

painted her, though | cannot agree that his

4610
)
¥

Gillray, James (1757-1815): Love-a-la-Mode, or

two dear Friends,

London,

Musidora resembles her.

Maria
1801,

Emma Hamilton,

Carolina, Queen of Naples, ca.

Radierung.’”’

f ™
" e
b\

Al

]

Dido in
1801,
Humphrey, kol. Radierung, 250 x 353 mm, NMM,
Greenwich, London, Nr. PAF3874, PAG8542,
PAG8543, sowie London, NPG, Nr. D13034.°%

Gillray, James: despair (Emma

Hamilton), 6. Februar Hrsg. Hannah

%8 \/gl. Kat. London 2000c, S. 34, Nr. 68.

%09 v/gl. Williams 1831, S. 104.

19vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

1" Vgl. Fraser 1987, S. viii, 256.

%12 y/gl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Cox 2004,
S. 176. Wright u. Evans 1851, S. 462. Godfrey u.
Hallet 2001, S. 47. Wright u. Grego 1970, S. 279.
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124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

131.

The Death of Admiral Lord

Nelson in the moment of Victory, 29. Dezember

Gillray, James:

1805, Hrsg. Hannah Humphrey, kol. Radierung,
409 x 299 mm, NMM, Greenwich, London,
PW3866.

= ,-:é

Gillray, James: Cognoscenti contemplating the
Beauties of the Antique, Lady Hamilton, Horatio
11. Februar 1801, Hrsg.
Humphrey, kol. Radierung, 373 x 274 mm,
Archive Coll., NPG D12755.

Nelson, Hannah

Green, Valentine (1736-1813): A wood Nymph
(Lady Hamilton?), 14. Februar 1778 u. 16.
Oktober 1778, Mezzotint, 23 5/8 16 Y in.°"
Greenhead, H. T. (-): Cassandra (bust only),
Lady Hamilton when Young, 1895, Mezzotint, 16
5/8 x 17 ¥ in.”™
Greenhead, H. T.
Mezzotint, 381 x 533 mm.°’®

Greemhead, H. T.: Emma Hamilton as Ariadne,
Juni 1895, Mezzotnt, 15 x 19 in.’™

Greenhead, H. T.: Lady Hamilton as Sensibility,
September 1898, Mezzotint, 16 x 20 in.%"”
Grevedon, Henri (1776-1860) nach E. Vigée-

Lebrun: Emma Hamilton as a Sibyl, bez. ‘Lady

The Spinstress, 1898,

%13 vgl. Baily 1905, S. 125.

514 vgl. Baily 1905, S. 122. Chamberlain 1910, S.
393.

515 vgl. Baily 1905, S. 125. Chamberlain 1910, S.
393.

%16 vgl. Chamberlain 1910, S. 391.

17 yigl. Chamberlain 1910, S. 393.

132.

133.

134.

135.

136.

137.

138.

Hamilton en Sibille’, undat., 8 7/8 x 12 1/8 in.,
Lithographie.m

Greville, Charles (1749-1809): Lady Hamilton
aged fifteen, 1775, Aquarell, 305 x 239 mm,
NMM, Greenwich, London, Nr. PAD3232.

Gulland, E. (-) nach G. Romney: Bacchante,
1902, Mezzotint, 343 x 292 mm, Privatslg.’”

Hackert, Jacob Philipp (1737-1807):
520

Emma
Hamilton, undat.
Hamilton, A., Jr. (-): The Venus de Medici (Lady
Hamilton), The Consular Artist (Sir William
Hamilton), 1. Dezember 1790, Radierung, 114 x
171 mm, NMM, Walter Coll., Greenwich, London,
PAI5189.

Hamilton, Gavin (1723-1798): Lady Hamilton as
Hebe, 1786, Ol/Lw., Stanford Univ. Art Mus.,
Stanford, CA. **'

Hamilton, Gavin: Lady Hamilton as Sibyl, 1786,
Ol/lLw., 129.5 x 96.5 cm, Stiftung Weimarer
Klassik, Weimar.%

&

-t

Hamilton, Gavin: Lady Hamilton as Thalia,

undat., verschollen.’®

%18 \/gl. Baily 1905, S. 126.

19 vgl. Baily 1905, S. 121.

%20/gl. Sichel 1906, S. 20-1.

521 vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. De La Haye
u. Wilson 1999, S. 112. Brenden 2007, S. 15-22.
Sichel 1906, S. 61, Anm. 3. Kat. London 1972, S. 31.
52 vgl. Kat. 2005a, S. 214, Nr. 153. Jiminez u.
Banham 2001, S. 266. Sichel 1906, S. 21. Kat.
Kenwood 1972, S. 30. Bryant 2003, S. 384.

523 7it. n. Sichel 1906, S, 21.
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139.

140.

141.

142.

143.

144.

145.

146.

147.

Hamilton, Hough Douglas (1739-1808): Emma
Hamilton, ca. 1788, OllLw., 32.4 x 42.5 cm,
Sotheby’s London, Privatslg.®?

Hamilton, Hugh Douglas (friher A. Kauffmann
zugeschr.): Emma Hamilton as the three Graces,
ca. 1789/90, Ol/Lw., 36 x 44 cm, Lennoxlove,

Haddington, East Lothian, Schottland.’®®

Haynes, E. Leslie (19.-20. Jh.): Circe, 1901,
Mezzotint, 14 % x 19 Y in.*?®

Haynes, E. Leslie nach G. Romney: Emma
1901,

Hamilton as Cassandra, November

Mezzotint, 580 x 430 mm.%?’

Haynes,
Hamilton at Prayer, 20. Marz 1906, Mezzotint, 16
3/5 x 17 5/8 in.”?®

Head, Guy (1762-1800): Emma Hamilton, undat.,
verschollen.
Head.”?)
Hester, E. (Edward Gilbert?)
Portrait of Emma Hamilton, undat.,
Hester’, Mezzotint, 260 x 230 mm.**
Hester, Robert Wallace (19.-20. Jh.): Emma
Hamilton, Februar 1903, Mezzotint, 381 x 483

mm.531

E. Leslie nach G. Romney: Lady

(“ [..] twice she sat for Guy

(1843-1903):

bez. ‘E.

Hester,

Venus, 22. Mai 1907, Mezzotint, 12 5/5 x 19 %
532

Robert Wallace: Lady Hamilton as

in.

524 y/gl. Ittershagen 1999, S. 303, Nr. 44.

525 Vgl. Fraser 1987, S. 194. Jiminez u. Banham
2001, S. 266. Maierhofer 1999, S. 223.

%26 v/gl. Baily 1905, S. 122.

527 \igl. Chamberlain 1910, S. 392.

528 \/gl. Chamberlain 1910, S. 393.

529 Zit. n. Sichel 19086, S. 21.

%% v/gl. Kat. Bristol 2007, Nr. 163.

%% vgl. Chamberlain 1910, S. 391.

%32 yigl. Chamberlain 1910, S. 393.

148

149.

150.

151.

152.

153.

154.

155.

. Hewlett, A. (-): The Ambassadress, 3. Marz
1908, Mezzotint, 12 x 14 in.**

Hirst, Norman (1862-1956) nach G. Romney:
Emma Hamilton, 19. Jh, NMM, Greenwich,

London, PZ8829.

Hirst, Norman nach G. Romney: Lady Hamilton,
(as Bacchante), 1902, Mezzotint, 439 x 360 mm,
Admiralty Coll., NMM, Greenwich,
PAI8829.%%

Hirst, Norman nach G. Romney: Emma Hamilton

London,

as Joan of Arc, August 1901, Mezzotint, 7 x 9

Hirst, Norman nach G. Romney: Lady Hamilton
at Prayer, Juni 1904, Mezzotint, 9 x 12 in.>*

Holl, C.
Lawrence, From the picture in the Vernon Gal.,

(-) nach G. Romney: After Thomas

Lady Emma Hamilton, undat., Hrsg. George
Virtue, 321 x 231 mm, NMM,
Greenwich, London, PAF3630.%

Radierung,

Holl, Francis (1815-1884) nach G. Romney:
Emma Hamilton, undat., Radierung, 480 x 380
mm.538

Holl, Francis nach G. Romney: Lady Hamilton
reading Gazette announcing one of Nelson’s
Victories, ca. 1786, Punktierstich, 454 x 364 mm,
NMM, Greenwich, London, PAG6664, PAG6665,

PAG6666 und PAG6667.%%

533 vgl. Chamberlain 1910, S. 392.

3 vgl. Baily 1905, S. 121. Chamberlain 1910, S.
392.

%35 yigl. Chamberlain 1910, S. 392.

%% v/gl. Chamberlain 1910, S. 393.

37 vgl. Baily 1905, S. 121.

%% vgl. Gower 1882, S. 91.

%39 vgl. Sichel 1906, S. 61. Chamberlain 1910, S.
393.
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156.

157.

158.

159.

160.

161.

162.

163.

Hoppner, John (1758-1810): Study of an elegant
young Lady, traditionally identified as Emma
Hamilton, seated on a chaise longue, vor 1810,
weilte Kreide, Aquarell, Papier, 180 x 220 mm.**
Hoppner, John: The Comic Muse, undat., ehem.
Slg. Marquess of Hertford, Ragley.’*’

Hoppner, John: A Magdalen, undat., ehem. Slg.
Marquess of Hertford, Ragley.’*

Hopwood, James (1752-1819) nach G. Romney:
Lady Hamilton with draped scarf headdress, 1.
August 1803, & Hood,
Punktierstich, 164 x 94 mm, NMM, Walter Coll.,
Greenwich, London, PAI5186.

Hurst (19.-20. Jh.) nach G. Romney: Joan of Arc
(Emma Hamilton), 1901, Mezzotint, 19 1/8 x 17
% in.”*

Hury (-) nach G. Romney: Euphrosyne (Lady

Hrsg. Vernon

Hamilton) from an original painting of G.

Romney, Mezzotint.>*

Jeens, Charles (1827-1879) nach G. Romney:
Emma Hamilton as Spinstress, 14. Februar
1876, Punktierstich, 480 x 360 mm.**

Jones, John (ca. 1740 -1797) nach G. Romney:
Emma, Lady Hamilton, ca. 1790, kol. Mezzotint,
279 x 229 mm.**

%0 vgl. Kat. London 2001c, S. 23, Lot 17. Sichel
1906, S. 21.

541 Vgl. Blackwood’s Edinburgh Magazine, Bd. 87,
1860, S. 420.

542 Vgl. Blackwood’s Edinburgh Magazine, Bd. 87,
1860, S. 420.

33 vgl. Baily 1905, S. 123.

%4 vgl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 18, S. 201.

%5 vgl. Baily 1905, S. 125. Chamberlain 1910, S.
393.

%46 y/gl. Kat. Buffalo 2004, Lot 13.

164.

165.

166.

167.

168.

169.

170.

171.

Jones, John nach G. Romney: Emma Hamilton,
29. Dezember 1785, Punktierstich, 382 x 278
mm, NMM, Greenwich, London, PAG6639.%*’

Jones, John nach G. Romney: Emma, 29.
Dezember 1785, Punktierstich, 350 x 255 mm,
NMM, Greenwich, London, PAG6640.°%
(1741-1807):
Hamilton; bez. ‘Drawing by Angelica Kauffman,
1792,

schwarze & weil3e Kreide, graues Papier, 360 x

Kauffmann, Angelica Emma

of Lady Hamilton, sometime after

424 mm, New York, Metropolitan Mus., Nr.
2003.87.%%

For
Kauffmann, Angelica: Lady Hamilton as the

Court Muse, undat., Ol/Lw., 64 x 61 cm, Univ.
Mus., Stanford, CA. °*°

Kauffmann, Angelica: Lady Hamilton as Muse of
Comedy, Thalia, 1791, bez. von fremder Hand
‘Disegno del Ritratto di Lady Hamilton dipinto
d’Angelica Kauffmann’, Ol/Lw., 127 x 102.6 cm,
ehem. Slg. Marquis de Hertford.**’

Kauffmann, Angelica: Kleopatra, undat. 592

553

Kauffmann, Angelica: Ariadne deserted, undat.

Kauffmann, Angelica: lfalian Contadina resting

by a pillar of Caserta, undat.”**

%47 \Vgl. Baily 1905, S. 123. Kat. London 1878, S. 95,
Nr. 604.

548 \/gl. Ungherini 1900, S. 226, Nr. 336.

%49 vgl. Kat. New York 2003, S. 122, Lot 94.

%50 vgl. Ittershagen 1999, S. 211, Anm. 18. Manners
u. Williamson 1976, S. 86-7.

%1 vgl. Baumgartel 1999, S. 262, 131. Maierhofer
1999, S. 222. lttershagen 1999, S. 303, Nr. 43.
%2\/gl. Sichel 1906, S. 20-1.

%33 vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

%4 vqgl. Sichel 1906, S. 20-1.
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172.

173.

174.

175.

176.

177.

Kauffmann, Angelica: A Lady Resting, undat.’*

Keating, George (1762-1842) nach G. Romney:
Lady Hamilton as St. Cecilia, proof before title,
25. Marz 1789, Hrsg. Joh. & Josiah Boydell,
Punktierstich, 381 x 291 mm, NMM, Walter Coll.,
Greenwich, London, PAG6643.°%°

Kenealy, R. (-): Bacchante, 1890, Mezzotint, 203
x 254 mm.*’

Kniep, Christian Heinrich (1755-1825): Sir
William und Lady Emma Hamilton vor einem
gedffneten Grab, 1791, Frontispiz zu Collection

of Engravings, Bd. 1.°%

Kniep, Christian Heinrich (zugeschr.): Profil Lady
Niedersachsisches

£

Hamilton, undat.,

Landesmus., Hannover.**

Knight, Charles (1743-1826) nach Th. Lawrence:
Lady Emma 20. Juli 1792,
Punktierstich, 238 x 176 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3240.

Hamilton,

% vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

%% \/gl. Bryan, Graves u. Armstrong 1886-89, S. 724.
D’Oench 1999, S. 103, 150. Lane u. Browne 1906, S.
646. Kat. London 1878, S. 90, Nr. 570. (‘In the
possession of Samuel Addington, Esq.’)

57 vgl. Baily 1905, S. 121. Chamberlain 1910, S.
391.

%% \/gl. Kéhn 1999, S. 43, Nr. 24. Striehl 1998, S. 10-
22.

%9 vgl. Khn 1999, S. 31, Nr. 17.

178.

179.

180.

181.

182.

183.

184.

Knight, Charles nach Th. Lawrence: Lady Emma
Hamilton, undat., x 150 199 mm, BM, London,
Nachlal R. Payne Knight, PD Oo- 5-22,
Department of Prints & Drawings, British Roy

Pivon.*®

Knight, Charles nach G. Romney: Lady Hamilton
as Bacchante, 17. Juni 1797, Radierung, braun
kol., 379 x 303 mm, NMM, Walter Coll,
Greenwich, London, PAG6662.%

Knight, Charles nach G. Romney: Bacchante, 17.
Juni 1797, Punktierstich, 375 x 296 mm, NMM,
Walter Coll., Greenwich, London, PAG6663.
Knight, Charles nach G. Romney: Lady Hamilton

(with a goat), undat., Radierung, 380 x 305 mm,
562

Privatslg.

Lavinio, Giovanni Paolo (1789-1855): Emma
Hamilton, undat.’®

Lawrence, Sir Thomas (1769-1830): Emma

Hamilton, 1788, The Astoft Coll. of Buildings of

England, Broadlands, Romsey, Hampshire.564

Lawrence, Thomas: Emma, Lady Hamilton as La
Penserosa, 1791/92, Ol/Lw., 243.8 x 152.4 cm,

Abercorn Heirlooms Settlement.®®®

%0 v/gl. Jenkins u. Sloan 1996, Nr. 154. Baily 1905, S.
126.

%1 vgl. Baily 1905, S. 121. Kat. London 1878, S. 88,
Nr. 555. (‘In the possession of Lord Leconfield. John
Paget, Esq.’)

%2 \/gl. Kat. London o. J., S. 26, Lot 75.

%53 vgl. Fenelli 1975, S. 206-52.

%4 vgl. Sichel 1906. S. 21.

%5 vgl. Garlick 1993, S. 60, Kat 21. Ittershagen 1999,
S. 303, Nr. 45.

Seite 91 von 300



185.

186.

187.

188.

189.

190.

191.

192.

Lawrence, Thomas: Emma, Lady Hamilton,
undat., 45.7 x 45.7 cm, Ol/Lw., friiher Slg. Lord
Ellesmere, Bridgewater House.**®

Lawrence, Thomas: Emma, Lady Hamilton,
1792-1796, Aquarell, Clark Art Inst.,

Williamstown, MA, Nr.1955.1855.

Papier,

Lawrence, Thomas: Emma, Lady Hamilton,
undat., kol. Radierung, 280 x 229 mm, NMM,

Greenwich, London, PAD3239.

Thomas: Emma Hamilton, 1791,
190 x 150 mm,
Bequeathed by R. Payne Knight, Stempel, BM,

London.*®”

Lawrence,

schwarze u. rote Kreide,

#
YA

Lebel, S. (-) nach G. Romney: Lady Hamilton as
Ariadne, undat., kol. Faksimile, 275 x 213 mm,
NMM, Greenwich, London, PAG6642.

Legat, Francis (1755-1809) nach G. Romney:
Shakespeare, Troilus & Cressida, Cassandra
raving, Lady Hamilton as Cassandra, 1. Januar
1795, Hrsg. John & Josiah Boydell, Radierung,
570 x 418 mm, NMM, Greenwich, London,
PAH5481.%%

Legat, Francis: Lady Hamilton as Cassandra,
undat, in the possession of John Paget, Esq.569
Lightfoot, 1750-1837):

Hamilton; bez. ‘A fine profile of a Lady, believed

Mary (ca. Emma

to be Emma Hamilton, in dressfiche and

%6 \/gl. Ittershagen 1999, S. 303, Nr. 46.

%7 \/gl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Baily 1905,
S. 48.

%8 v/gl. Baily 1905, S. 122.

%9 y/gl. Kat. London 1878, S. 95, Nr. 600.

193.

194.

195.

196.

197.

198.

elaborate bonnet trimmed with bows and plumes,
on plaster’; bez. verso ‘To be presented to Lady
Hamilton or Miss Hamilton of 19 Portman
Square, Baker Street, London, or to James
Hamilton, 5 Portman Square, from Mr? M. de
Clarke? 10" 1855’ 1791,

Bronzerahmung, 3 %2 in., H. 89 mm.°”°

May ca.
Lightfoot, Mary: Lady Hamilton (?); bez. ‘painted
on plaster with profile image of Lady Hamilton
wearing a plummed hat, the reverse with
fragmentary label with description refering to
with  Lightfoot label below,

contained within an oval beaded frame with

Lady Hamilton,

hanging hook’, spates 18. Jh., H. 115 mm.°”’
Lightfoot,
Silhouette, Gips, Aquarell, H. 4 %2 in., 11.5 cm,
Aukt. England, 2.12.2003.

Lightfoot, Mary: Lady facing right believed to be

Mary: Lady Hamilton, undat.,

Emma Hamilton, in Dress, undat., Silhouette,
Gips, oval, Aquarell, Aukt. England, 11.2.1999.
Robert S. (19. Jh.) nach G.
Romney: Lady Hamilton (holding a dog),
Holzschnitt, 179 x 147 mm, NMM, Greenwich,
London, Nr. PAI5188.

Mackenzie, K. (-) nach William Bennet (1811-71):
Lady Hamilton as Cecilia, 1. August 1803, Hrsg.
Vernor & Hood, Punktierstich, 157 x 113 mm,
NMM, Greenwich, London, Nr. PAD3242.°"

De Lueders,

Marchant, Nathaniel (1738/39-1816):
Chalcedony, ca. 1789, Intaglio, Goldring, New

York, Metropolitan Mus. of Art.””?

570 v/gl. Kat. London 1999b, S. 9, Lot 28.

571 vgl. Kat. London 2003e, S. 110, Lot 276.

%72 \/gl. Baily 1905, S. 126.

53 Vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Fraser
1987, S. 112. Sichel 1906, S. 21.
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199.

200.

201.

202.

203.

204.

Marchmont (fl. 1786): Emma, Lady Hamilton,
undat., Gemmenschnitt fir Ring.*”*

Masquerier, John James (1778-1855). Emma
Hamilton, 1802, Ol/Lw., Privatslg. England.’”

Meyer, Henry (1782-1847) nach G. Romney:
Lady Hamilton, in Greek style wearing an ornate
belt  with 1810,
Punktierstich, 142 x 107 mm, NMM, Greenwich,
London, Nr. PAI5187. °7°

cameo portrait insert,

\

Meyer, Henry nach G. Romney: Lady Hamilton,
10. April 1815, Punktierstich, Hrsg. Henry
Colburn, 208 x 123 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3235 sowie PAG6657.”

Meyer, Henry nach G. Romney: Lady Hamilton
as Nature, undat., Mezzotint, 357 x 252 mm,
Schenkung  Archer M.
Francisco, Fine Arts Coll., Nr. 1927.274.%"

Huntington, San

Mee, Anne Foldsone (1770/75-1851): Emma,
Lady Hamilton, ca. 1795, Aquarell, Emaille, The
Huntington Libr., Art Coll.
Gardens, San Marino, CA.

and Botanical

\J

57 vgl. Fenelli 1975, S. 206-52.

°5 vgl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 21, S. 20-1, 262.

576 vgl. Baily 1905, S. 123.

T vgl. Baily 1905, S. 123.

%78 \/gl. Kat. London 1878, S. 96, Nr. 607. Salaman u.
Holme 1910, S. 40.

205.

206.

207.

208.

209.

210.

211.

Miller, Fred (19. Jh.) nach G. Romney: Lady

Hamilton as Nature, undat., 8 x 10 in,
Radierung.®”

‘Miss Thomas of Hawarden” The earliest scetch
of Emma Lyon, by Miss Thomas of Hawrden,
daughter of her first employer, undat., Hawarden,

Flintshire.’®

' . K
(1758-1833) nach A.
Kauffmann: Emma, Lady Hamilton, (The comic

muse), 1791, Radierung, 395 x 273 mm, London,
NPG D19120.%

Morghen, Raphael

Morghen, Raphael nach A. Kauffmann: Quam
veteres Gray pulchram esfinsere Thaliam asficta
est nostro pulchrior in Latio. Lady Hamilton,
undat., 441 x 317 mm, NMM,
Greenwich, London, PAG6658.

Morghen, Raphael nach Gavin Hamilton: La
Poesie, 1779, Kupferstich, BM, London.%%?
Morghen, Raphael nach Gavin Hamilton: La
Peinture, 1780, Kupferstich, BM, London.®%
Nollekens, Joseph (1737-1823): Emma Hart in a
Tragic Role (Bust Portrait, perhaps of Emma
Hamilton), 1791, weilter Marmor, H. 58.3 cm (mit
Sockel), sign.
21.1.1965, Lot 11; Oxford, Ashmolean Mus.***

Radierung,

Nollekens Fec., Christie's,

59 Vgl. Chamberlain 1910, S. 393.

%80 vgl. Sichel 1906, S. xxii, S. 443, Nr. 27.

%81 vgl. Baily 1905, S. 126. Jiminez u. Banham 2001,
S. 266. Duplessis, Rait, Lemoisne u. Laran 1899, S.
339, Nr. 20334-3. Jenkins u. Sloan 1996, S. 272.

%82 \/gl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

%83 vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

%84 vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Jaffé 1972,
Nr. 56. Peakman 2005, S. 161. Clarke u. Penny
1982, S. 143, N. 61.
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212.

213.

214.

215.

216.

217.

218.

219.

Norstri (fl. 1800) nach J. H. Schmidt: Emma,

Lady Hamilton, Zeichnung, Feder, Papier,
Privatslg. England.
Novelli, Francesco (1764-1836): The Attitudes of
Lady Hamilton, 1791, Radierung, Tinte, Papier,
204 x 325 mm, London, V&A, Nr. E.253-2000.
i
§ o s 4R
Novelli, Pietro Antonio (1729-1804): Attitudini di
Emma Hart, 1791, braune Feder, Tusche, sign.
unten li. Pietro Antonio Novelli, Veneto dis., 197
x 322 mm, Nat. Gal. of Art, Ailsa Mellon Bruce
Fund, Washington, Nr. 1988.14.1.°%°
Attitudes of Lady

BM,

Pietro Antonio:
1791,

Novelli,

Hamilton, Feder, braune Tinte,

London.*®
Opie, John (1761-1807): Emma Hamilton as an

Orange girl.*®

Patania, Giuseppe (1780-1852): Emma, Lady
Hamilton, 1798, Neapel, Palazzo Reale.
Petitiean, F. (-) nach Th. Lawrence: Lady Emma
Hamilton, 6. Februar 1921, Hrsg. Graves, Henry,
& Co., Mezzotint, kol., 357 x 272 mm, NMM,
Greenwich, London, Nr. PAG6661.

i Y

Pinelli, Bartolomeo (1781-1835) nach F.

Rehberg: Niobe, bez. ‘Frederick Rehberg pix.

% vgl. Van De Sandt 1998, S. 308, Nr. 8, 10. Fraser
1987, S. viii. Ittershagen 1999, S. 300, Nr. 17.
Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Maierhofer 1999, S.
223. Williams 2006, S. ix. Jenkins u. Sloan 1996, Nr.
5247, S. 259. Bianconi, Pestelli u. Singleton 2002, S.
xii, Nr. 124,

%% v/gl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

%87 vgl. Sichel 1906, S. 20-1, S. 46.

220.

221.

222.

223.

224.

225.

226.

227.

228.

Rom 1810, Pinelli incis’, Radierung, 480 x 360
mm, BM, London.*®

Piroli, Tommaso (1750-1824) nach F. Rehberg:
Lady Emma Hamilton in a classical pose, seated
and leaning on right elbow, 1794, Radierung, 270
x 214 mm, NMM, Greenwich, London, Nr.
PU3216.

Pratt, J. B. (-): Lady Hamilton as Mirth, 18.
September 1903, 14 2 x 18 in.,, Mezzotint,
Privatslg.589

Pratt, Dudley H. (fl. 1905) nach E. Vigée LeBrun:
Emma, Lady Hamilton as a sibyl, 1791-92,
Mezzotint, London, NPG D35245.

Protheroe, Thomas (-): Cassandra, (head, nearly
full face), Oktober 1903, Mezzotint, 17 x 21 % in.,
432 x 552 mm.**

Read, William (1780-1827): (with
handkerchief, round head), bez. ‘Lady Hamilton’,

1. August 1815, Mezzotint, 5 x 3 % in., 127 x 950
591

Emma

mm
Reading, B. (-) nach Guy Head (1753-1800):
Lady Hamilton, (head and bust), undat., 5 x 3 in.,
127 x 760 mm, Lithographie.’*

Rega, Filippo (1761-1833): Emma Hamilton,
1798, Relief, Glaspaste, Holz, 120 x 107 x 6 mm,
NMM, Greenwich, London, Nr. E1816.%

Rega, Filippo: A hardstone cameo of Emma
Hamilton, undat., H. 43 mm, Relief, Privatslg.594
Rega, Filippo: Siegel,

intaglio), 1792, BM, London.**°

(imitation of a classic

%88 v/gl. Ittershagen 1999, S. 303, Nr. 50.

%89 vgl. Chamberlain 1910, S. 392.

%0 vgl. Baily 1905. S. 122. Chamberlain 1910, S.
393.

%91 vgl. Baily 1905, S. 123.

%92 vgl. Baily 1905, S. 126.

%93 vgl. Churchill 1900, Bd. 6, S. 46.

%9 vgl. Kat. London 2005¢, S. 216, Lot 154.

%% Sichel, 1907, S. 369, Anm. 1.
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229.

230.

231.

232.

233.

234.

Rega, Filippo: Emma Hamilton, 1798,
Intaglio, Glas, 40 x 31 x 7 mm, NMM, Greenwich,
London, Nr. E1935.

ca.

Emma Hamilton, ca.

1799,
28 x 23 x 13 mm, NMM,

Rega, Filippo:
Intaglio, Glas,

Greenwich, London, Nr. E1934.

/i
[ e e

Rega, Filippo: Cast glass intaglio of Emma
Hamilton, undat., L. 375 mm, ehem. Slg. Sir
Thomas William Holburne, Bath.%®°

Rehberg, Friedrich (1758-1835), Tommaso Piroli
(1752-1824): Sibylle, Lady Emma Hamilton in a
classical pose, seated and leaning on right
elbow, Blatt 1, 1794, Radierung, 270 x 214 mm,
NMM, Greenwich, London, PAD3216.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Maria
Magdalena, Lady Emma Hamilton in a classical
pose, descending steps with right foot forward,
Blatt 2, 1794, Radierung, 264 x 206 mm, NMM,

Greenwich, London, PAD3217.

| i:‘i

L2

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Verliebte
einsame Traumerin, Lady Emma Hamilton in a
classical pose, sitting on a chair with right elbow
on right knee, Blatt 3, 1794, Radierung, 270 x
208 mm, NMM, Greenwich, London, PAD3218.

% v/gl. Jenkins u. Sloan 1996, Nr. 5247, S. 304.

235.

236.

237.

238.

239.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Sofonisbe,
Lady Emma Hamilton in a classical pose,
standing beside a plinth holding a cup in her right
hand, Blatt 4, 1794, Radierung, 264 x 205 mm,

NMM, Greenwich, London, PAD3219.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Amymone,
Lady Emma Hamilton in a classical pose, sitting
on the floor holding a ewer, Blatt 5, 1794,
Radierung, 209 x 268 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3220.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Muse des
Tanzes, Lady Emma Hamilton in a classical
pose, dancing and poised on her right foot, Blatt
6, 1794, Radierung, 264 x 206 mm, NMM,
Greenwich, London, PAD3221.

V)

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Ifigenie,
Lady Emma Hamilton in a classical pose, seated
with her hands folded in her knees, Blatt 7, 1794,
Radierung, 264 x 206 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3222.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Nymphe,
Lady Emma Hamilton and a child in a classical
pose, holding a tambourine above her head, Blatt
8, 1794, Radierung 270 x 208 mm, NMM,
Greenwich, London, PAD3223.
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240.

241.

242.

243.

244,

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Priesterin,
Lady Emma Hamilton in a classical pose,
standing with a bowl in her left hand and ewer in
her right, Blatt 9, 1794, Radierung 265 x 206

mm, NMM, Greenwich, London, PAD3224.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Cleopatra,
Lady Emma Hamilton in a classical pose,
kneeling on her right knee with right arm up, Blatt
10, 1794, Radierung 270 x 208 mm, NMM,

Greenwich, London, PAD3225.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli:

Rosa, Lady Emma Hamilton in a classical pose,

Heilige

standing and covered by a drape except for her
face, Blatt 11, 1794, Radierung 270 x 212 mm,
NMM, Greenwich, London, PAD3226.

Rehberg, Friedrich, Tommaso Piroli: Niobe, Lady
Emma Hamilton in a classical pose, with right
hand on her forehead and left arm holding a
dead child, Blatt 12, 1794, Radierung, 269 x 209

mm, NMM, Greenwich, London, PAD3227.
|

Rehberg, Friedrich: Three drawings of Emma
Hamilton, ca. 1791, Feder, Tusche, Graphit, 220
x 350 mm, The Houghton Libr., Harvard Univ.,
Cambridge, MA.

245.

246.

247.

248.

249.

250.

251.

252.

253.

Reynolds, Sir Joshua (1723-92): A Bacchante,
Emma Hart,
Chamberlayne, Esq. M.P., Cranbury Park Coll.,

1784, ehem. Besitz Tankerville

durch Feuer zerstort in Uppark, Sussex, 1998,
London, Privatslg. Ackermann & Johnson Ltd.>?’
Reynolds, Samuel William (1773-1835) nach J.
Reynolds: Lady Hamilton (as Bacchante), 1837,
Mezzotint, 232 x 167 mm, Hrsg. Hodgson &
Graves, NMM, Greenwich, London, Nr. PAI5192.
Roffe, Edwin (-) nach G. Romney: Shakespeare
undat.,
NMM,

London,

Rogers, H. (-) nach H. Sherburn (-):
Hamilton, 1882.°%

Rogers, J. (-) nach Sir J. Reynolds: A Bacchante
599

nursed by Tragedy and Comedy,
Radierung, 297 x 440 mm, London,
Nelson-Ward Coll.,
PAD4302.

Greenwich,

Lady

(specimens of art, plate II).
Romney, George (1734-1802): Angel, undat.,
Ol/Lw., 58 x 49 cm, Privatslg.®”

Romney, George: Ambassadress, 1791, Ol/Lw.,
Privatslg., Texas.®”’

W
Romney, George: Portrait of Emma Hamilton as
an Angel, undat., Ol/Lw., 58.5 x 49 cm, Aukt.
England, 10.7.1991.
Romney, George: Ariadne, ca. 1786, 143.5 x 114
cm, Ol/Lw., Sotheby’s, London, 13.7.1988, Lot
53.602

%97 vgl. Mannings u. Postle 2000, 2127, Fig. 1672.
Mclintyre 2003, S. 109, Anm. 16. Baily 1905, S. 20.
% vgl. Baily 1905, S. 126.

%9 vgl. Baily 1905, S. 126.

69 v/gl. Kat. London 1991c, Lot 39.

607 vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

€92 y/gl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 22.
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254.

255.

256.

257.

258.

250.

260.

261.

Romney, George: Ariadne (Emma Hart in a
Cavern; Absence), 1785, Ol/Lw., 127 x 101.6 cm,
Nr.

Picture Libr.,
BHC2736,1.5%

NMM, Greenwich, London,

N\
Romney, George: Portrait of Emma Hamilton as
Bacchante, undat., 90.5 x 71 cm, Ol/Lw., Aukt.
England, 15.7.1998.
Romney, George: Bacchante, as a Figure in
Fortune Telling, 1782-84, Ol/Lw., 49.5 x 40 cm,
Tate Gal., London, Nr. N00312.%%*

=
Romney, George: Bacchante, ca. 1786, 737 x
597 mm, Ol/Lw., London, NPG 294.°%

-

g‘
v
Romney, George: Bacchante, undat., Ol/Lw.,
90.5 x 71 cm, Aukt. Christie’s, Lot 50.°%

Romney, George: A Bacchante; bez. ‘Emma
Hamilton as Bacchante, half length, in a white
dress with a blue sash and a crown of Laurel
leaves, against a background showing Vesuvius
erupting’, ca. 1782, Ol/iLw., 76.2 x 63.5 cm.%”’

&

4

Romney, George: Bacchante with a vase, 127 x
121.6 Ol/lLw., Sotheby’s New York,
27.6.1973, Lot 12.%%°

Romney, George: Bacchante, undat., 38 x 30.5
cm, Ol/Lw., Sotheby’s, 17.2.1988, Privatslg.®”

cm,

893 v/gl. Baily 1905, S. 16.

€9 vgl. Pointon 1997, S. 206, Nr. 41.

895 v/gl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 36.

6% v/gl. Kat. London 1998, Lot 50.

7 vgl. Kat. London 1990a, Lot. 46. Corey 1819,
S.76. Romney 1830, S. 181.

898 v/gl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 29.

262.

263.

264.

265.

266.

267.

268.

269.

Romney, George: Portrait of Emma Hart, bez.
“Lady Hamilton, as a dancing Bacchante, three-
quarter-length, in red robes with a yellow sash, a
blue scarf in her left hand, in a landscape’,
undat., Ol/Lw., 153 x 120.6 cm, Aukt. Christie’s
England, 9.6.2004, Lot 12.°"

Romney, George: Portrait of a Lady, possibly
Emma Hart, later Emma Hamilton, undat., 16 1/3
x15 1/6 in., 415 x 38.5 cm, Ol/Lw., Aukt.
England, 30.11.2001.

Romney, George: Lady Hamilton with a dog and
a goat (a Bacchante), 79 x 62 cm, Ol/Lw.,
Sotheby’s London, 28.2.1973, Lot 77.%"

Romney, George: Portrait of Emma Hamilton,
undat., Ol/Lw., 16 7/8 x 14 3/8 in., 43 x 36.5 cm,
Aukt. England, 28.11.2002.

Romney, George: Portrait of Emma Hamilton,
undat., Ol/Lw., 43 x 34 cm, Aukt. England,
10.11.1993.

Romney, George: Portrait of Lady Hamilton as a
Bacchante, undat., Ol/Lw., ovale Fassung, 29.9 x
25 in., 76x 63.5 cm, Aukt. Christie’s England,
1990, Lot 36.

Romney, George: Portrait of Lady Hamilton, née
Emma Hart, undat, Ol/Lw., 17 % x 15 1/8 in,,
44.70 x 38.35 cm, Aukt. US 2.11.2006.

Romney, George: Bacchante, undat., Ol/Lw., 82

X 69 cm, Sir James Burlet, Lady Mond,

Privatslg.‘”2

699 v/gl. Pointon 1997, S. 193, Nr. 37.
610 vgl. Kat. London 2004b, Lot 12.
1 vgl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 20.
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270.

271.

272.

273.

274.

275.

276.

Romney, George: Portrait of a lady, possibly
Emma Hart, later Lady Hamilton, bust-length,
undat., Ol/Lw., 16 ¥ x 14 % in., 41.3 x 38.6 cm,
Aukt. Christie’s England, 2001, Lot 20.%™

Romney, George: Lady Hamilton, reading the

Gazette, recording one of Nelsons victories

(Serena, reading the newspaper), 1798, Ol/Lw.,

unvollendet, Privatslg.®™

Romney, George, Calypso, 120.6 x 147.3 cm,
Ol/Lw., Waddesdon Manor, The Nat. Trust.®’®
Romney, 1782-86,
schwarze Kreide, Papier, 210 x 167 mm, NMM,
Greenwich, London, Nr. PAF4383.%"

George:  Cassandra,

Romney, George: Cassandra, undat., Kreide,

Papier, NMM, Greenwich, London, Nelson-Ward

Coll., Nr. BHC2261.
AN

Romney, George: Cassandra, 1785-86, Ol/Lw.,
67.2 x 46.0 cm, Tate Gal., London, Nr. NO1668-

617
8.

[ &
N, _
Romney, George: Cassandra, in the possession
of General Sir Arthur Ellis, undat.®™

277.

278.

279.

280.

281.

282.

283.

612 ygl. Kat. Saint-Brieuc, S. 20, Nr. 171.

613 Vgl. Kat. London 2001d, Lot 20.

614 y/gl. Baily 1905, S. 59. Chamberlain 1910, S. 126-
7.

5 vgl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 28.

616 vgl. Sichel 1906, S. 134.

17 vgl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 33.

Ty o

Romney, George: Cassandra, undat., 125 x 96.5
cm, OllLw., Christie’s London, Aukt. 8.5.1985,
Lot 129.°

Romney, George: Cassandra, undat., H. 62 cm,
Provenienz William Hayley, Ol/Lw., Sotheby’s
London, Aukt. 4.7.1956, Lot 24.%%°

Romney, George: St. Cecilia, undat., 76.2 x 63.5
cm, Ol/Lw., Christie’s London, Aukt. 22.11.1981,
Lot 128.%

Romney, George: St. Cecilia, 1785, 72.4 x 59.7
cm, OllLw., Possibly Dudley Ryder, 1% Earl
Harrowby (1762-1847), The Kimball Art Mus.,
USA bis 1972; Privatslg.®?

Romney, George: Lady Hamilton as St. Cecilia,
Horatio Nelson, 1785,

Christie’s,

Auftrag von Admiral
OllLw., 152.4 x 101.6 cm, Aukt.
21.11.1975.%%

Romney, George: Circe, ca. 1782, Ol/Lw., 53.3 x
49.5 cm, Tate Gal., London, Nr. N05591.%%

Romney, George: Lady Hamilton as Circe, 1782,
Ol/Lw., unvollendet, Privatslg. Hon. Herbert C.
Gibbs.*”

618 vgl. Baily 1905, S. 36.

19 vgl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 31.

620 vgl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 32.

621 vgl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 24. Horne 1891,
S. 62, Nr. 47.

622 \/gl. Ward u. Roberts 1904, S. 185.

62 v/gl. Chamberlain 1910, S. 315. Pointon 1997, S.
278, Nr. 64.

624 vgl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 17, S. 169.
Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 34.
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284.

285.

286.

287.

288.

289.

Romney, George: Contemplation, undat., Ol/Lw.,
51.4 x 61.6 cm, Aukt. Christie’s USA 28.1.2009,
Lot 288.%%°

Romney, George: Lady Hamilton (Emma Lyon)
in an Attitude of Dejection, from the original sepia

study by G. Romney, undat.’?’

R
B
i A
/7
L

e

o

Romney, Geore: Emma Hart, ca. 1782, Ol/Lw.,
45 x 38.5 cm, Aukt. Heritage Auction Gal. USA
2006, Lot 25013; Newhouse Gal. New York; F.

Howard Walsh Family Art Trust, Texas.

Romney, George: Emma, Lady Hamilton, 1785,
Ol/lLw., 62.2 x 54.6 cm, London, NPG 4448.

Romney, George: Emma, Lady Hamilton, ca.
1785, Ol/Lw., 29 in. x 23 % in., 737 x 597 mm,
London, NPG 294.

G

Romney, George: Emma, Lady Hamilton, 1782-
86, recto, Graphit, Papier, 280 x 220 mm,
Courtauld Inst. of Art Gal., London, Nr. D.1952.
RW.2883.

290.

291.

292.

293.

294.

295.

296.

625 ygl. Chamberlain 1910, S. 113-114.
626 \/gl. Pointon 1997, S. 232, Nr. 52.
827 yigl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 22, S. 325.

N

14
| 4 F

Romney, George: Emma, Lady Hamilton, 1782-
86, Graphit, Tinte, Papier, 73 x 129 mm, Robert
Clermont Witt Nachlal3, Courtauld Inst. of Art
Gal., London, Nr. D.1952.RW.2876.

Romney, George: Emma, Lady Hamilton (Emma
Lyon), from an original sepia-study by G.
Romney. Probably the first scetch for Sensibility,
undat.®?

Romney, George: Emma seated in his studio,
Greville entering, undat., Feder, Tinte, lav. %%
Romney, George: Emma, Lady Hamilton, ca.
1782, Pastell, Papier, 485 x 419 mm, bez.
verso.®®

Romney, George: Emma, Lady Hamilton, from
an original sepia-study by G. Romney; bez.
‘Probably the first scetch for her as Emma’,
undat.®®’

Romney, George: Lady reclining on a couch,
1782-86,
Graphit, Tinte, Papier, braun aquarelliert, 220 x
429 mm, Courtauld Inst. of Art Gal., London, Nr.

D.1952.RW.2875.

presumably Emma, Lady Hamilton,

Romney, George: Portrait of a lady, possibly
Lady Emma Hamilton, undat., Skizze auf Lw.,
121.9 x 97.8 cm, Property from the Coll. of
James Stillman Davison, Aukt. Chrisite’s USA
2005, Lot 269.

628 \/gl. Sichel 1906, S. xxi, Nr. 1.

629 \/gl. Sichel 1906, S. xxi, Nr. 10, S. 62.
630 \/gl. Kat. Philadelphia 1998, Lot 554.
831 vgl. Sichel 1906, S. xxi, Nr. 4, S. 33.
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297.

298.

299.

300.

301.

302.

303.

304.

Romney, George: Euphrosyne, undat.®*

Romney, George: Euterpe, undat., Feder, Tinte,
lav., Papier, 400 x 300 mm, Aukt. Sotheby’s USA
1995, Lot 125.%%°

Romney, George: Gypsy (Emma Hart), ca. 1782,
80 x 65 cm, Ol/Lw., Privatslg. Philip Mould.?*

Romney, George: Inspiration, undat., Ol/Lw., 43
x 34 cm, Aukt. Christie’s England, 1995, Lot
55.635

Romney, George: Joan of Arc, undat., 57.6 x
48.3 cm, Christie’s London, 22.7.1938, Lot 60.%*°
Romney, George: Lady Hamilton, undat., Ol/Lw.,
47 x 40 cm, Sotheby’s London, Aukt. 19.11.1986,
Lot 61.%%
Romney, George:

Lady Hamilton (Four

Attitudes), from an original sepia-study by G.

Romney, undat.®*

?,f
A2
Romney, George: Lady Hamilton as Magdalena,
1792, Ol/Lw., 102.9 x 84.5 cm, ehem. Slg. Prinz

of Wales (George IV.), Aukt. Christie’s 2007, Lot
71 639

632 yigl. Muther 1907, S. 56. Chamberlain 1910, S.
227, Nr. XLVI.

633 \/gl. Kat. London 1995a, S. 63, Lot 125.
634 vgl. Kat. Lansdowne 1844, S. 330.

835 ygl. Kat. London 1995b, Lot 55.

% vgl. Ittershagen 1999, S. 302,
Chamberlain 1910, S. 109, 115.

837 vgl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 26.
638 v/gl. Sichel 1906, S. xxi, Nr. 2, S. 17.
839 ygl. Kat. London 1868, S. 23, Lot 113.

Nr. 35.

305.

306.

307.

308.

309.

310.

311.

. Romney, George: Penitent Magdalen, undat.,
102.3 x 85.09 cm, Ol/Lw., Christie’s London,
Aukt. 8.7.1938, Lot 112; Privatslg., New York.?%
Romney, George: Pythian Priestess, Ol/Lw.%
Romney, George: Medea slaying a child (Emma
Hart), 1781-83, Feder,
Graphit, Papier, 400 x 310 mm, The Fitzwilliam
Mus., Cambridge, England, Nr. LD149.

Romney, George: Medea, 1786, Ol/Lw., 74.3 x
64.1 cm, The Norton Simon Found., Pasadena,
CA, F.1965.1.058.P.

braune Tinte, lav.,

~y

Romney, George: Medea, undat.,, 75 x 61 cm,
Sotheby’s London, 27.6.1973, Lot 13.%

Romney, George: Miranda, ca. 1782, 45.1 x 34.9
cm, OllLw., Collection of the Earls of Jersey,
Osterley Park, Hillingdon, Isleworth, Greater

London.?*

R

Romney, George: Miranda, bez. ‘Given by the
artist to his friend, the poet William Hayley (1745-
1829) who bequeathed it to the sculptor John
Flaxman (1755-1826), Engraved by Caroline
Watson, Stipple, 7 74 x 7, 1809, and C. Tomkins,
Mezzotint, 7 5/8 x 9, 1897’ ca. 1782, Ol/Lw.,
48.3 x 40.7 cm, New York, Christie’s, Aukt.
19.10.2000, Lot 124.%%

3

’l’

o0 Nr.

Vgl. Ittershagen 1999, S. 27.
Chamberlain 1910, S. 115.

o4t Vgl. Blackwood’s Edinburgh Magazine, Bd. 87,
1860, S. 420.

842 vgl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 37.

643 vgl. Hayley 1809, S. 141. Ward u. Roberts 1904,
Bd. 2, S. 184.

644 vgl. Hayley 1809, S. 141. Ward u. Roberts 1904,

Bd. 2, S. 184, Nr. 18b.

301,
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312.

313.

314.

315.

316.

317.

318.

Romney, George: Miranda, head and shoulders,
undat., Ol/Lw., 46 x 39 cm, bez. auf Leinen des
19. Jh. ‘Miranda by Romney’, Aukt. Christie’s
England, 8.6.2006, Lot 8.7

Romney, George: Miranda, undat., Ol/Lw., 45 x

Romney, George: Miranda (Lady Hamilton),
Ol/Lw., Privatslg.®

35cm, Privatslg.s"6

Romney, George: Miranda, 1788, Ol/Lw., 78.74 x
64.51 cm, Privatslg.®*®

Romney, George: Miranda, undat., Ol/Lw., 12 %2
x 10 3/8 in., 31.6 x 26.5 cm, Aukt. England,
28.11.2002. °%

Romney, George: Miranda, 1787-1790, Graphit,
Feder, graue Tinte, lav., 36 x 39.6 cm, John H.

McFadden Coll., Mus. of Art, Philadelphia, PA.?*

!-a-\!

Romney, George: Miranda, undat., 41.9 x 38.1
cm, Ol/lLw., Christie’s London 24.11.1972, Lot
113.%

645 vgl. Kat. London 2006b, S. 20, Lot 8.

846 vgl. Kat. New York 2000, S. 124. Ward u. Roberts
1904, Bd. II, Nr. 18b.

647 vgl. Baily 1905, S. 92.

648 y/gl. Kat. Detroit 2001, Lot 2010.

649 \vgl. Ward u. Roberts 1904, Bd. 2, S. 187. Kat.
London 2002c, S. 70, Lot 92.

60 vgl. Dixon 1998, S. 50, Nr. 21, Nr. 38. Kat.
London 1972, S. 20.

651 Vgl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 30

319.

320.

321.

322.

323.

324.

325.

326.

Romney, George (zugeschr.): Miranda, ca. 1785-
86, schwarze Kreide, Papier, NMM, Greenwich,
London, Nr. PAF4384.

Romney, George: Emma Hamilton in a Morning
Dress, ca. 1786, Ol/Lw., Walker Art Gal,

Liverpool.652

Romney, George: Emma Hamilton as Nature,
1782, Ol/Lw., 75.8 x 62.9 cm, Frick Coll., New

York.%

Romney, George: Lady Hamilton as Pompeian
dancer, undat., Feder, braune Tinte, Papier, 11 x
20 in., Aukt. Winter Book, England, 1996, Lot
1266.

Romney, George: At Prayer, 83.8 x 63.5 cm,
Ol/Lw., Kenwood House, The Iveagh Bequest,
London, Nr. IBK 936.%**

\ |

Romney, George: Portrait of Lady, possibly Lady
Emma Hamilton, undat., Ol/Lw., 48 x38 % in.,
121.9 x 97.8 cm, Aukt. US, 26.1.2005.

Romney, George: Sempstress.®®

Romney, George: Spinstress (Emma Hart at the
Spinning Wheel), 1782-85, OllLw., 172.7 x 127

52 y/gl. Baily 1905, S. 52.

653 vgl. Romney 1830, S. 181, Nr. 5. Ittershagen
1999, S. 300, Nr. 19.

64 vgl. lttershagen 1999, S. 301, Nr. 25.
Chamberlain 1910, S. 116. Baily 1905, S. 108. Bryant
2003, S. 384, Nr. 94.

6% vgl. Horne 1891, S. 62, Nr. 48.
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327.

328.

329.

330.

331.

332.

English
d 656

cm, Heritage, Iveagh Bequest,

Kenwoo

Romney, George: Serena reading, 1782, Harris
Mus. & Art Gal., Preston, England.®’

Romney, George: Serena in Contemplation,

74 x 62 cm, OllLw.,
658

undat., geschnitzter

Holzrahmen, Privatslg.

Romney, George: Serena in her boat of Apathy,
from an original oil Scetch of G. Romney,
undat.®®

Romney, George: Sensibility, 150 x 121.5 cm,

Ol/Lw., Sotheby’s London, 8.3.1989, Lot 50.°%°

Romney, George: Sibyl, undat., 211 x 11 'z in.,
purchased by the Trustees, March 1870, Nr. 294,
Privatslg.661

Romney, George: Emma Hart in a Straw Hat,
1782-84, 30 x 25 in., 76.2 x 63.5 cm, Ol/Lw., The
Huntington Libr., Art Collections, and Botanical

Gardens, San Marino, CA. %%

6% vgl. Ittershagen 1999, S. 300, Nr. 21. Bryant
2003, S. 378-383.

7 “There are eight or nine ‘Serena’ pictures in
existence, as well as several slighter studies.” Zit. n.
Chamberlain 1910, S. 123.

%8 \/gl. Kat. London 2003a, S. 58, Lot 22.

89 vgl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 19, S. 256.

%0 v/gl. Ittershagen 1999, S. 301, Nr. 23.

%7 vgl. Kat. London 1881, S. 152.

2 v/gl. Secrest 2006, S. 484.

333.

334.

335.

336.

337.

338.

339.

340.

Romney, George: Thetis pleading with Achilles
before Troy, ca. 1785, Ol/Lw., Kenwood House,
London.®*

Romney, George: Emma Hamilton in a Morning
Dress, 1782-85, Ol/Lw., 49 % x 39 in., Privatslg,
Nat. Walker Art Gal,

Leihgabe Mus.,

Liverpool.664

Romney, George: Study of Emma Lyon,
afterwards Lady Hamilton, 1786, Graphit, grau
lav., 234 x 160 mm, NMM, Greenwich, London,

PAF4386.

Romney, George: Portrait of a Lady, traditionally
identified as Emma Hamilton, half-length, in a
white muslin dress, 64.7 x 52 cm, Ol/Lw., Aukt.
Christie’s England, 22.11.2006, Lot 43.°%°
Romney, George: Polyhymnia, undat.,, 50.8 x
50.8 cm, Ol/Lw., Privatslg.®®

Romney, George: Polyhymnia, undat., 57.2 x
49.5 cm, Ol/Lw., Privatslg.®®”’

Romney, George: Emma Hamilton as Titania.®®
Romney, George: Emma Hamilton in a white
Turban, ca. 1791, Ol/Lw., The Huntington Libr.,
ACBG, San Marino, CA. ®®

663 \/gl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

64 vgl. Kat. London 1878, S. 19, Nr. 92 (In the
possession of Baron Lionel de Rothschild.’).

%85 vgl. Kat. London 2006b, S. 72, Lot 43.

86 vgl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 38.

7 vgl. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 39.

%8 \/gl. Horne 1891, S. 63, Nr. 56.

%9 vgl. Horne 1891, S. 63, Nr. 61.
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341.

342.

343.

344.

345.

346.

347.

348.

Romney, George: Emma Hamilton in a Turkish
dress.?”’
Romney, George: Vestal, undat., Ol/Lw., 44.5 x

38 cm, Privatslg.®”’

Romney, George: A wood nymph.672

(1756-1827):

(Emma

Thomas
Hxxxxxxx’s Attitudes
1791/1800, 238 x 171 mm, Radierung, BM,

London.?”

Rowlandson, Lady

Hamilton),

Rowlandson, Thomas: Modern Antiques, Nelson

and Emma Hamilton, undat.,
Aquarell, 351 x 251 mm, AFGA, San Francisco,

CA, Nr. 1963.30.17496.

Radierung,

Rowlandson, Thomas: Lady Hamilton reciting,

undat., 100 x 180 mm, Aquarell, Graphit, Tinte,
674

Privatslg.
Rowlandson, Thomas: Lady Hamilton at home,
undat.®”
Rowlandson, Thomas: A Neapolitan

Ambassador, Prince Castelcicala, undat., Robert

Clermont Witt Bequest; 1952, The Samuel

670 vgl. Hayley 1809, S. 157. Hamilton 1910, S. 120.
Sichel 1907, S. 19. Tours 1963, S. 62. Sherrard
1927, S. 121. Williams 2006, S. 155. Fraser 1987, S.
81.

671 vgl. Kat. New York 1997a, Lot 101.

672 \/gl. Horne 1891, S. 63, Nr. 61.

673 vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

674 vgl. Kat. London 1990b, Lot 43.

675 v/gl. Brinton 1906, S. 46.

349.

350.

351.

352.

353.

354.

355.

356.

Courtauld Trust, The Courtauld Gal., London,
D.1952.RW.4044.

Rulli (-): Lady Hamilton as a Vestal Virgin; Vesto
da Greca e son dipinta a volo, undat., Kreide,
349 x 228 mm, NMM, Greenwich, London,
PAG8705.

Salles, Léon (1868-1950): Lady Emma Hamilton,
undat., Radierung, kol., 222 x 189 mm, NMM,
Nelson-Ward Coll.,
PAH6232.

Say, William (1768-1834) nach John James
Masquerier (1778-1855): Lady Hamilton, 20. Mai
1806, Mezzotint, 383 x 283 mm, NMM, Walter
Coll., Greenwich, London, PAG6656.°"°

()
background), undat., Mezzotint.
(-):
possibly Fonthill), undat.

Greenwich, London,

Hamilton
677

Sayez Emma (Neapolitan

Sayez Emma Hamilton (English park,

678

Schelley (-): Emma Hamilton, undat., Miniatur,
Besitz Frank Sabin Esq.679

Schmidt, Johann Heinrich (1749-1829): Emma
Hamilton, 1800, Pastell, Papier, 440 x 330 mm,
NMM, Greenwich, London, Nr. A4288.°%°

Scriven, Edward (1775-1841) nach G. Romney:
Puck, &c,
Shakespear’s play of A Midsummer Night's
1.12.1810, Hrsg. W.
Bond, J. Taylor, Longman & Co., Punktierstich,

Titania, the Changeling, From

Dream, Lady Hamilton,

676 vigl. Baily 1905, S. 127.

677 \vgl. Sichel 1906, S. 21.

678 vgl. Sichel 1906, S. 21.

679 vgl. Sichel 1906, S. 20. Baily 1905, S. 127,
Frontispiz.

680 Vgl. Fraser 1987, S. 248.
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357.

358.

359.

360.

361.

362.

329 x 429 mm, NMM, Walter Coll., Greenwich,
London, Nr. 6660.%"

Scriven, Edward: Emma Hamilton, 3. April 1828,
Hrsg. Hilton, William, Moon, Boys & Graves,
Mezzotint, 482 x 357 mm, NMM, Walter Coll.,
Greenwich, London, PAG6655.

Shelley, Samuel (1750/56-1808): Lady Hamiton,
undat., Miniatur, Privatslg. F. Sabin, Esq.?®
Shepheard, (1770-1842)
Rehberg: Lady Emma Hamilton in a classical

George nach F.
pose, dancing and poised on her right foot, 4.
Juni 1800, Random & Stainback,
Radierung 247 x 209 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3229.%%

Hrsg.

Shepheard, George nach F. Rehberg: Lady
Emma Hamilton in a classical pose, standing
beside a plinth and holding a cup in her left hand,
4. Juni 1800, Hrsg. Random & Stainback,
Radierung 247 x 209 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3230.

™ 1
"\l

Shepheard, George nach F. Rehberg: Lady
Emma Hamilton in a classical pose, descending
steps with left foot forward, 4. Juni 1800, Hrsg.
Random & Stainback, Radierung 247 x 209 mm,
NMM, Greenwich, London, PAD3231.

ik

Shepheard, George nach F. Rehberg: Lady
Hamiltons Attitudes. Drawings faithfully copied

681 vgl. Baily 1905, S. 125.
682 v/gl. Baily 1905, S. 127.
683 Vgl. Bryan, Graves u. Armstrong 1886-89, S. 493.

363.

364.

365.

366.

367.

368.

369.

370.

from Nature at Naples Frontispiece, 4. Juni 1800,
Hrsg. Random & Stainback, Radierung 247 x
209 mm, NMM, Greenwich, London, PAD3228.

Short, John (-) nach John Hoppner: Emma
Hamilton, undat., Archiv-Slg., V&A, London.
Shury, G. S. (-): Euphrosyne, 1898, 254 x 305
mm, Mezzotint, Privatslg.684

Singleton, Henry (1766-1839): Maternal Attention
(Emma Hamilton), undat.?®

Singleton, Henry (1766-1839): Laughter (Emma
Hamilton), undat.®%°

Skelton, Joseph (ca. 1781-ca. 1850) nach G.
Romney: Emma Hamilton (seated half figure),
1849, 9 x 5 % in., 229 x 146 mm, Punktierstich,
Privatslg. %’

Slater, J. W. (-) nach G. Romney: Lady Hamilton
as Miranda, bez. ‘Mir.-Sir. have pity, I'll be his
surety. Tempest Act 1%, Scene 2™, undat.,
Lithographie, Hrsg. J. Dickinson, Hrsg. Charles

Joseph Hullmandel, 222 x 159 mm, NMM,

Greenwich, London, PAD3236.

Slater, J. W. (-) nach G. Romney: Lady Hamilton
as Miranda, 17. Juni
Journard, 7 % x 6 % in., for the Mag. of Art, 197 x
165 mm. %%

Smith, Benjamin (1754-1833) nach G. Romney:
Shakespeare Nursed by Tragedy and Comedy,
(Lady Emma Hamilton), 1.12.1803, Hrsg. John &

(0. J.), engraved by

4 vgl. Baily 1905, S. 123. Chamberlain 1910, S.
392.

885 vgl. Sichel 1906, S. 20.

6% v/gl. Sichel 1906, S. 20.

687 \gl. Baily 1905, S. 126.

€88 \/gl. Baily 1905, S. 123.
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371.

372.

373.

374.

Josiah Boydell, Punktierstich, 326 x 417 mm,
NMM, Greenwich, London, PAG6659.°%

3

Smith, Benjamin nach G. Romney: Act I, Scene 1
of The Tempest by William Shakespeare, Hrsg.
John & Josiah Boydell at the Shakespeare Gal.,
Pall Mall & at No. 90 Cheapside,
Radierung.

undat.,

|‘ v -‘V\
Smith, John Raphael (1752-1812) nach J.
Reynolds: Lady Hamilton (A Bacchante), 6.
1784, ‘83 Oxford Street,
Engravd by J. R. Smith Mezzotinto Engraverto

September bez.
His Royal Highness the Prince of Wales’
Mezzotint, 244 x 189 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3233, PAG6654, PAI7620; BM,
London;**® Yale Center for British Art, Paul
Mellon Fund, Nr. 241.%

Smith, J. R. nach G. Romney: Emma Hamilton
as Nature, 29. Mai 1784, Mezzotint, 303 x 254
mm, NMM, Greenwich, London, PAF3628.%

Smith, J. R. nach G. Romney: Ariadne, in the

possession of Sir Audrey Neeld, Bart., undat.,

Privatslg.®®

689 vigl. Ward u. Roberts 1904, Bd. I, S. 79-88.

60 vgl. Pointon 1997, S. 207, Nr. 42.

9 vgl. Baily 1905, S. 126.

%92 \/gl. Baily 1905, S. 7. Darmon u. Granger 1929, S.
15.

9 vgl. Baily 1905, S. 127.

375.

376.

377.

378.

379.

380.

381.

382.

383.

Stamp, Ernest (1869-1942): Emma, Lady

Hamilton, Juni 1902, 381 x 483 mm, Mezzotint,
Privatslg.694

Stubbs, George Townly (1724-1806):
Hamilton, 20. Februar 1796, Punktierstich, 451 x
323 mm, NMM, Walter Coll., Greenwich, London,
PAG6653.

Stubbs, George Townly: Emma, Lady Hamilton,
1. August 1796, Punktierstich, 454 x 324 mm,
NMM, Walter Coll.,
PAG6651, PAG6652.
Stubbs, George Townly: Emma, Lady Hamilton,
29. August 1796, Punktierstich, 454 x 325 mm,
NMM, Walter Coll,,
PAG6649.

Stubbs, George Townly: Lady Emma Hamilton in

Emma

Greenwich, London,

Greenwich, London,

a classical pose, 29. August 1798, Punktierstich,
454 x 327 mm, NMM, Greenwich, London,
PAG6648.

Stubbs, George Townly: Lady Emma Hamilton’s
Attitudes, 1. Marz 1799, Punktierstich, 455 x 329
mm, NMM, Greenwich, London, PAG6650.
Suntach, Jean (18. Jh.) nach J. Vivant Denon:
Emma, Lady Hamilton, bez. ‘Madame Hart’
undat., 229 x 167 mm, Goethe-Mus., Anton-u.-
Katharina-Kippenberg Stiftung, Dusseldorf, Nr.
V59.%%

Talani, Teresa (-): Emma, Lady Hamilton, ca.
1795, Ring, Gold, 33 x 25 x 22 mm, NMM,
Greenwich, London, E9036.%%°

Talani, Teresa: Emma, Lady Hamilfon, 1795,
Abdruck, Shellack, Karton, 7 x 55 mm, NMM,
Greenwich, London, E1916.

89 vgl. Baily 1905, S. 123. Chamberlain 1910, S.
392.

6% vgl. Baily 1905, S. 126.

8% v/gl. Prentice 2005, S. 131.
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384.

385.

386.

387.

388.

389.

390.

Talani, Teresa: Lady Hamilton, in the character
of a Bacchante, undat., signed ‘La Talani’.*”’

Tily, E. (-): A Bacchante, 21. Marz 1906, 9 %2 x
13 % in., Mezzotint.®®

Tily, E. (-): Lady Hamilton at the Spinning Wheel,
22. Juli 1906, 7 ¥4 x 10 % in., Mezzotint.**
Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Hektors
Abschied von Andromache, 1812, Ol/Lw., 262 x
210 cm, Grossherzogl. Schloss, Landesmus.

Oldenburg.””

Hektors

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm:
Abschied von Andromache, undat., Kopie, Slg.
Gréfin Rantzau, Eutin.””’

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Portrait of
Lady Hamilton (Emma Hart),
Zeichnung Hektors  Abschied
Andromache (1812), undat., Feder, braune Tinte,
270 x 215 mm, bez. ob. in Graphit ‘Nr. 13’, ehem.
Firstenhaus Oldenburg (Tischbein Nachlal3, mit

vorbereitende

fir von

Sammlerstempel), Aukt. Emanuel von Baeyer,

London.

—

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Helena und
Menelaos, 1816, Ol/Lw. 272 228 cm, Stiftung
Grossherzogl. Schlo Oldenburg.”%

%7 vgl. Forrer 1916, Bd. 6, S. 9.

6% vgl. Chamberlain 1910, S. 392.

9 vgl. Chamberlain 1910, S. 393.

790 y/gl. Kéhn 1999, S. 34, Nr. 19. Landsberger 1908,
S. 198, Nr. 139.

1 vgl. Landsberger 1908, S. 198, Nr. 139.

792 ygl. Kéhn 1999, S. 36, Nr. 20. Landsberger 1908,
S.177.,S. 199, Nr. 151.

391.

392.

393.

394.

395.

396.

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Helena und
Menelaos, undat., Kopie, Slg. Strack, Grunewald
b. Berlin.””

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Iphigenie
erkennt Orest, 1787-88, OL/Lw., 153 x 117 cm,
Waldeck,
Stiftung des furstlichen Hauses Waldeck, Bad

Auftrag Prinz Christian August v.

Arolsen.”®

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Iphigenie
erkennt Orest, 1787, Skizze, Stiftung Weimarer
Klassik, Goethe-Nat.-Mus., Weimar.”®
T
I8t |
Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Iphigenie

1787/88,
Napoletana di Storia Patria, Neape

Skizze, Societa

| 706

erkennt  Orest,

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Iphigenie

erkennt  Orest, 1787/88, Landesmuseum

Oldenburg, Schlof}.

Wi, /l’?
S

P o7

Yo

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Lady Emma
Hamilton, ca. 1788, Ol/lLw., 85.5 v 61.5 cm,
Stiftung Weimarer Klassik, Goethe-Nat.-Mus., Nr.
15.04, Inv. Nr. KGe/00334.””

93 vgl. Landsberger 1908, S. 199, Nr. 151.

04 yigl. Kéhn 1999, S. 25, Nr. 13. Ittershagen 1999,
S. 302, Nr. 40. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.
John 1998, S. 223. Baudach, Walter u. Bernin-Israel
2003, S. 536. Landsberger 1908, S. 192, Nr. 64.
Maierhofer 1999, S. 222-52.

"% vgl. Kéhn 1999, S. 28, Nr. 14.

7% vgl. Kohn 1999, S. 29, Nr. 15.

97 yigl. Kat. Weimar 2007, S. 317, Nr. 15.04.
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397. Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Lady Emma

398.

399.

400.

401.

402.

Hamilton, geb. Harte, undat., Zeichnung, Stiftung
Weimarer Klassik, Goethe-Nat.-Mus., Weimar.”%

E.2

il
Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Lady
Hamilton, 1787, Feder, Graphit, grau lav., 503 x
345 mm, ehem. Slg. Wolf Stubbe, Aukt.
Hamburg Hauswedell & Nolte, 7.6.2000, Lot
191.7%

.,_'_’}1)
Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Lady
Hamilton, 1816, Ol/Lw., Privatslg.”"
Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Lady

Hamilton, undat., 40 x 33 cm, Slg. Volckers,
Goddersdorf b. Neukirchen.””’

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm: Emma Hart
as Sibyl, ca. 1788, Stiftung Weimarer Klassik,
Wittumspalais, Weimar.” "2

Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm (1751-
1829): Portrait Study of Emma Hamilton as Sibyl,
undat., schwarze u. weille Kreide, braun lav.,

Aquarell, weilt gehoht, 382 x 323 mm.”"?

798 y/gl. Kohn 1999, S. 32, Nr. 18.

799 vgl. Kat. Hamburg 2000b, Lot 191.

7% yvgl. Kéhn 1999, S. 37, Nr. 21.

"1 vgl. Landsberger 1908, S. 193. Nr. 66.

"2 ygl. Kéhn 1999, S. 17, Nr. 7. Ittershagen 1999, S.
302, Nr. 42. Jiminez 2001, S. 266. Maierhofer 1999,
S. 222. Landsberger 1908, S. 193, Nr. 65 (‘In weilem
Gewande, einen hellblauen Shawl um die braunen
Locken.’).

"3 ygl. Kat. London 2002c, S. 79, Lot 194, i.

403.

404.

405.

406.

407.

Tomkins, Charles John (-) nach G. Romney:
Lady Hamilton (as Miranda), September 1896,
Aquatint, 287 x 241 mm, Hrsg. Thomas McLean,

NMM, Greenwich, London, PAF3629.7"*

[,
Tresham Henry  (1750/01-1814): Emma
Hamilton, from a water-colour miniature,
undat.””®

Uhlrich, Henry Sigismund (1846-f.1905) nach G.
Romney: Emma, Lady Hamilton as Bacchante,
Lithographie auf Holzschnitt, ver6ff. am
29.4.1876 nach Vorlage von 1786, London, NPG
D35246.

Vigée-Lebrun, Elisabeth (1755-1842): Lady
Hamilton, Sketch on a door of the summerhouse
of Sir William, 1790, schwarze Kreide, Holz, 10.5
x 14 in., 267 x 356 mm, Slg. Earl of Warwick,

Warwick Castle.”"®

Vigée-Lebrun, Elisabeth: Emma Hart, The Future
Lady Hamilton, as Bacchante, 1790, Ol/Lw., 135
x 158 cm, sign. u. dat. unten li. auf Tamburin ‘L.
Vigée-Lebrun Naple 1790’, Lady Lever Art Gal.,
Nat. Mus., Liverpool, Nr. LL3527.”""

714 vgl. Baily 1905, S. 123. Chamberlain 1910, S.
392.

5 vgl. Sichel 1906, S. xxi, 20, Nr. 3.

8 vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Pitt—Rivers
2001, S. 33-34.

"7 vgl. Baillio 1982, S. 76. Ittershagen 1999, S. 93,
Anm. 88. Strachey 1903, S. 223.
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408.

409.

410.

411.

412.

413.

Vigée-Lebrun, Elisabeth: Lady Hamilton as the
Persian Sibyl, 1790, Ol/Lw., 137.2 x 98.4 cm,

Privatslg.m

Vigée-Lebrun, Elisabeth: Lady Hamilton as the
Persian Sibyl, inscribed on scroll in Greek, 1792,
schwarze Kreide, braun lav., 12 % x 9-3/8 in.,

Privatslg.”"

Vigée-Lebrun, Elisabeth: Lady Hamilton as the
Persian Sibyl, head. 720
Vigée-Lebrun, Elisabeth: Lady Hamilton as
Bacchante (Ariadne), 1790, Ol/Lw., 134.9 x

158.1 cm, Lady Lever Art Gal., Nat. Mus.,

721

Watson, Caroline (1761-1814) nach G. Romney:
Miranda, 14. April 1809, Hrsg. Thomas Payne,
Punktierstich, 318 x 258 mm, NMM, Greenwich,
London, PAD3234.7%

Liverpool.

Watson, Caroline nach G. Romney: Sensibility,
Engraved by Caroline Watson (Engraver to Her
Majesty) from the original Picture. Plate to

Hayley’s Life of Romney, 14. April 1809, Hrsg.

8 Vgl. Kat. New York 1996, Lot 154. Strachey 1903,
S. 223.

1% vgl. Helm u. Vigée-Lebrun 1915, S. xviii, 113, 122.
20 v/ql. Strachey 1903, S. 223.

21 vgl. Baily 1905, S. 24, 127. Jiminez u. Banham
2001, S. 266. Maierhofer 1999, S. 223.

22 \/gl. Baily 1905, S. 125.

414.

415.

416.

417.

418.

419.

420.

421.

Thomas 212 x 263 mm, NMM,

Greenwich, London, PAF3627.7%

Watson, Caroline nach G. Romney: Cassandra,
(head only), 6 % in circle, 14. April 1809.7%

Watson, Caroline nach G. Romney: Cassandra,

Payne,

engraved by Caroline Watson (engraver to Her
Majesty) from the original Picture, 14. April 1809,
Punktierstich, Hrsg. Thomas Payne, 301 x 237
mm, NMM, Greenwich, London, PAF3632.

o

Watson, Caroline nach G. Romney: Comedy, 14.
April 1809, Punktierstich, 7 x 5 % in.”*

Watson, Caroline nach G. Romney: Miranda
(head), 14. April 1809, Punktierstich, 17 3/8 x 7
in.726

Watson, Thomas (-) nach J. Reynolds: St. Cecilia
1802, Hrsg.
Anthony Molteno, Radierung, 384 x 289 mm,

NMM, Greenwich, London, PAF3633.

Contemplation (Emma

(Emma Hamilton), 1. Januar

Wehrschmidt, E. (-):

Hamilton), 1897, 15 %2 x 19 ¥4 in., Mezzotint.”*’

Wells (-): Inquiery (Emma Hamilton).”*

Wells (-): Nerissa (Emma Hamilton).”*

3 vgl. Kat. London 1878, S. 91, Nr. 571 (In the
possession of John Paget, Esq.’).

724 \gl. Baily 1905. S. 122.

25 y/gl. Baily 1905, S. 122.

726 \/gl. Baily 1905, S. 123.

27 ygl. Baily 1905, S. 122. Chamberlain 1910, S.
392.

728 \/gl. Sichel 1906, S. 20-1.

"2 v/gl. Sichel 1906, S. 20-1.
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422.

423.

424.

425.

426.

427.

428.

429.

Westall, Richard (1765-1836): Saint Cecilia
(Emma Hamilton) undat., Ol/Lw., 76.2 x 63.5 cm,

NMM, Greenwich, London.”°

Westall, Richard: Sappho (Emma Hamilton).”’

Wheatley, Francis (1747-1801), Thomas Watson
(1743-81): Lady Hamilton as Thais, 10. Marz
1779, Hrsg. Dickinson & Watson, 255 x 195 mm,
NMM, Walter Coll., Greenwich, London,
PAF3634.

Wicar, Jean Baptiste Joseph (1762-1834): Emma
Hamilton, ca. 1790, Graphit, Papier, 187 x 221
mm, Slg.Thomas Williams Fine Art Ltd., London.

A “ y

»

Wilson, Sidney Ernest (1869-?) nach G.
Romney: Lady Hamilton as Bacchante (frolicking
with Dog), ca. 1900, 406 x 314 mm, Mezzotint,
kol., sign. unten re. mit Graphit, Privatslg.”*
Wilson, S. E.: Lady Hamilton as Nature, 18. April
1907, 10 x 12 in., Mezzotint.”*®

Young, John (1755-1825) nach John Hoppner:
Emma, Lady Hamilton, (Nezera), Mezotint, veroff.
am 1.5.1788 durch John Harris (fl. 1771-1812),
15in. x 10 7/8 in., 380 x 277 mm, London, NPG
D35241.

Zobel, George (ca. 1810-81): Emma Hamilton,
Februar 1876, 229 x 279 mm.”**

730 vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

31 vgl. Sichel 1906, S. 20-1.

72 ygl. Kat. Michigan o. J., Nr. 94167, S. 712, Lot
708.

73 \/gl. Chamberlain 1910, S. 393.

73 Vgl. Chamberlain 1910, S. 392. Baily 1905, S.
123.
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.2 FORSCHUNGSSTAND

Der Forschungsstand um Lady Emma Hamilton ist komplex und von einem Wandel der Bewertungen
ihrer Personlichkeit gekennzeichnet. Als Ehefrau von Sir William Hamilton (1730-1803) gewann sie
gesellschaftlichen, als Geliebte von Admiral Horatio Nelson (1758-1805) politischen EinfluRR. Ihre Anfange
sind jedoch weitgehend durch eine Undurchsichtigkeit der Quellen gekennzeichnet. Aufgrund ihrer
oftmals wechselnden namentlichen Bezeichnungen wird sie im Folgenden durchgehend als Emma
Hamilton bezeichnet, obgleich sie zunachst als Amy Lyon, Emma Hart und spéater allgemein als Emma,

Lady Hamilton Bekanntheit erlangte.

Von Friedrich Rehberg wurde das Werk Drawings Fauthfully Copied from Nature at Naples (1794)
verdffentlicht, in dem erstmals eine Stichserie nach Emmas Attitidendarstellungen der Offentlichkeit
zuganglich gemacht wurde.”®® Diese Publikation trug erheblich zur Popularitit der Protagonistin bei.
William Hayley publizierte das Werk Life of George Romney (1809), das Portraits jenes Malers
zusammenstellte, der das groRte Oeuvre von seiner Muse schuf.”*® Die von Thomas Lovewell & Co.
herausgegebenen Letters of Lord Nelson to Lady Hamilton, with a Supplement of Interesting Letters by
Distinguished Characters (1814) boten einen Einblick in Emmas komplexe Beziehungen mit Nelson,
Maria Carolina und anderen Angehdrigen des Hofes von Neapel.737 Die Memoirs of Lady Hamilton (1815)
waren kein authentischer Text, sondern ein anonym verfal3ter Bericht in nacherzahlender Form.”®
Herbert Bailys Emma, Lady Hamilton, A Biographical Essay, With a Catalogue of Her Published Portraits
(1905) bot erstmals eine Zusammenstellung ihrer Bildnisse.”*® Walter Sichels Emma, Lady Hamilton from
new and original Sources and Documents (1905) ermdglichte einen erweiterten Zugang zu

0 741

Originalquellen,74 ebenso Hugh Tours The Life and Letters of Emma Hamilton (1963). Der

Ausstellungskatalog Emma Hamilton In Relation Of Her Art And Her Time (1972) betonte Emmas

72 Die Biographie

gesellschaftliche Rolle und lie} sie aus dem Schatten ihrer Lebenspartner hervortreten.
The Life of Emma, Lady Hamilton (1986) tauchte sie in ein neues Licht.”** Hibbert (1994) bot unter
Nutzung von Primar- und Sekundarquellen einen Blick auf Nelsons Verhaltnis mit Emma Hamilton.”**
Evans veréffentlichte die Memoirs of Elisabeth Vigée-Lebrun (1989), eine Kunstlerin, die fur Sir William
mehrere Bildnisauftrage absolvierte.”* Jenkins und Sloans Vases and Volcanoes: Sir William Hamilton
and His Collection (1996) thematisierte Sir Williams Antikensammlung, die einen hohen Einflul auf die

Ikonographie um das Modell hatte, wie auch D'Hancarvilles Publikation Collection of Etruscan, Greek and

35 vigl. Rehberg 1794.
736 vgl. Hayley 1809.
37vgl. Nelson u. Lovewell 1814, S. 30.
738 \/gl. Hamilton 1815.
739 vgl. Baily 1905.

0 v/gl. Sichel 1906.
™1 vgl. Tours 1963.
2 v/ql. Jaffé 1972.
™3Vgl. Fraser 1987.
4 \/gl. Hibbert 1994.
5 ygl. Evans 1989.



Roman Antiquities from the Cabinet of the Honorable Sir William Hamilton (1 766-77).746 Rosenthals Werk
Angelica Kauffmann, Bildnismalerei im 18. Jahrhundert (1996)"* sowie Pointons Strategies of Showing
(1997) beleuchteten u. a. Emmas Beziehung zu ihren Portraitisten.”*® Holmstroms Dissertation
Monodrama,  Attitudes, Tableaux Vivants (1967) stellte Hamiltons Attitiden in einen
theaterwissenschaftlichen Kontext.”* Ittershagen bearbeitete in Lady Hamilfons Afttitiden (1999) das
Oeuvre der Bildnismaler Rehberg, Romney, Tischbein, Kauffmann, Lawrence, Vigée-Lebrun und Gillray,
wobei Manuskripte, Bestands- und Auktionsskataloge zu Sammlungssbestanden Sir Williams untersucht

wurden.”®

Ein Katalog zu George Romney stellte eine Vielzahl seiner Emma-Bildnisse zusammen
(1998),”%" gefolgt von einem Ausstellungskatalog zum gleichen Kiinstler (2002).”*? Susan Sontags The
Vulcano Lover (1992) bot eine postmoderne Sicht auf den Verlauf der historischen Ereignisse und gab

Emma Hamilton erneute Relevanz in der Gegenwart.”*

1.3 DAS MODELL

Emma, Lady Hamilton, geboren als Amy Lyon am 26. April 1761 (getauft am 12. Mai 1765) in Ness
(Great Neston, Cheshire, Wirral), wuchs als Tochter eines Schmieds in einfachen Verhaltnissen auf.”®*
Uber ihre frilhen Jahre ist nicht viel bekannt. Nach 1778 war sie in London bei dem medizinischen

75 wo sie den verarmten Aristokraten Charles

Quacksalber Dr. Graham im Temple of Health beschaftigt,
Francis Greville (1749-1809) kennenlernte. Er nahm sie bei sich auf, anderte ihren Namen in Emma Hart,
erkannte ‘Vermarktungspotential’ in ihrer beeindruckenden ausseren Erscheinung und lief sie von seinem
Freund George Romney erstmals portraitieren. Diese Bilder erfiillten einen bestimmten Zweck; sie
veranschaulichten seinem verwitweten Onkel Sir William Hamilton (1730-1803), der am Hof von Neapel
als englischer Minister tatig war, Grevilles neuestes ‘Wertobjekt’, welches im Gegenzug fiir ein Erbe
‘ausgetauscht’ werden sollte. Mehrere Bildnisauftrage folgten, um Sir William zur ‘Ubernahme’ des

Madchens zu bewegen und diesen ‘Tauschhandel’ durch eine finanzielle Trabsaktion zu besiegeln.

Im April 1786 schickte Greville Emma Hart zu Sir William nach Neapel, der als Antikensammler
zahlreiche Reisende auf der Grand Tour um sich scharte. Er fand schnell Gefallen an seinem neuen
‘Besitz’; in den Jahren des Zusammenlebens mit Emma erteilte er mehrere Bildnisauftrage an Tischbein,

Kauffmann und Vigée-Lebrun, um sie als Teil seiner Sammlung bildlich zu verewigen.

76 \/gl. Jenkins u. Sloan 1996. D’Hancarville 2004.

"7 \igl. Rosenthal 1996.

"8 vgl. Pointon 1997.

"9 vgl. Holmstrom 1967.

"0 vgl. Ittershagen 1999.

"1vgl. Dixon 1998, S. 236-40.

52\/gl. Kat. Liverpool 2002.

753 vgl. Sontag 1992.

7% vgl. ‘Certificate of the Baptism of Amyly Daughter of Henry Lyon of Nesse’ [i.e., Emma Hart, Lady Hamilton], May
12, 1765. Copied from the Register of Neston, by R. Carter, Curate, Dec. 19, 1781." Lent by Alfred Morrison, Esq.,
in: Grueber 1891, S. 254, Case JJ, Miscellaneous, Nr. 1857.

5 vigl. Graham 1790.
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Emma Hamilton, die am 6. September 1791 Sir Williams Ehefrau und somit in den Stand der Lady
erhoben wurde, entwickelte im Palazzo Sessa eine eigene klnstlerische Form der Unterhaltung, indem
sie selbst entworfene Attitiden fir Besucher nachstellte und eine rege Nachahmung in Europa ausléste.
Sie kultivierte einen Kanon der Kennerschaft, die sie aus Sir Williams Artefaktsammlung mit seinen
Bildern, Skulpturen und Ausgrabungsfunden bezog. Der Austausch mit Reisenden erhdhte ihre
gesellschaftliche Gewandtheit, die sich in ihrem SelbstbewufRtsein als Modell und Attitidenkinstlerin
widerspiegel’[e.756

1793 begegnete Emma Hamilton erstmals Admiral Horatio Nelson (1758-1805), den sie jedoch erst
1798 erneut wiedertraf. Ein personliches, gesellschaftlich ‘anstdssiges’ Verhaltnis entstand, das in
zahlreichen Karikaturen seine Reflektion fand. Trotz der emotionalen Verbindung zwischen Emma und
Nelson blieb Sir William dem Admiral freundschaftlich verbunden. Im April 1800 reiste das Ehepaar
Hamilton gemeinsam mit Nelson auf dessen Gut Merton, wo Sir William wenig spater (1803) verstarb.
1805 besiegelten Nelson und Emma ihre langjéhrige Verbindung in einer ehedhnlichen Kommunion; kurz
darauf meldete sich Nelson zur Flotte zuriick und verstarb am 21. November 1805 in der Schlacht zu
Trafalgar. Er vermachte Emma Gut Merton sowie ein Erbe. Doch die Auszahlung wurde durch politische
Entscheidugstrager behindert, Emma musste sich im November 1808 fiir bankrott erklaren lassen. Nach
einem Aufenthalt im King’s Bench Gefangnis fllichtete sie mit Tochter Horatia nach Calais und verstarb

am 15. Januar 1815. Sie wurde nahe der Eglise de St. Pierre beigesetzt, doch ihr Grab ist verschollen.”’

Die vorliegende Untersuchung konzentriert sich auf die Werke, die Emma Hamiltons Rolle als Modell
und aktive Pantomimekulnstlerin in den Vordergrund stellen. Im Gegensatz zu Sarah Siddons wird ihr
Oeuvre durch mehrere Bilder bestimmt, die einen festen Auftraggeber hatten und als solche
entsprechenden Wiinschen folgten. Diesen Werken steht eine hohe Zahl an Skizzen Romneys
gegenuber, die nicht im konventionellen Sinne als Portraits zu verstehen sind, sondern vielmehr als

Erinnerungswerke oder fancy pictures, die der Kinstler in Abwesenheit seiner Muse schuf.

Das Modell Emma Hamilton wird bis heute in Reproduktionen ihrer Bildwerke gewurdigt und ihr Name
ist insbesondere in England bis heute gelaufig. lhr Bekanntheitsgrad wurde nicht nur durch ihre
Verbindung mit Nelson geférdert, sondern insbesondere durch die zahlreichen Bildnisse, die zum Tell
ikonischen Status erlangten. Nebenn diesen Bildern fanden ihre Attitidenvorstellungen einen eigenen

Platz in der Kunstgeschichte.

1.4 DIE KUNSTLER

Der prasentierte Katalog zu Emma Hamilton umfal3t iber 100 Kinstler und rund 400 Werke, wobei
zahlreiche Bildnisse, die hier aufgelistet werden, als verschollen gelten oder nur schriftlich Gberliefert sind.

Emma Hamiltons Biograph Walter Sichel berichtete von zahlreichen Kiinstlern, deren Oeuvre zu Emma

756 Vgl. Jeaffreson 1888, S. 242ff. Fisher 1997, S. 28-38. Bermingham 1993, S. 3-20. Baumgartel 1993, S. 21-43.
57 ygl. Calton 1852, S. 182.
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Hamilton heute nicht mehr nachgewiesen werden kann: “Scores of other artists, at home and abroad,
painted, sculptured, modeled her in wax, carved her on intaglios or enameled her on boxes. Tischbein,
Hackert and the lItalian Rega were prominent. Romney’s friend Tresham was always painting her. The
great Sir Joshua [Reynolds] is not ascertained to have painted any other semblance of her than the
Bacchante — commissioned by Sir William Hamilton [...]. But Hoppner and Lawrence lined her more than
once; Gainsborough also painted her, though | cannot agree that his Musidora resembles her [...].
Cosway drew and miniatured her. There are two among several representations by Angelica Kauffmann,
one as Kleopatra, the other a really fine study of Ariadne deserted, though not to be compared with
Romney’s presentment of her in that forsaken character. Angalaca [...] painted her also as an Italian
Contadina resting by a pillar of Caserta homestead [...]. But she also delineated her naturally as A Lady
Resting. Cipriani made [...] a delicate water-colour of her towards the close of her life [...]. Gavin Hamilton
drew her as Thalia, and the head of this still masquerades in England as a work of Romney. [...] Cuzzardi
— a mediocre painter — portrayed her both at large and in miniature. Opie seems to have painted her as an
Orange-qirl, Singleton drew her as Maternal Attention and as Laughter, reminiscent of Romney. The Irish
Barry also tried his hand, Wells, too, lined her as Inquiry, and Nerissa, others as Hebe, as Industry, as
Idleness. Even Westall could not vulgarise her as St. Cecilia and Sappho. The second rate Masquerier
took her portrait in England about 1802. Saye’z mezzotint has a Neapolitan background, but the original,
unearthed at the end of last year, shows an English park, possibly that of Fonthill. There were, moreover,
masses of apocryphal portraits, especially in Paris, where the Jacobins delighted to align even her face
from imagination. [...]. "7%8

Fur ihre Portraitisten wurden in Sir Williams Domizil im Palazzo Sessa eigens ein Raum fir
Modellsiztungen eingerichtet. Emma berichtete in ihren Briefen von Malern, Zeichnern und
Gemmenschneidern, die in ihrem Anwesen zugegen waren: “There is two painters now in house painting
me, [...] & Angelaca Kauffmann, if she comes, & Marchmont is to cut a head of me for a ring. [...].”">° “The
house is full of painters painting me. [...] Marchant is cutting my head in stone, that is in cameo for a ring.
There is another man modelling me in wax, and another in clay. [...]. #760

Zu den Kinstlern, die Emma auf ihrer Grand Tour in Neapel, im Palazzo Sessa oder auch wahrend
Emmas Aufenthalt in London kennenlernten, gehdrten unter anderem Hugh Douglas Hamilton, Gavin
Hamilton, Hoppner, Rehberg, Tischbein, Schmidt, Kniepp, Lawrence, Westall, Vigée-Lebrun, Denon,
Wicar, Novelli, Grignion, Bovi und Kauffmann.”®’ Sie stellten sie in einer Vielzahl allegorischer oder
klassischer Bildnisse dar, die ihre einfache Herkunft in Vergessenheit brachten. Doch obgleich Emma
Hamilton sich zu einer populéren Figur der Offentlichkeit entwickelte, wurde sie oftmals kritisiert und mit
Argwohn betrachtet. Sie wurde Zielscheibe von Karikaturisten wie Rowlandson, Cruikshank oder Gillray
und in Briefen ihrer Zeitgenossen nicht selten mit Hohn und Spott bedacht. Diese schriftlichen Zeugnisse

standen im deutlichen Kontrast zu den Bildwerken, die ihr bemerkenswertes Ausseres zur Geltung

8 v/gl. Sichel 1906, S. 20-1.

789 Zit. n. Emma Hart an Greville, 22.7.1786, in: Tours 1963, S. 61.

760 7it n. Emma Hart an Greville, 4.8.1787, in: Morrison 1893, Bd. 1, S. 130-1.
61 vigl. Roworth 2004, S. 478-82.
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brachten. Nach ihrem Tod entstanden Werke, die ihre Bedeutung als Pantomime- und Attitidenkiinstlerin
wurdigten. Auch ihre politische Rolle und ihr Einflul auf Nelson sowie den Hof von Neapel wurde im

Nachhinein neu analysiert und in ein wohlwollenderes Licht getaucht.

1.5 DAS MODELL IN FRUHEN DARSTELLUNGEN

| 4

13

Am Anfang des Werkaktaloges um Emma Hamilton stehen einige in der Forschung wenig
besprochene Werke. Die Zuschreibung wird erschwert, da die biographischen Angaben zu Emma Harts
frhen Jahren vor ihrer Entdeckung weitgehend im Dunkeln liegen. Eine unbekannte Kinstlerin, die unter
der Bezeichnung ‘Miss Thomas of Hawarden’ Gberliefert ist und bei der Emma als Hausangestellte tatig
war, schuf eine ZEICHNUNG (undat.),”® die traditionell als ihr frihestes Bildnis eingestuft wird: “The
earliest certainty is that at some thirteen years of age she entered the service of Mr. Thomas of Hawarden
[...]. Miss Thomas was the first to sketch Emma while she was their nurse-maid. The drawing survives at
Hawarden [...].”"®® Das Werk zeigt eine junge Frau in Profilansicht nacht rechts, das offene, dunkle Haar
breitet sich Uber ihre Schultern; ein Schal ist um ihren Riicken drapiert. Doch trotz der Ahnlichkeit, die das
Werk mit Emma Hamiltons spéateren Portraits durch Romney hat, muss offen bleiben, ob es sich um ein

Bildnis der Protagonistin handelt.

it

Greville nahm Emma Hart 1781 bei sich auf, wodurch sich ein theoretisches Anfangsdatum fir die
frihesten Portraits ergibt. LADY HAMILTON as THAIS (1779)764 von FRANCIS WHEATLEY hingegen,
Uberliefert in einer Radierung von Thomas Watson, verfligte mit 1779 Uber ein deutlich friiheres
Entstehungsdatum. Es zeigt Thais in Schulteransicht in einer ovalen Fassung, wie sie den Betrachter
Uber die halb entblofite Schulter hinweg anblickt. In ihrer linken Hand halt sie eine Fackel mit
emporsteigenden Feuerschwaden. Das Werk nennt den Namen der abgebildeten Person nicht und

liberlaRt es dem Betrachter, eine Analogie zwischen Emma und der antiken Hetére Thais zu ziehen.”®

Das Thema der Thais hat eine lange Tradition. Nach aniker Uberlieferung begleitete die griechische
Hatere Thais Alexander den Grofien auf seinen Reisen und veranlasste ihn laut Bericht von Cleitarchus

(4 Jh. v. Chr.) dazu, Persepolis niederzubrennen. Spater wurde sie die Frau von Ptolomaus |. Soter,

52 Abb. ‘Miss Thomas of Hawarden’, The earliest scetch of Emma Lyon, by Miss Thomas of Hawrden, daughter of

her first employer, undat., Hawarden, Flintshire. Vgl. Sichel 1906, S. xxii, Nr. 27, S. 443.

783 vgl. Sichel 1906, S. 44.

7% Abb. Thomas Watson n. Francis Wheatley, Lady Hamilton as Thais, 10.3.1779, Hrsg. Dickinson & Watson, 206 x
174 mm, Walter Coll., NMM, London, PAF3634, PW3634.

%5\/gl. Pointon 1997, S. 211.
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Konig von Agypten.”®

Auch in Dante Alighieris Géttlichen Komodie fand sie Erwahnung. Hier war sie eine
der Frauen, denen er auf seiner Fahrt in die Holle begegnete.767 Emmas Portraitist Sir Joshua Reynolds
nahm sich dem Themenbereich um Thais ebenfalls an und stellte ein weibliches Modell in dieser Rolle
dar. In Grevilles Kunstsammlung befand sich Reynolds THAIS IN GANZFIGUR (The Nat. Trust,
Waddesdon Manor, Aylesbury); dieses Modell trug jedoch nicht die Zige Emmas, wenngleich die
Forschung hier zuweilen ein Emma- Portrait erkennen wollte: “Already, in 1781, this solemn frequenter of
new Almack’s had acquired the Reynolds picture of Emily in the character of Thais, which had been left

on Sir Joshua’s hands.”

Emma fand um 1780 eine Anstellung beim Quacksalber James Graham im Etablissement Tempel
des Aesculapius (Temple of Health), lokalisiert in Royal Terrace, Adelphi. Horace Walpole schrieb abfallig
in einem Brief an Countess of Upper Ossory: “The most impudent puppet-show of imposition | ever saw
[...].””%° Emma wurde als Verkdrperung der Gottin Hygiea (Hygeia, the goddess of Health) beschaftigt und
entwickelte sich zu einem Publikumsmagneten. Im Morning Herald wurden regelmassige Anzeigen
geschaltet: “Hebe, Vestina’s Celebrated Lecture, as delivered by her from the Electrical Throne, in the

w70 771 .
Diese

Temple of Health, in London. In Tableaux posierte sie verschleiert vor zahlendem Publikum.
Auffihrungen wurden als Vorboten ihrer spateren, im Palazzo Sessa verfeinerten Attitliden verstanden,
ohne dal eine direkte Verbindung herzustellen ware.”? COSWAYS Federzeichnung VESTINA,
GODDESS OF HEALTH (undat.)’””® befand sich in Grevilles Privatsammiung. In diesem Werk verweisen
das klassische, frei flieRende Gewand und der Ritualkelch auf ihre darstellerische Rolle. Cosways Werk

entstand wahrscheinlich nach 1781, da das Modell zu diesem Zeitpunkt noch géanzlich unbekannt war.

1.6 DAS MODELL ALS MUSE GEORGE ROMNEYS

Die Bildnisse von George Romney nehmen aufgrund ihrer hohen Anzahl eine Sonderstellung im
Oeuvre um Emma Hamilton ein. Die Zahlenangaben variieren, da zahlreiche Bilder der Kategorie der

fancy objects zugerechnet und nicht als typische Portraits eingeordnet werden koénnen.””* Romneys

% vigl. Smith 1844, Bd. 1, S. 784.

767 vgl. Moore 1896, S. 262.

768 7it n. Morrison MS.102, 3.4.1781: “The face is not unlike Lady Hamilton’s.” Vgl. Sichel 1906, S. 38. Pointon 1997,
S. 212, Nr. 46.

769 Zit. n. Horace Walpole an Lady Ossory, 23.8.1780, in: Walpole 1967, S. 217.

70 Zit. n. Sampson 1875, S. 411-21.

" vgl. Von Hoff 1987, S. 69-86.

2 Sichel ging davon aus, dass Emma Hamiltons Dasein im Temple of Health rein anekdotischer Natur war. Als
Biograph war ihm jedoch auch daran gelegen, ihren Ruf zu rehabilitieren und ,gesellschaftsfahig’ zu machen. Vgl.
Sichel 1906, S. 47. Long 1891, S. 22. Wheatley 1870, S. 335. Miller, Macaulay u. Stevens 1884, Bd. 1855, S. 350.
"3 Abb. Richard Cosway, Emma Hart, afterwards Lady Hamilton as the Goddess of Health while being exhibited in
that Character by Dr Graham in Pall Mall, Feder, lav., 315 x 272 mm, NMM, London, Nr. PW4385.

" \/gl. Wedmore 1905, S. 217.
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Werke zu Emma Hamilton lieBen sich in vier Kategorien einteilen: Kompositionen nach real life;
einzelfigurige Kompositionen im allegorischen, mythologischen oder religidsen Kontext; komplexe,
vielfigurige Kompositionen sowie unfertige Skizzen, die als tétes d’expression eine Kombination zwischen

Romneys Zeichenkunst und Emmas Darstellungswillen reprasentierten.

Der Portraitmaler lernte seine zuklftige Muse unter dem Namen Emma Hart entweder im Temple of
Health oder durch Greville kennen, wie eine Bemerkung aus einem ihrer Briefe annehmen Iasst: “The
passage in this letter—’You [Romney] have seen and discoursed with me in my poorer days, you have
known me in my poverty and prosperity’—has been taken by some writers as a proof that Romney knew
Emma before Greville brought her to his studio, and that the story that he drew from her when she was
with Dr. Graham is a true one [...].”""

Romney und Greville waren seit mehreren Jahren befreundet und standen bezlglich Grevilles
Kunstsammlung im konstanten Austausch. Greville erkannte Emma Harts ungewdhnliche Schénheit und
brachte sie im April 1782 erstmals in Romneys Studio: “From 1782 until the spring of 1786, he worked
almost constantly under the spell of the loveliness and magnetic personality of Lady Hamilton. In her he
found both his ideal of beauty and an incomparable model. She was flattered by Romney’s enthusiastic
admiration, and threw herself willingly enough into his projects for a series of pictures of which she was to
be the subject. [.. .]”776

Emmas Harts Besuche in Romneys Studio wurden zu einem integralen Teil ihres Modelldaseins. In
Romneys Sitters Book wurden allein dreihundert Treffen mit ihr verzeichnet: “Her main recreation, [...],
were those continual visits to Romney, which indeed assisted it. His Diaries contain almost three hundred

w77 lhre

records of ‘Mrs. Hart’s’ sittings during these four years, most of them at an early hour [...].
Besuche im Modellstudio wurden von der Gesellschaft mit Argwohn betrachtet: “Her visits to the painting-
room were so frequent, and the artist’s enthusiasm so great, that their friendship was bound to attract

*’78 Ein romantisches Verhaltnis zwischen Maler und Modell wurde

comment of an unflattering nature. [...]
jedoch niemals nachgewiesen. Vielmehr verband sie eine vergleichbare geographische Herkunft, was den
von Natur aus reservierten Kinstler in ihrer Gegenwart ‘auftauen’ lie3: “Her vanity was excited both by his
evident delight in painting her [...]. Romney’s natural reserve fell away in her presence. |[... ]”779 Emma Hart
gefiel sich in der Rolle als Modell und entwickelte ein Talent zur Selbstdarstellung. Ihre gesellschaftliche
Transformation von einfacher gesellschaftschichter Herkunft zur Ehefrau eines Aristokraten wurde von
Romney genau beobachtet und in seinen Werken in vielfacher Form thematisiert: “She was never
ashamed of having been a servant, and in this guise too Romney has painted her as well as in that of a
gypsy. Mr. Hargreaves of Liverpool possesses an early portrait of her as a country girl. Of Romney’s

many portrayals, perhaps the loveliest is that in the present possession of Mr. Alfred de Rothschild; but a

75 Vgl. Chamberlain 1910, S. 168.

776 \/gl. Chamberlain 1910, S. 313.

""" \gl. Sichel 1906, S. 61.

778 ygl. Chamberlain 1910, S. 110-1. Allen 2002, S. 383-92.
79 yigl. Chamberlain 1910, S. 109.
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rival to this exists in the fine likeness of her as Ambassadress, completed on her wedding day in
35780

September 1791, and immediately after her return from Marylebone Church. [...]

Emma Hart war kein passives Modell und verhalf Romneys Bildnissen durch ihre starke emotionale
Teilnahme erheblich an Ausdruckskraft. In ihr erwachte ein echtes Interesse fiur psychologische
Dimensionen von Bildthemen, wodurch ihr eigenes Kunstverstandnis, das in ihre spatern

Attitiidenarstellungen einfloR, geférdert wurde.”®’

Zunachst bedeutete jedoch ihr Einsatz als Modell eine
doppelte ‘Ausbildung” Zum einen durch Greville, der ihr Aspekte eines domestizierten Lebens beibrachte,
zum anderen durch Romney, der sie in Medea, Circe oder Ariadne verwandelte. Dieser mehrschichtige
EinfluR wurde in Romneys frihen lllustrationen zu William Hayleys Schrift The Triumphs of Temper

(1781) deutlich.”®

Emma Hart vermochte sich schnell an verschiedene Rollen anzupassen: “Her happy gift of graceful
attitudinising, her sense of dramatic movement and the mobility of her exquisite features, [...], combined

to make her a model of singular inspiration to the painter. [...]. "783

Ihre Fahigkeit zur Annahme von neuen
Rollen wurde durch ihre Vorstellungskraft, Mimik und Gestik erganzt: “Graceful in every movement, she
possessed the power of adapting herself with ease to any pose the painter demanded of her, and the
extraordinary mobility of her features permitted her to assume any character, at a moment’s notice. Gifted
with an imagination, she could, in turn, personify all passions and emotions. This power was largely
increased under Romney’s constant suggestion, and it was in his studio that she first began to perfect
herself in those Attitudes which afterwards became so famous when performed by her in the drawing-
rooms of Society both in London and Naples. [...]""*

Romney nutzte in seinen Bildnissen nur wenige Attribute, Emmas Gewand blieb zumeist schlicht und
in antikisierender Manier. Dadurch wurde das Modell in einen zeitlosen Kontext versetzt und der
Gegenwart enthoben. Die Haartracht blieb natirlich und unterstrich ihre Jugendlichkeit. Hier war ein
Unterschied zu Siddons zu erkennen, die anfangs mit ihren dramatischen Gewandern noch ganz der

Ikonographie des 18. Jahrhunderts entsprach.

Emma Hart vermochte es, in den Modellsitzungen verschiedene Charaktere und Typologien wie
Cassandra, Miranda, Sensibility, Nature, Circe, Joan of Arc, St. Cecilia, Mirth, Comedy, Euprosyne,
I’Allegra, Bacchante, Shepherdess, Magdalena, Sibyl oder Ophelia zu evozieren: “As Cassandra, she is
all despairing Destiny. As Miranda, she looks out on a world of wreck and hurricane with a wild and pitying
wistfulness. As Sensibility, how tenderly her lips tremble, in answer to her eyes. As Nature, how sylvan
she appears [...]. As Circe, standing in sovereign silence, while Ulysses sails away behind her, how
imperiously the sorceress resigns her reign as, with wand down-pointed, she beckons her savage beasts

back into humanity! As Joan of Arc (a memorial of Romney’s French visit), she is patriotism inspired and

80 vgl. Sichel 1906, S. 19.

"81vgl. Morrison 1893, Bd. 1, S. 126.

2 vgl. Hayley 1781.

78 vgl. Chamberlain 1910, S. 313.

784 yigl. Chamberlain 1910, S. 110-1. Allen 2002, S. 383-92.
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inspiring. As Saint Cecilia, she is the soul of rapt melody; as Mirth, the ideal of careless laughter; as
Comedy, bending over the infant Shakespeare, she reflects frolic motherhood; as Euphrosyne, she seems
arch L’Allegra herself, all wreathed smiles. Two less familiar but most idyllic representations of her as a
tired Bacchante, piping amid the grass, and a fervid, Tragic Muse, long went by the names of Tragedy
and Comedy, but have now, | believe, been called Shepherdesses. As Bacchante, as Magdalen, as a
Sibyl, she imparts, not receives, moods, ideas, emotions. | have seen a chalk sketch of her as a vision of
Hellas, all majesty and terror; an oil sketch of her as Ophelia, ethereal and fading, in the disarray of her
spirit, as the field-flowers in her hair. [...J”"%

Die Zuschreibung und Reihenfolge der Werke von Romney wird aufgrund mangelnder Signaturen
erschwert, auch eine chronologische Einordnung ist kaum maéglich. Zudem ist die Intention und Funktion
der Werke nicht immer eindeutig, direkte Bildauftrdage durch Sir William bestanden nur in
Ausnahmefallen.”®® Auch die Frage der Bildintentionen bleibt oft ungeklart, da weder Honorar noch

Bekanntheitsgrad Emma Harts das wesentliche Motiv gewesen sein konnten.”®’

Vor diesem Hintergrund
stellt die Beziehung zwischen Romney und Emma Hart eine fruchtbare Phase beider Protagonisten dar,

deren Verhaltnis als Modellkult bezeichnet werden kann.

Romney erklarte mehrere Werke zu seinen personlichen Favoriten, die ihn zeitlebens personlich
bertihrten und inspirierten: “Romney’s own choice among all his portraitures of her was that where her
said sweetness is personified as The Seamstress, which should be distinguished from the even more
beautiful Spinstress, also painted for Greville [...].'The sight’, wrote Romney to her in 1786, soon after her
first appearance in Naples, ‘of such a head as the Cassandra’, which he was copying for Hayley, always
‘inspires’ him [...]. "’88 Alle anderen Modelle, die ihm spater begegeneten, schienen nur ein Abglanz ihres

EinfluBes zu sein: “[...] but as for his subsequent sitters, ‘ladies of fashion’, since her departure, all fall far
35/ 89

- %

LADY HAMILTON AS NATURE (1782)"*° wurde in der Forschung vielfaltig besprochen und erhielt

ikonenhaften Status:“The first picture Romney painted of her was the beautiful three- quarter length, in

short of the Sempstress; indeed, it is the sun of my Hemisphere and they are the twinkling stars. [...]

which she is represented with a small spaniel under her arm, known now by the somewhat absurd title of
‘Lady Hamilton as Nature’. This picture was purchased at Sir William Hamilton’s sale by Mr. Lister Parker
[...].””°" Emma Hart erscheint als Halbfigur in einem leuchtend roten Gewand mit weiler Fassung vor

landschaftlichem Hintergrund. Sie wendet dem Betrachter lachelnd das Gesicht zu, wahrend sie in

"8 vgl. Sichel 1906, S. 18-19.

"8 \/gl. Whitley 1968, Bd. 2, S. 36f.

87 Vgl. Extracts of the Day Book from George Romney, in: Tours 1963, S. 273.

788 v/gl. Sichel 1906, S. 19.

78 vgl. Sichel 1906, S. 19.

790 Apb. George Romney, Emma Hamilton as Nature, 1782, Ol/Lw., 75.8 x 62.9 cm, Frick Coll., New York. Vgl. Di
Liberto, Ryskamp, Taylor, u. Focarino 1996, S. 206. Jenkins u. Sloan 1996, S. 268. Wilson u. Roberts 1912, S. 2.
Sichel 1906, S. 29. Jiminez 1886, S. 6, Nr. 3.

7' Zit. n. Chamberlain 1910, S. 113.
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spielerischer Haltung einen Hund auf dem Arm halt. Das Werk besticht durch seine personliche
Unmittelbarkeit, da Romney eine Abweichung vom klassischen Society-Portrait wagte. Wahrend
aristokratische weibliche Modelle zumeist den direkten Blickkontakt vermieden, wurde Emma Hart hier mit

einem unmittelbarem Blick und strahlendem L&cheln dargestellit.

Romney nutzte flr seine Werke oft Attribute und Kleider, die dem klassischen Kanon angehoérten,
aber auch die private Garderobe des jeweiligen Modells widerspiegelten. Nature hingegen basiert auf
dem Gedanken, Emmas Unberihrtheit und Unschuld wiederzugeben. Der Titel des Werkes war eine
Referenz an ihre charakterliche Disposition und ‘Natur” “[...] She had good natural sense and quick
observation, and was perfectly to be depended on, [...] she is no fool, but there is a degree of Nature in
her [. . .] and yet she has natural gentility and quickness to suit herself to anything [...].”°? Die
Bekanntheit des Werkes wurde durch einen Mezzotint von John Raphael Smith erhéht, der einen
Kommentar hinzufugte: “Engrav’d by J. R. Smith Mezzotinto Engraver to His Royal Highness the Prince of
Wales / Nature / Flush’d by the Spirit of the genial year / Her lips blush deeper sweets, they breathe of

Youth, The shining moisture swells into her eyes. / In brighter glow, her wishing bosom heaves / With

Auch Romneys friihe allegorische Arbeit SENSIBILITY (undat.)”®* wurde 1789 von Richard Earlom

reproduziert und erfreute sich einer grossen Beliebtheit beim zahlenden Publikum.”® Hier kniet Emma auf

palpitations wild. n93

einer Steinbalustrade und greift nach einer Mimose, die sich vor ihr aus einer Vase erhebt. Die andere
Hand legt sie an ihr Herz, um ihre Gefiihlsempfindung auzudeuten. Romney stellte mit diesem Werk die
Attitide Sensibility dar, die Emma durch ihre kérperlichen und geistigen Eigenschaften mit Leben fiillte.
Der Begriff Sensibility bedeutete nicht ‘Sentimentalitat’, sondern vielmehr ‘Intuition’ oder ‘Sentiment’. Auch
‘Naturlichkeit’ und ‘Geistesgegenwart’ waren Eigenschaften, die bei Emma Hamilton als Ausdruck von
Sensibility erkannt wurden. Doch sowohl Nature als auch Sensibility enthielten eine instinktive Qualitat,
die sich einer Kontrolle entzog: “She is capable of aspiring to any line which would be celebrated, and it
would be indifferent [...] whether she was Lucretia or Sappho, or Scaevola or Regukus, anything grand,
masculine or feminine, she could take up [...].”"*°

Der Titel Sensibility wurde Emmas bevorzugter Lektire entlehnt, William Hayleys The Triumphs of

Temper, A poem in six Cantos (1781). Hier wurde eine Heldin in den Vordergrund gestellt, die nach

792 y/gl. Morrison MS. 138, June 1785; 142, December 3, 1785, in: Sichel 1906, S. 4.

%3 Abb. John Raphael Smith n. George Romney, Emma Hamilton as Nature, 29.5.1784, Mezzotint, 330 x 255 mm,
83 Oxford Street.

794 Abb. George Romney, Sensibility, undat., 150 x 121.5 cm, Ol/Lw., Aukt. Sotheby’s London, 8.3.1989, Lot 50. Vg|.
Moorhouse u. Meynell 1907, S. xii. Kittredge 2003, S. 133. Chamberlain 1910, S. 156.

%5 Abb. Richard Earlom n. George Romney, Sensibility, from the original Picture, in the Possession of William
Hayley, Esqr., 25.3.1789, 375 x 285 mm, Radierung, NMM, London, Walter Coll., PAF3635. Vgl. Whitman 1902, S.
72. Sichel 1906, S. 390. Pointon 1997, S. 133. Baily 1905, S. 125.

"8 7it. n. Greville an Sir William, 15.11.1786, in: Sichel 1906, S. 4-6.

Seite 119 von 300



personlicher und gesellschaftlicher Perfektion strebte.””’

Dementsprechend nahm Hayley die Idee zu
Romneys Bild Sensibility fur sich in Anspruch: “During my visit to Romney in November, | happened to
find him one morning contemplating by himself, a recently colored head, on a small canvas. | expressed
my admiration of his unfinished work in following terms: 'This is a most happy beginning: you never
painted a female head with such exquisite expression, you have only to enlarge your canvas, infroduce
the shrub mimosa, growing in a vase, with a hand of this figure approaching its leaves, und you may call
your picture a personification of Sensibility’. - ,I like your suggestion replied the painter, und will enlarge
my canvas immediately’. 798 Romney wurde offenbar von Hayley beeinflult und integrierte das literarische
Interesse in den Bildtitel. Emmas Pose lieR ihrerseits eine Kenntnis des literarischen Themas erkennen,
die sie als ihre tagliche Lektlre und eine Art Leitfaden erkor. Sensibility wurde das berihmteste Bild in
Romneys Studio. Viele Besucher wollten es personlich erwerben, doch Greville behielt es vorerst und

zahlte Romney 20 Pfund. Spater erwarb es Sir William fur seine Sammlung im Palazzo Sessa in Neapel.

[

Trauer und das Gefiihl des Verlassenseins wurde in ARIADNE (1782-86)"%° thematisiert, ein Werk,
das auch als Emma Hart in a Cavern oder Lady Hamilton as Contemplation bekannt wurde. Ariadne
wurde als Symbol flr ihre Sehnsucht, die sie fir Greville und spater flir Admiral Nelson empfand,
interpretiert. Emma Hart sitzt in einer Héhle nahe des Meeres, von dem sie sich mit traurigem Ausdruck
abwendet. |hr elfenbeinfarbenes Musselingewand und der Seidenschal treten in leuchtender Helligkeit vor
dem unbestimmten, dunkel gehaltenen Hintergrund hervor. Die Hande sind im Schold gefaltet und
versinnbildlichen eine Geste der Kontemplation. Das lebendige Gesicht erscheint als eine unmittelbare

Widergabe einer Person, die in Trauer versunken ist.

Romney griff mit diesem Bild auf einen klassischen Stoff zurlick. Nach der griechischen Sage war
Ariadne die Tochter des Konigs Minos von Kreta, der Theseus geholfen hatte, aus dem Labyrinth des
Minotaurus zu fliehen. Das Ariadne-Thema wurde seit Homer und Ovids Heroides im 16. bis 18.
Jahrhundert oft abgebildet und durch Johannn Joachim Winckelmann (1717-68) erneut zur Blite erweckt.
Da Romney Ariadne vermutlich beendete, nachdem Emma 1786 nach Neapel aufgebrochen war,
reflektiert das Werk auch die Geflhle des Kunstlers, der durch seine ideales Modell verlassen wird.
Romneys emotionale Bindung an das Werk bestatigt sich durch die Tatsache, dal® er es bis zu seinem
Tod besall. Danach wurde es von einem seiner Assistenten mit Absence betitelt und bei seinem
Studioverkauf durch John Romney lbernommen. Emma Hamilton posierte immer wieder fir
verschiedene Kinstler als Ariadne und nutzte die ‘Attitide der Verlassenen’ stets in ihrem

darstellerischen Programm.

7vgl. Allen 2002, S. 383-392. McPherson 2003, S. 411-22.

798 Vgl. Hayley 1809, S. 120-122. Bolton 2003, S. 133-65. Colburn u. Hamilton 1815, S. 53-5. Curran 1986, S. 30-1.
% Abb. George Romney, Emma Hart in a Cavern [Ariadne], 1782-86, Ol/Lw., 27 x 101.5 cm, Picture Libr., NMM,
London, Greenwich, Nr. BHC2736, 1. Vgl. Paston 1903, S. x, 82. Baumgartel 1999, S. 45.
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Romney malte Emma Hart in mehrfachen Versionen als CASSANDRA (1782-86),800 eine
Personifikation, die prophetische Eigenschaften und entschlossene Determination verkdrperte. Hier
erscheint das Modell mit weit gedffneten Augen, erschrockener Mine und zerzausten Haaren, die ihre
helles Gesicht wie eine Feuer umrahmen. Mit dieser Rolle griff Romney erneut auf den klassischen Kanon
zurlick und stellte sie als Cassandra, Tochter des Priam, Konig von Troja dar. Ihre Erscheinung ist jedoch
von dramatischen Emotionen gefillt, die ihrem Gesicht einen entsetzten Ausdruck verleihen. Sie wird im
Moment der Rage dargestellt, nachdem sie die Prophezeiung des Sturzes der Stadt Troja nach
zehnjahriger Belagerung erfahrt. Das Werk besticht durch seine skizzenhafte Ausfiuihrung, die typisch fur
zahlreiche fancy pictures Romneys wurde.’’’ Cassandras Unterschied zu Werken wie Spinstress oder
Circe verdeutlichte jedoch auch, daf hier nicht der verfiihrerische Charakter hervorhoben werden sollte.
Vielmehr reprasentierte Cassandra einen ‘radikalen’ Schonheitstypus, der weniger klassisch-idealen
Gesichtsziigen ansprach, sondern einem ‘historisch korrekten’ Kanon. Fir Romney stellte die Figur der
Cassandra eine historische Person dar, die von dramatischen Emotionen durchdrungen wurde. Somit ist

das Werk ein Beispiel flir Romneys Bestreben, sich neben der Portraitmalerei als Historienmaler zu

Romneys vielfigurige Komposition THE TEMPEST nach William Shakespeare, sein erster Beitrag zur

etablieren. Emma Hart stellte fur diese kunstlerische Transformation eine ideale Besetzung dar.

Boydell Shakespeare Gallery, integrierte Emma Hart als Protagonistin eines literarischen Stoffes. Das Bild
wurde 1950 bis auf wenige Fragmente zerstért, doch erhielten sich mehrere Skizzen, die vor Emmas

Abreise nach Neapel im Marz 1786 entstanden waren.?%

In The Tempest wurde der dramatische Moment
zwischen Prospero und Miranda (Akt I, Szene Il) veranschaulicht: “Her features, like the language of
Shakespeare, could exhibit all the graduations of every passion with a most fascinating truth and felicity of
expression. [...] He (Romney) called her his ‘inspirer’.”803 In anderen Versionen positionierte Romney
Miranda neben Prospero und Caliban links an den Bildrand.®* Hayley (iberzeugte jedoch den Kiinstler,
das Werk in ein Historiengemalde zu verandern, Caliban wegzulassen und daflir ein groRes Schiff mit
zahlreichen Figuren zu integrieren. In der letzten Version befand sich Miranda als kleine Figur am rechten

Bildrand.5%

800 Apb. George Romney, Emma Hart as Cassandra, 1782-86, ovale Fassung, London, Nelson-Ward Coll., NMM,

Nr. BHC2261. The Conoisseur, 1976, Bd. 191, S. 117. Baily 1905, S. 29. Sichel 1907, S. 19. Fraser 1987, S. 37.
Field 1942, S. 460. Peakman 2005, S. 62. Tours 1963, S. 33. Dixon 1998, S. 231. Horne 1891, S. 60.

801 ygl. Hayley 1809, S. 3. )
802 Abb. George Romney, Lady Hamilton as Miranda, undat., Ol/Lw., 45 x 35 cm, Aukt. Christie’s 19.10.2000, New

York, Lot 124. Vgl. Ward u. Roberts 1904, Bd. II, Nr. 18b.

803 vgl.Sichel 1906, S. 8, 62.

84 Abb. George Romney, Miranda, 1788, Ol /Lw., 78.74 x 64.51 cm, Aukt. Du Mouchelles, Detroit, Michigan,
20.7.2001, Lot 2010.

805 yigl. Chamberlain 1910, S. 352.
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In der Portraitstudie MIRANDA [The Tempest]go6 bezog sich Romney auf die Szene, in der sie ihren
Vater anflehte, die Schiffbriichigen zu retten. In dramatischer Pose wirft sie ihren Kopf in den Nacken, der
Mund ist gedffnet, die Augen sind voller Angst. Das Bild erhielt prophetische Ziige; so wie Prospero nach
Miranda Ausschau hielt, kimmerte sich Sir William um seine junge Begleiterin, die seine Frau werden
solite. Wie Ferdinand in The Tempest das Herz Mirandas gewann, so durchlebte Emma eine ahnlich
dramatische Liebesbeziehung mit Admiral Nelson.

Romneys Werke im Kult um Emma Hamilton reflektieren die Vielschichtigkeit eines Modells, das
sich auf héchst unterschiedliche Rollen einstellen und diese perfektionieren konnte. Ihre enge Bindung
zum Kinstler pragte sie ein Leben lang und verhalf ihr zur Weiterentwicklung ihrer durch ihn erworbenen
Kenntnisse klassischer, mythologischer und allegorischer Themen, die sie in einen eigenen
Darstellungskanon integrierte.

.7 DAS MODELL ALS ATTITUDEN-DARSTELLERIN

Emma Harts Zeit im Studio bei Romney sollte sie ein Leben lang beeinflussen. Nachdem sie durch
Greville nach Neapel geschickt worden war, um in den ‘Besitz’ von Sir William Gberzugehen und somit ein
potentielles Erbe zu ermdglichen, verselbstandigte sich das Modell und nahm eine aktive kiinstlerische
Rolle ein. Emma Hamilton wurde mit ihren Attitidendarstellungen im Palazzo Sessa nahe Neapel
europaweit bekannt und kopiert. Elisabeth Vigée-Lebrun, eine ihrer Portraitisten, konnte sie zu einer
Auffiuhrung Uberreden: “The Duke de Berri and the Duke de Bourbon, having heard of her poses, very
much desired to witness a spectacle which she had never been willing to offer in London. | requested her
to give me an evening for the two Princes, and she consented. On the day appointed | placed in the
middle of my drawing-room a very large frame, with a screen on either side of it. | had a strong limelight
prepared and disposed so that it could not be seen, but which would light up Lady Hamilton as though she
were a picture. All the invited guests having arrived, Lady Hamilton assumed various attitudes in this
frame in a truly admirable way. She had brought a little girl with her, who might have been seven or eight
years old and who resembled her strikingly. One group they made together reminded me of Poussin’s
‘Rape of the Sabines’. She changed from grief to joy and from joy to terror so rapidly and effectively that
we were all enchanted. [...]*""

Emma Hamilton bezog ihre Inspiration aus Sir Williams Antikensammlung, die er seit vielen Jahren in
Neapel zusammengetragen hatte. Er stand in Kontakt mit dem Director of Antiquities, Marquis Tanucci,

der die Ausgrabungen in Pompeii Ubersah und sandte Artefakte der Ausgrabungsstatten an die Society of

896 Abb. George Romney, Lady Hamilton as Miranda, The Tempest, undat., Ol/Lw., Privatslg. Philip Mould. Vgl.
Chamberlain 1910, S. 351.
807 Zit. n. Vigée-Lebrun , in: Strachey 1903. S. 69.
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Antiquaries in London.®

Emma Hamiltons Auseinandersetzung mit diesen Statuen und Bildwerken
verhalf ihr zu einem intellektuellen Kanon, der ihre personliche interpretatorische Leistung erkennen
lieR.?” Sie stellte in ihren Attitiden die Haltungen ausgegrabener Statuen aus Pompeii und Herculaneum
nach, wobei das ‘Zeigen’ ein Akt des vermittelbaren Austausches wurde und als eigene Kunstform Gestalt
annahm.?’” Um 1790 beobachtete die Ausgrabungsarbeiten nahe Paestum mit eigenen Augen und

verarbeitete die Impressionen in ihrem gestalterischen Programm.B”

Wenngleich Emma Hamiltons Name stark mit dieser Art der Vorfliihrungskunst verknipft wurde, war
sie keinesfalls die Erste mit einem derartigen Programm. Horace Walpole berichtete in einem Brief vom
25. August 1771: “There is a finer dancer, whom Mr. Hobart is to transplant to London, a Mademoiselle
Heinel or Ingle, a Fleming. She is tall, perfectly made, very handsome, and has a set of Attitudes copied
from the classics. She moves as gracefully slow as Pygmalion’s Statue when it was coming to life, und

12 Diese Attitiden, eine Form von

moves her leg round as imperceptibly as if she was dancing in zodiac.
Tableaux vivants, entsprangen dem Umfeld von Theater, Charade, Schattenspiel und Burlesque sowie
anderen Formen des Entertainments. FlUr das private Amusement wurden Anleitungen publiziert, die in
ausfuhrlicher Form die einzelnen Posen beschrieben und zur Nachahmung empfohlen.?”® Wahrend
Tableaux vivants im engeren Sinn nachgestellte Werke aus der Malerei umfaliten, stellten Attitiiden eine
dynamische Abfolge mehrerer Einzelposen oder Skulpturen dar.?’* Sie wurden auch poses plastiques
genannt und erhielten durch ihre Originalitat und komplexe Darstellungsweise eine gesellschaftlich
relevante Bedeutung in der Goethezeit.?”®

Emma Hamiltons Attitidendarstellungen erhielten jedoch eine besondere Wirdigung, indem sie durch
FRIEDRICH REHBERG in zwoIf Einzelblattern widergegeben wurde. Seine Stichserie Drawings faithfully
copied from Nature at Naples, and with permission dedicated to the Right Honourable Sir William
Hamilton, his Britannic Majesty’s envoy extraordinary and plenipotentiary at the Court of Naples, by his
most humble servant, Frederick Rehberg, historical painter in his Prussian Majesty’s service at Rome,
Engravd by Tommaso Piroli Roma 1794 gab dem Leser einen Eindruck von Emmas
Attitudendarstellungen. Das Werk wurde in mehreren Auflagen herausgegeben und durch Johann
Wolfgang v. Goethe in seiner Italienischen Reise (1786-87) thematisiert.?"®

Die Stichserie war Sir Wiliam gewidmet und zeigte Emma Hamilton, ausgestattet mit einem
schlichten Gewand und wenigen Attributen, in stehenden, sitzenden oder liegenden Attitiden. Die
einzelnen Bilder konnten durch ihre Reduktion auf das Wesentliche in ihrem Bedeutungsgehalt bewuf3t

vielseitig interpretiert werden. Diese Art der multiplen Deutungsmdglichkeit bezeichnete Sir Joshua

808 \/GL. Peakman 2005, S. 36. EB 1893, Bd. 1, S. 76.

89 vgl. Faxon 2004, S. 259-73.

810 vgl. Kleiner 2008, S. 598.

811 vgl. Brilliant 1979, S. 298.

812 7it n. Earl Of Strafford, Paris, 25.8.1771, in: Walpole u. Cunningham 1842, S. 59.

813 vgl. Langen 1978, S. 292-353.

14 vgl. Holmstrom 1967, S. 40ff.

15 vgl. Mclsaac 2007, S. 152-76. Wurst 2001, S. 151-82. John 1998, S. 223-4.
816 vigl. Goethe 1993, Bd. 9, S. 209.
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Reynolds als ‘borrowing’ und ermoglichte dem Kiinstler, einen thematischen Sachverhalt mit

verschiedenen Bedeutungsgehalten zu fiillen.?””

Emma Hamilton entwickelte eine Art Standardrepertoire und variierte ihre Positionen: “[...] variations
of posture, mood and expression.”'® Zuweilen wurde ein schwarzer Kasten als Auffiihrungsfolie benutzt:
“Auffallend war mir ein aufrecht stehender, an der Vorderseite offener, inwendig Schwarz angestrichener
Kasten, von dem préchtigsten goldenen Rahmen eingefal3t. Der Raum grof3 genug, um eine stehende
menschliche Figur aufzunehmen, und dem geméR erfuhren wir auch die Absicht. [...]*"° Spater wurde auf
den Kasten verzichtet, weil er zu sperrig und schwer zu transportieren war. Sein Einsatz erinnerte auch
an tableaux vivants, die schon am Weimarer Hof aufgeflihrt worden waren und die getreue Nachstellung
von Bildwerken implementierten. Goethe beschrieb in seinen Wahlverwandtschaften derartige ‘lebende

Bilder’, Johann Heinrich Meyer Uberlieferte vergleichbare Konzeptionen.820

Emma Hamiltons Attitiden wurden insbesondere durch Sir Williams klassische Vasensammlung
inspiriert, aber auch durch Bilder der Bacchante in Ciceros Villa in Pompeji sowie anderen Kunstwerken,

821 Rehberg hatte die Auffiihrungen

die in Sir Wiliams Kunstsammlung einen Platz gefunden hatten.
wahrscheinlich im Frihjahr 1791 im Haus von Gréfin Solms-Baruth (1755-1832) gesehen, als sich Emma
und Sir William auf der Durchreise nach England befanden.?”? Bei dieser Auffiihrung waren Gaste wie

Angelica Kauffmann, Hofrath Reiffenstein und Aloys Hirt zugegen.®??

Rehbergs Umri3-Stichserie wurde durch TOMMASO PIROLI in Kupferstichen reproduziert, 1794 in
Rom publiziert und durch den Archdologen Aloys Hirt in Der Teutsche Merkur ausfiihrlich rezensiert.??*
Diese Stichserie mit den Werken Titelblatt, Sibylle, Maria Magdalena, Verliebte einsame Trdumerin,
Sofonisbe, Anymone, Muse des Tanzes, Iphigenie, Nymphe, Priesterin, Kleopatra, Heilige Rosa und
Niobe war ,nach der Natur gezeichnet. 525

Rehberg fiigte seinen Zeichnungen einen Zusatz an, auf den er Wert gelegt zu haben schien:
‘faithfully copied from Nature’. Da die Serie ‘Sir William zugeeignet’ worden war, konnte eine
Verwechslung mit Abbildungen seiner Vasenkollektion ausgeschlossen werden. 826 Wenngleich eine enge
Verwandtschaft zwischen Tischbeins ‘Vasen-Abbildungen’ und Rehbergs ‘Attitiiden-Bildern’ erkennbar ist,
hat sich ein schriftlicher Auftrag fir eine explizite Doppelproduktion nicht erhalten. Beide Werke passten
auf ihre eigene Art in Sir Williams kunstdidaktisches Konzept, zu denen Emmas Auffihrungen

827

gehorten.”" Die Darstellung im Umri3 erfiillte Sir Williams wissenschaftlichen Anspruch und diente der

817 vgl. Reynolds 1852, S. 398.
818 \/gl. Bullough 1962, S. 90.

819 Zit. n. Goethe 1993, Bd. 11, S. 331. lttershagen 1999, S. 48, Anm. 17. Saine 1999, S. 246.
820 yigl. Goethe und Schiller Archiv Weimar, Archiv-Nr. 69/110. lttershagen 1999, S. 49, Anm. 20.
81 vgl. Ittershagen 1999, S. 73, Anm. 6.

822\/gl. Castronuovo 1998, S. 23. Kraus u. Brosch 1996, S. 95, 145, 236, 263.

823 \/gl. Kat. Bregenz 1994, S. 12.

824 \/gl. Hirt 1794, S. 415-20. Wurst 2005, S. 397.

825 vgl. Chazal 1979, S. 220-6.

826 \/g1. Tischbein 1795.

827\/gl. Béttiger 1795, S. 80.
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akademischen Anleitung. Nicht zuletzt folgte er mit der Bevorzugung der Umrillinie dem klassischen

Kanon der Debutades-Sage von Plinius.??

Die Numerierung der Zeichnungen entsprach keiner Abfolge im Sinne einer Auffihrung. Vielmehr
stellten sie eine Auswahl an biblischen, antiken und mythologischen Themen dar, die aus dem Angebot
Emma Hamiltons gewahlt wurden. Die Zeichnungen wiesen die reine Umrilllinie auf, um den
Auffiihrungen, die wahrscheinlich bei Fakellicht dargeboten wurden, gerecht zu werden. Die Wirkung von
Licht und Schatten konnte auch mit der Statuenbetrachtung verglichen werden, die unter vergleichbaren
Umstanden durchgefiihrt wurde. Die Auffihrungen konnten zu jeder Tageszeit stattfinden und waren Teil
eines abendlichen Programms wie einem Konzert oder einer kunstdidaktischen ‘conversazione‘. Der
Raum wurde abgedunkelt und von einer Seite schlaglichtartig beleuchtet, Sir William hielt zuweilen die
Fackel.??

Fur die Auffihrung nutzte Emma Hamilton Requisiten wie Vase, Urne, Tamburin, Rosenkranz, Lyra,
Réaucherfal3, Dolch und Schriftrolle. Rehbergs Umrilblatter zeigten definierende Momente im
Bewegungsablauf, die durch Mimik und Gestik erganzt wurden. So nutzte sie Schals und Tucher als
artistische Hilfsmittel, um von einer Attitide in die nachste hinliberzugleiten. Sobald sie eine Pose erzielt
hatte, blieb sie bewegungslos stehen und rief die Erinnerung an berihmte Statuen hervor. Diese
Evokation durch pantomimische Techniken suggerierte eine Verbindung zwischen ihren Attitiden und der

zeitgendssischen dramatischen Form, dem Monodrama.?*

Die Einfachheit und Simplizitdt der Gewandung wurde als ‘grazioso’ bezeichnet und vom weiblichen

8T |hr Kostiim

Publikum als Vorbild genutzt, wodurch eine Reform des Theaterkostims angeregt wurde.
entsprach der klassisch-griechischen Manier: “He [Sir William] has had a Greek costume made for her
which becomes her extremly. Dressed in this, she let’s down her hair and, with a few shawls, gives so
much variety to her poses, gesture, expressions efc, that the spectator can hardly believe his eyes. He
sees what thousands of artists would have liked to express realized before him in movements and
surprising transformations-standing, kneeling, sitting, reclining, serious, playful, ecstatic, contrite, alluring,
threatening, anxious, one pose follows another without a break. In her, he, Hamilton, has found all his

antiques. This much is certain: as a performance it’s like nothing you ever saw before in your life.”?%

Im Marz 1787 berichtete Goethe von einer Auffihrung in Caserta und verwies auf Emmas eigens

dafiir angefertigtes ‘griechisches Gewand’.?*® Lady Betty Foster notierte: “...] draped exactly like a

Grecian statue in a white chemise gown, and a sash in the antique manner. 834

Dieses Kleid fand jedoch
nicht nur bei Auftritten Verwendung, sondern wurde von ihr auch im taglichen Leben getragen. Der Public

Advertiser nahm an der ungewohnten Freizligigkeit Anstol3: “This talent was necessarily accompanied

828 \/g. Plinius u. Sillig 1851, S. 268. Plinius 1978, S. 15-6, 20-3.

829 7it. n. Goethe, IR, Caserta, 16.3.1787, in: HA, Bd. 11, S. 209. Vg|. Ittershagen 1999, S. 47-48, Anm. 16.
80 vgl. Sigel 1999, S. 947-57.

81 vgl. Bottiger 1795, S. 83. Ribeiro 1999, S. 106.

82v/gl. Fremont-Barnes 2001, S. 79.

83 vgl. Goethe 1993, Bd. 9, S. 209.

84v/gl. Ribeiro 1999, S. 104-13.
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with the adoption of the Grecian statues, in which the elevation and projection of the zone is so very
1835

conspicuous.

Comtesse de Boigne beschrieb Kleid und Attribute: “In conformity with her husband'’s taste, she was
generally dressed in a white tunic, with a belt round her waist, her hair down her back or turned up by a
comb, but dressed in no special way. Whe she consented to give a performance, she would provide
herself with of the drapery of the model which she represented. But she always appeared as a statue of
most admirable design. | have heard artists say that if a perfect reproduction had been possible, art would
have nothing to change her. She often varied her Attitude and expression ‘from grave to gay, from trivial

to severe’, before dropping the shawl which concluded that part of the performance. 536

7 4

Das Titelblatt LADY HAMILTONS ATTITUDES®’ prasentiert im Zentrum ein lorbeerbekranztes Profil
Emmas in einem Tondo. Das dunkle Haar wird durch einen bordlrenverzierten Schal bedeckt, das
schlichte Attitidengewand in wenigen Linien angedeutet. Im unteren Teil des Rahmens sind die Initialen
EH eingelassen, wodurch der volle Name der Protagonistin angedeutet wird. Die Drapierung des Schals

erinnert an Darstellungen in d'Harcanvilles Vasenpublikation.838

—
iy

SIBYLLE®™ tragt ein unter der Brust gegurtetes, schlichtes Gewand. Der Schal wird wie ein Turban
um den Kopf geschlungen, ein Stoffende fallt lang auf den Boden hinab. Sie halt in einer Hand eine
Schriftrolle, die andere Hand wird im melancholischen Gestus gegen das Gesicht gestltzt. Alois Hirt
bezeichnete die Attitlide als Sibylle und verwies damit auf einen Themenkreis, der im italienischen Barock

80 Die Figur aus Antike und Christentum symbolisiert die géttliche

oft verwendet wurde.
Willensverkindung und Inspiration. Die Koérperdrehung erinnert an die Schaffung der Sibylle von
Domenichino (1616-17, Galleria Borghese, Rom). Auch Daniele da Volterra schuf eine vergleichbare
Fassung mit gedrehtem Oberkorper (1540-45, Hermitage Mus., St. Petersburg). Andere Werke
entstanden von Guercino, Domenico Canuti, Gavin Hamilton, Anton Raphael Mengs und Benjamin West.
Ein direkter Einflul kénnte durch die Sibyllen-Darstellungen Romneys oder Vigée-Lebruns entstanden

sein.

By

835 Zit. n. Public Advertiser, 29.4.1793, S. 3. Vgl. Ittershagen 1999, S. 46, Anm. 4.

836 v/gl. De Boigne u. Nicoullaud 1907, S. 84-5.

87 Abb. Friedrich Rehberg, Gorge Stephaerd, Titelblatt, Drawings faithfully copied from nature at Naples
(Frontispiece), 4.6.1800, Radierung 274 x 209 mm, Hrsg. Random & Stainbank, NMM, London, Nr. PU3228,
PAD3228.

838 \/gl. D’'Harcanville 1767, Bd. 2, S. 161, Nr. 38, 101.

89 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Sibylle, Blatt 1, 1794, 270 x 214 mm, Radierung, NMM, London,
PAD3216.

840v/gl. Hirt 1794, S. 416.
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Die tief verschleierte MARIA MAGDALENA®*" schreitet die Stufen einer diagonal angelegten Treppe
hinab, den Moment andeutend, wie sie am Ostermorgen am Grab Christi erscheint. Die gebeugte
Kérperhaltung, das im Profil gefasste Gesicht und die zerzausten Haare unterstreichen den Eindruck der
Trauer. Die Darstellung entsprach Charles Le Bruns Passion der ‘Demut’. Alois Hirt erkannte in ihr ,das
Stilltragische der Figur, ausgedriickt im Profil. 842 Vergleichbare Magdalenen-Darstellungen entstanden
von Giovan Girolamo Savoldo, Tizian und Nicolas Poussin. Emmas Attitide ahnelte besonders Savoldos
Maria Magdalena, wovon sich eine Fassung in der Sammlung Charles Grevilles befand. Auch ein
Basrelief in der Villa Albani wurde als Vergleich herangezogen, das im Werk Monumenti Antichi Inediti
(1767) von Winckelmann publiziert worden war.?? Hamilton besalk Werke von Guercino und Guido Reni
aus der Sammlung Ferdinand IV, die Maria Magdalena in vergleichbaren Koérperhaltungen zeigten.
Romney schuf 1791 ein Werk Emmas als Maria Magdalena, das durch Emma Hamiltons in seinem Studio

aufgefiihrte ‘erste Attitiiden’ inspiriert worden war.

Die VERLIEBTE, EINSAME TRAUMERIN®** wurde durch Alois Hirt beschrieben: “[...] Sie sitzt auf
einem Stuhle, das rechte Bein auf einem Schemel erhéht, ihr Kérper vorwérts gewandt, mit der einen
Hand das Haupt leicht stiitzend - Ihre ganz nachléBBige Attitiide, die Wendung des Gesichts, und die leicht
lber den Riicken herabwallenden Haare, geben ihr das Ansehen einer verliebten einsamen

1845

Trdumerin.””™” Die Figur wurde mit mehreren Figuren aus der Mythologie in Verbindung gebracht. Meyer

bezeichnete sie als Ariadne, die von Theseus verlassen wurde.?*°

Die Haltung der Traumerin wurde auch
in Zusammenhang mit der auf Odysseus wartenden Penelope gebracht. In Sir Williams Sammlung befand
sich ein Werk, das als Iphigenie bezeichnet wurde, wie sie von Orest und Pylades die Nachricht vom Tod
des Vaters erhielt.?*’ Romney schuf ein Werk, das spater mit Ariadne®® betitelt wurde; Kauffmann griff
das Thema der Ariadne mehrfach auf. Die Sitzpositur der Trdumerin und die geschwungene Stuhlform

war Rehberg aus der antiken Vasemalerei bekannt.

SOFONISBE®® wurde eine Trinkschale als Attribut beigegeben: ‘[..] Sie hat die Stellung einer

Sofonisbe, stehend in der Rechten die Giftschale ausgestreckt haltend, ihr Kbérper seitwérts gelehnt, und

841 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Maria Magdalena, Blatt 2, 1794, 264 x 206 mm, Radierung, NMM,
London, PAD3217.

#2yv/gl. Hirt 1794, S. 417.

843 \/gl. Winckelmann 1804, Nr. 6.

844 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Verliebte einsame Traumerin, Blatt 3, 1794, 270 x 208 mm, Radierung,
NMM, London, PAD3218.

85vgl. Hirt 1794, S. 417.

86 vgl. Meyer 1801, S. 241.

87 Abb. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Vasenbild mit Iphigenie, Orest und Pylades, Collection of Engravings
from Ancient Vases, 1791, Bd. I. Vgl. Ittershagen 1999, S. 246, Nr. 57. Tischbein 1791, Bd. 1, S. 78.

88 Abb. George Romney, Ariadne, undat., 143.5 x 114 cm, Aukt. Sotheby’s London, 13.7.1988, Lot 53. Vgl.
lttershagen 1999, S. 88, Anm. 66. Fraser 1987, S. vii. Hibbert 1994, S. x. Chamberlain 1910, S. 314.

849 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Sofonisbe, Blatt 4, 1794, 264 x 205 mm, Radierung, NMM, London,
PAD3219.
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das Haupt - die Augen gen Himmel - auf die linke Hand gegen eine Sé&ule stiitzend. Alles driickt das
Ringen mit dem EntschluB des Todes aus.”*° Die Geste der ‘Verzweiflung’ war Emma Hamilton aus ihren
Portraitsitzungen mit Romney gelaufig. Bei Guido Reni (1575-1642) war das Konzept dieser Emotion in
den Figuren Lucrezia oder Kleopatra zu finden. Eine vergleichbare Kdrperhaltung wurde bei Werken von
Andrea Mantegna (1431-1506) beobachtet, die einen Ausdruck heroischer Ruhe ausstrahlten. Antonio
Salamanca (1500-62) setzte den nach oben gerichteten Blick mehrfach in seinen Bildfindungen ein. Die
ausladende Gestik des Armes war bei Charles Le Brun (1619-90) anzutreffen. Das Motiv des Anlehnens

an eine Saule war hingegen seit der Antike mit den Themenbereichen ‘Trauer’ und ‘Kontemplation

verbunden. Auch in Tischbeins Vasenwerk waren vergleichbare Motive zu finden.®’

AMYMONE,?*? das einzige querformatige Blatt der Serie, zeigt die Figur in lagernder Position, wobei
sie einen mit griechischen Borduren verzierten Krug berihrt. Sie hebt den Kopf leicht an und blickt tber
ihre Schulter. Der Bewegungsmoment wurde als ‘eine vom Satyr aufgeschreckte Amymone’
beschrieben.?”® Dionysische Vorbilder aus der Antike zeigten hinlagelagerte Personen, die sich bei
Bacchanalien gegenseitig Wein einschenkten. In der Hagar-lkonographie der Genesis bat eine in der
Wiste liegende Figur mit einem Krug um Wasser.?** Solimena (1657-1747) und Guercino (1591-1666)
schufen vergleichbare Fassungen, die dieser Attitide als Inspiration gedient haben kdnnten. Vigée-
Lebruns Ariadne zeigte Emma Hamilton in liegender Pose auf einem Pantherfell. Melesina St George
(1768-1827) und Comtesse de Boigne berichteten, dall sich Emma mit ihren Requisiten wie dieser Vase
mitten im Raum zwischen den Zuschauern niederlie, um die emotionale Beteiligung zu erhdéhen. Die
Keramik auf Rehbergs Amymone stammte offenbar aus Sir Williams Vasensammlung, wie eine Notiz von
Lady Elizabeth Holland (1791-1811) vermuten liel3: “Just as she was lying down, with her head reclined
upon an Etruscan vase to represent a water-nymph, she exclaimed in her provincial dialect: “Doun’t be

afeared Sr. Willum, I'll not crack your joug'’. 895

Die MUSE DES TANZES®® zeigt Emma Hamilton, wie sie in schneller Bewegung einen Schal um
ihren Kdrper schwingt. Der blumenbekranzte Kopf ist gesenkt, ein Arm hoch tber ihrem Kdrper erhoben.
In ausladender Geste folgt sie dem Rhythmus eines Tanzschrittes.?*” Der Einsatz eines Kaschmirschals
wurde in der Uberlieferung Tischbeins beschrieben. Er diente der Differenzierung zwischen den Attitliden

und wurde wie ein Vorhang gehoben oder gesenkt. Als Inspiration konnte die antike Statue Venus

80vgl. Hirt 1794, S. 416.

87 vqgl. Ittershagen 1999, S. 92, Anm. 84.

82 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Amymone, Blatt 5, 1794, 209 x 268 mm, Radierung, NMM, London,
PAD3220.

853 vgl. Hirt 1794, S. 418.

84 vgl. AT, Genesis 21, S. 8-21.

85 vgl. Holland 1908, S. 243.

86 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Muse des Tanzes, Blatt 6, 1794, 264 x 206 mm, Radierung, NMM,
London, PAD3221.

87vgl. Hirt 1794, S. 418.
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Callipygos aus dem Besitz der Farnese gedient haben, die durch Wedgewood haufig abgebildet worden
war.?® Romney schuf wahrend Emmas Englandaufenthalt das Werk Mirth®® in vergleichbarer Pose,
Vigée-Lebrun portraitierte Emma Hamilton als Bacchante vor dem Vesuv mit einem Tamburin. Die
Attitde des Tanzes griff einen Topos der antiken Malerei auf, doch auch Nicolas Poussin (1594-1665)
schuf mit Floras Reich ein vergleichbares Vorbild. Sir William schatzte Poussin und besal} in seiner

Sammlung acht Werke von ihm.

IFIGENIA® interpretierte Hirt mit den Worten: “...] Sitzend, die Beine tibereinander geschlagen, mit
beyden Hénden sich iber dem Knie anhaltend, den Schleyer (iber dem Kopf, die Augen voll heil3er
Sehnsucht gen Himmel gerichtet.-So sehnte sich nach dem siiBen Vaterlande und den Ilhrigen die nach

%" Emma Hamilton sitzt auf einem niedrigen Hocker, die Beine

Tauris versetzte Ifigenia.
Ubereinandergeschlagen, die Hande gefaltet, den Blick leicht erhoben. Ein langer Schieier fallt in weiten
Bahnen hinab. Entgegen der Interpretation von Hirt wird sie hier jedoch offenbar nicht mit einem
sehnslichtigen, sondern eher schmerzhaften Gesichtsausdruck dargestellt, wie sie Domenichino (1581-
1641) in seinen Werken eingesetzt hatte. Bei Romney hatte Emma Hamilton eine entsprechende Mimik in

82 Auch das Werk La Penserosa®” von Thomas Lawrence zeigte sie mit einem

At Prayer eingenommen.
ahnlich nach oben gerichteten Blick. Elizabeth Foster (1759-1824) berichtete im August 1791 von einer
Attitiide der Andromache.®®* Ennius Quirinus Visconti (1751-1818) gab das Werk ‘Museo Pio Clementino®
(1818) heraus, das Bildnisse der Dido in vergleichbarer Form wiedergab.’® Die mit einer Volute
ausgestattete FuBbank in Ifigenie entsprach antiken Vorbildern. Jacques Louis David (1748-1825) stellte
ein ahnliches Modell in Andromache beweint den toten Hektor (1783) dar, wenngleich mit gerader Lehne

und geschnitztem Detail.*%®

NYMFE® ist der Muse des Tanzes in Form, Mimik und Gestik verwandt: “[...] Eine auf den Zehen

leicht schwebende Nymfe, mit wallenden Haaren, bloB3 in einer Tunika gekleidet, mit beyden Hénden eine

88 \/gl. Meteyard 1875, S. 138, Nr. 49, 66.

89 Abb. George Romney, Mirth, 1791, OI/ Lw., 143 x 115 cm, Sotheby’s New York, 1010.1991, Lot 131. Ittershagen
fuhrt aus, dass dieses Bild nicht Emmas Zlge tragt, sondern an andere Werke erinnert, die in Emmas Abwesenheit
entstanden waren, wie The comic Muse, 82.5 x 68.5 cm, in: lttershagen 1999, S. 96, Anm. 99.

860 Apb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Iphigenie, Blatt 7, 1794, Radierung 264 x 206 mm, NMM, London,
PAD3222.

8Tvgl. Hirt 1794, S. 418.

862 App. George Rommey, Lady Hamilton at prayer, Ol/Lw., 1782-86, Kenwood House, The Iveagh Bequest, London.
Vgl. Kat. Kenwood 1972, S. 21. Bryant 2003, S. 384. Fraser 1987, S. vii. lttershagen 1999, S. 143, Nr. 25.

83 Abb. Thomas Lawrence, Emma, Lady Hamilton as La Penserosa, 1791/92, Ol/Lw., 243.8 x 152.4 cm, Abercorn
Heirlooms Settlement. Vgl. Garlick 1993, S. 60, Kat 21. Ittershagen 1999, S. 303, Nr. 45.

84 \/gl. Tours 1963, S. 89.

85 v/gl. Kat. London 1809, Lot 128. Ittershagen 1999, S. 98, Anm. 108.

86 \/gl. Johnson 2006, S. 82.

87 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Nymphe, Blatt 8, 1794, Radierung 270 x 208 mm, NMM, London,
PAD3223.

Seite 129 von 300



Tamburine in die Héhe haltend. [...J*%

Emma Hamilton tritt mit erhobenen Armen und gesenktem Blick
auf, in den Handen halt sie das zum Spiel erhobene Tamburin. Das langes Haar fallt bis zur Taille hinab
und wird mit einem einfachen Band zusammengehalten. Ein Kind, das Hirt als Emma Harts ‘Schwester’
bezeichnete, befindet sich neben ihr und reicht zu ihr hinauf. Sowohl Vigée-Lebrun als auch Tischbeins
Vasenwerk verbildlichten den Tanz mit diesem Instrument. Comtesse De Boigne berichtete, dafs Emma

Hamilton manchmal Kinder aus dem Publikum ins Programm integrierte.

Die PRIESTERIN®® zeigt Emma Hamilton mit Trinkschale und Krug in den Handen: “...] Eine
aufrecht stehende Pristerin, um das Haupt den Schleyer, der von beyden Seiten zur Erde herabflief3t, in
der Linken die Patera [...]. Ihr Blick scheint zur Gottheit um eine giinstige Aufnahme desselben zu
flehen.” Schreitende Personen mit GefalRen waren im dionysischen Themenbereich anzutreffen.
Figuren aus dem Opferritus wurden jedoch nicht immer als Priesterinnen erkannt; vielmehr konnten die
beigegebenen Attribute zum taglichen, nichtreligiésen Gebrauch bestimmt sein. Emma Hamilton erinnerte
mit dieser Attitide an die antike Vestalin Tuccia, die zum Beweis ihrer Unschuld Wasser im Sieb zum

871

Tempel trug.”™ " Auch das Méadchen von Peplos verfligte Uiber ahnliche Attribute wie Schale und Krug.872

KLEOPATRA®”® wurde mit den Worten beschrieben: “[...] Auf dem rechten Bein kniend, den linken
Arm auf den linken Schenkel stlitzend, den rechten Arm mit dem Schleyer ausgestreckt, und mit empor
geregtem Gesichte stehend. - So kniend fleht Kleopatra vor Octavianus Caesar.””’* William Beckford
(1760-1844) beschrieb die Attitide: “[...] figured before Lord Nelson, much to her own satisfaction, in the
character of Cleopatra. She represented that character well: | must do her that justice. Perhaps Nelson
inspired her.”®” Kleopatra zeigt Emma Hamilton niederkniend mit erhobener Hand, eine fiir das Thema
seltene Darstellung. Plutarch schilderte, wie Kleopatra durch Octavian Uberrascht wurde und den
zukiinftigen Herrscher um Gnade anflehte. " Guercino gab das Zusammentreffen zwischen Kleopatra

und Octavian wieder. Guido Reni (1575-1642) stellte Kleopatras Selbstmord durch den Schlangenbil} dar.
877

88 \/gl. Hirt 1794, S. 418-9.

89 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Priesterin, Blatt 9, 1794, Radierung 265 x 206 mm, NMM, London,
PAD3224.

870 vgl. Hirt 1794, S. 419.

81 vgl. Meyer 1801, S. 239.

872 \/gl. Smith, Wayte u. Marindin 1891, S. 943.

873 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Kleopatra, Blatt 10, 1794, Radierung 270 x 208 mm, NMM, London,
PAD3225.

874 Vgl. Hirt 1794, S. 419. Meyer 1801, S. 243.

875 Zit. n. W. Beckford, in: Churchill, 1900, Bd. 6, S. 44.

876 vgl. Ittershagen 1999, S. 103, Anm. 124.

877 vigl. Pelzel 1979, Nr. 37.
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Die Attitide der HEILIGEN ROSA®%"® wird durch eine bewegungslose Pose charakterisiert. Emma
Hamilton nimmt die Hande, die unter ihrem Umhang verborgen sind, vor der Brust zusammen und blickt
leicht nach oben. Hirt verwies darauf, da® es sich bei diesem Werk nicht um ein paganes Thema
handelte, sondern um die aus dem christlichen Kontext stammende Heilige Rosa.’”’ Die im 13.
Jahrhundert lebende Rosalia Sinibaldi war Patronin von Palermo und trug wie die Muse des Tanzes einen
Kranz aus Rosen. Anton van Dyck hatte 1624 Palermo besucht und mehrere Gemaldefassungen
konzipiert, wozu eine Heilige Rosa gehdrte. Das Bild befand sich im Besitz des Kunstsammlers Thomas
Hope (1769-1831), der 1801 Sir Williams Kunstsammlung Gbernahm. Andere Werke dieser Thematik
entstanden von Solimena und Jacques Louis David. Auch Romneys Bildnisse Emma Hamiltons wiesen

verschiedentlich den Andachtstypus auf.

NIOBE® wurde von Alois Hirt beschrieben: “[...] Mit Eile iber einige Stufen herabschreitend,
verzweiflungsvoll die rechte Hand vor Stirn und Augen haltend, und ein totstarres Mé&dchen mit
hdngendem Kopf, Hédnden und Beinen unter ihrem linken Arm schleppend. — So irrte die von

“8 In der antiken

betdubendem Schmerz getriebene Niobe mit dem letzterstarrten ihrer Kinder.
Ikonographie wurde der Trauer-Gestus von Plinius berichtet.?® In den Uffizien und im Museo Pio
Clementino befinden sich bildliche Beispiele der Sage Niobes aus der Uberlieferung Ovids. 1788 wurde

eine freiplastische Gruppe zu diesem Thema in Florenz aufgestellt.883

In Rehbergs Darstellung wurde von
der Florentiner Gruppe abgewichen, indem das schon verstorbene Kind integriert wurde. Die vor die
Augen gehaltene Hand erinnert an Poussins Agrippina aus der Sammlung Barberini.?®* Guido Reni
thematisierte den andachtigen Frauentypus in verschiedenen Variationen, Emma Hamilton hatte fir
Romney in dieser Pose Modell gesessen.%5 Wie die Laokoon-Gruppe wurde auch die Niobe-Gruppe oft
kopiert und war in der Sammlung Grevilles als Abbildung vertreten.?® Joseph Nollekens schuf eine Biiste
der NIOBE®™', die als ein Bildnis Emma Hamiltons bezeichnet wude, obgleich sich das Wek sich zu

keinem Zeitpunkt in Sir Williams Sammlung befunden hatte. %

878 Abb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Heilige Rosa, Blatt 11, 1794, Radierung 270 x 212 mm, NMM, London,
PAD3226.

879 vigl. Hirt 1794, S. 419.

880 Apb. Friedrich Rehberg, Tommaso Piroli, Niobe, Blatt 12, 1794, Radierung 269 x 209 mm, NMM, London,
PAD3227.

81 vgl. Hirt 1794, S. 419.

82 v/gl. Plinius 1978, S. 73-74.

83 vigl. Haskell u. Penny 1982, Nr. 66.

84 vgl. Sutherland Harris 2004, S. 274, Nr. 433.

85 Abb. George Romney, Lady Hamilton, 47 x 40 cm, Ol/Lw., Aukt. Sotheby’s London, 19.11.1986, Lot 61. Vgl.
lttershagen 1999, S. 301, Nr. 26.

86 \/gl. Haskell u. Penny 1982, S. 277.

87 Abb. Nollekens, Joseph (1737-1823): Emma Hart in a Tragic Role (Bust Portrait, perhaps of Emma Hamilton),
1791, weiller Marmor, H. 58.3 cm (mit Sockel), sign. Nollekens Fec., Christie's, 21.1.1965, Lot 11; Oxford,
Ashmolean Mus. Vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Jaffé 1972, Nr. 56. Peakman 2005, S. 161. Clarke u. Penny
1982, S. 143, N. 61.

888 Abb. Joseph Nollekens, Emma Hamilton in der Attitiide der Florentiner Niobe, ca. 1791, Biste, Marmor. Vgl. Kat.

London 1965, D, Nr. XI. Jaffé 1972, Nr. 56. Clarke u. Penny 1982, S. 143, Nr. 61.
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Comtesse de Boigne, die als Kind in Emmas Auffiihrungen manchmal einen darstellerischen
Gegenpart abgab, beschrieb eine Vorstellung der Niobe: “She grabbed me by the hair with a movement
so brusque that | came back to myself in surprise und even a little fear, which made me enter into the
spirit of my role-for she brandished a poignard. The passionate applause of the artist-spectators made
themselves heard with exclamations of: Bravo la Medea! Then pulling me toward her, she hugged me to
her breast with the air of disputing against the fury of heaven for me, she tore from the same voices the

cry of: Viva la Niobe!”®®® Niobe stellte den Abschluf und den Hohepunkt der Auffiihrung dar.

Das Gedankengut der Attitiden Emma Hamiltons war fir das Publikum des 18. Jahrhunderts
nachvollziehbar und wurde mit seinen unterschiedlichen Temperamenten aktiv durchlebt. Vor diesem
Hintergrund stellen die Abbildungen Rehbergs einen wesentlichen Teil in ihrer Legendenbilung dar. Sie
wurde mit ihren Auffiihrungen als eigenstandig kinstlerisch tatige Protagonistin bekannt, die mit ihrer
Ausstattung und insbesondere mit ihrer Kleidung einen direkten Einflul nahm. Ihr Repertoire hinterliess in
Budhnendarstellungen ganz Europas seine Spuren und machte sie als eigenstandige Protagonistin

bekannt.

1.8 DAS MODELL IN ROLLENBILDNISSEN

Emma Hamilton tauchte nicht nur in den Bildnissen Romneys oder Rehbergs auf, sondern auch in
zahlreichen anderen Werken, die zum Teil als Auftrag durch Sir William entstanden und in seine
Kunstsammlung integriert wurden. Ein Kulnstler, der sich durch ihre Attitidendarstellungen inspirieren
lieB, war JOHANN FRIEDRICH TISCHBEIN. Er lebte seit 1783 in Rom am Corso 18 und hatte im
November 1786 Goethe zu Gast. Im Februar 1787 trafen Tischbein und Goethe mit dem hessischen
Fursten Christian August von Waldeck zusammen und wurden mit dem Hof von Neapel bekannt
gemacht.ago Hier lernten sie Emma Hamilton und Sir William kennen, der Tischbein 1789 zum Direktor
der koniglichen Malerakademie ernannte. Im Mai 1787 wohnte Goethe einer Attitidenvorstellung in
Caserta bei, wo sich Sir William und Emma Hamilton oftmals aufhielten.?”’ Tischbein sah im Palazzo
Sessa Emma Hamiltons Vorstellungen, fertigte private Studien an und setzte sie fur Rollenbildnisse ein.
Emma Hamilton prasentierte sich dem Publikum als biende Magdalena, Bacchantin, versteinerten
Apoll Belvedere oder Venus Medici. Als inspirierende Anleitung nutzte sie Motive aus der antiken Kunst
und Literatur, barocke Gemalde oder Goethes in lItalien umgeschriebene Tragddie Iphigenie auf
Tauris.®® In seinem Inventar wurden Tischbeins Werke vermerkt: “Three Drawing’s from Emma for the

Story of Orestes — Tischbein.”*?

89 ygl. De Boigne u. Nicoullaud 1907, S. 85.

890 v/gl. Wagener 1986, S. 40-54.

871 Es ist denkbar, dass Goethe nicht direkt Zeuge einer Vorstellung wurde, sondern lediglich fremden
Beschreibungen folgte. Vgl. Maierhofer 1999, S. 222-52. Tours 1963, S. 76, 82.

892 v/gl. Peacock 1959, S. 55-94.

893 Zit. n. BM, Add.Ms. 41, 200f.212. Vgl. Ittershagen 1999, Anhang III, Nr. 14.

Seite 132 von 300



5

Tischbein entwickelte ein Interesse an der Historienmalerei und empfand fiir die Umsetzung seiner
Bildideen Neapel als idealen Ort. Vor diesem Hintergrund entstanden das Bild von ‘Goethe in der
Campagna’ (Wanderer auf dem Obelisk, 1788, Stadel, Frankfurt)®®* und IPHIGENIE ERKENNT OREST
(1787/88),895 in dem Emma Hamilton als Modell eingesetzt wurde. Er schrieb am 10. Oktober 1787:”Ich
mabhle bey Cavon Hamilton im Hause. Der hat eine auserordentlige Erscheinung bey sich. Er war durch
dieses Médchen der Gliicklichste Mensch auf der Welt, den er denkt das er den Apoll und die Venus
lebendig bey sich im Haus habe. Ich male ein Bild fiir ihn, Orest als er von seiner Schwester erkant

1896

wurde, und die Ephiginie war das Portrait dieses Méadchens. Durch Goethes Schauspiel erhielt die

Sage um Iphigenie und Orest eine Wiederbelebung, die mit den archaologischen Zeugnissen zur

Tragddie des Euripides ins Zentrum des Interesses riickte.*’

Goethe hob mehrfach hervor, dal Emmas Ziige in den Werken Tischbeins zu erkennen war: “[...] In
halben Figuren sah man darauf Oresten, wie er am Opferaltar von Iphigenien erkannt wurde und wie die
ihn bisher verfolgenden Furien soeben entweichen. Iphigenie war das wohlgetroffene Bildnis der Lady
Hamilton, welche damals auf dem héchsten Gipfel der Schénheit und des Ansehens glénzte. Eine der
Furien war durch die Ahnlichkeit mit ihr veredelt, wie sie denn (iberhaupt als Typus fiir alle Heroinen,
Musen und Halbgéttinnen gelten muf3te. |[...]. "898

Nach der antiken Uberlieferung von Euripides (480-406 v. Chr.) wurde die mykenische Kdnigstochter
Iphigenie durch den Vater der Géttin Diana geopfert. Diese rettete sie jedoch aus ihrem Schicksal und
setzte Iphigenie als Priesterin auf der Insel Tauris ein, wo sie der Weihe von verirrten Reisenden
verpflichtet war. Jahre spater erreichten ihr Bruder Orest sowie Pylades die Insel. Iphigenie erkannte ihren
Bruder und floh mit ihm ins Vaterland. Dieser antike Stoff war jedoch nicht Thema des Werkes von
Tischbein, vielmehr nahm er die Interpretation von Goethe als Grundlage, der auf seiner italienischen
Reise Iphigenie auf Tauris (1799, 1781, 1786/87) neu entwickelt hatte. Goethes Text erschien zunachst in
Prosa, der 1787 in ein jambisches Versmal} verandert wurde. Sowohl fir Tischbein als auch Kauffmann

diente der Stoff zur bildlichen Umsetzung.

Zwischen Euripides und Goethes Fassung gab es einen Unterschied im Ablauf des Geschehens:
Wahrend in der antiken Sage Orest derjenige war, der seine Schwester Iphigenie erkannte, war es bei
Goethe umgekehrt. Dieser Bildgegenstand fand bei Tischbein seine Umsetzung. Hier ist es Iphigenie, die
mit einem leicht erhobenen Blick in das Gesicht Orests schaut, der sie mit versteinerter Mine nicht

erkennt. Die Szene kumulierte im ‘fruchtbaren Augenblick’, wie ihn Gotthold Ephraim Lessing (1729-81)

894 vgl. Furtwangler u. Strong 1895, S. 156-161, Fig. 63.

8% Abb. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Iphigenie erkennt Orest, 1787-88, Stiftung des firstlichen Hauses
Waldeck, Bad Arolsen. Vgl. Kéhn 1999, S. 25, Nr. 13. Ittershagen 1999, S. 302, Nr. 40. Jiminez u. Banham 2001, S.
266. John 1998, S. 223. Lankheit 1952, S. 57.

86 \/gl. Claufen u. Gorres 1986, S. 259.

87 \Vgl. Finsler u. Zimmermann 1998, S. 121.

8% v/gl. Goethe, IR, Bericht Juli 1787, HA, Bd. IX, S. 381. Goethe u. Schmidt 1906, S. 54. Fraser 1987, S. 178.
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als asthetische Kategorie im Laokoon (1766) beschrieben hatte. Damit wurde nicht der Hoéhepunkt einer

Handlung, sondern der Moment davor indiziert, damit der Phantasie des Betrachters Freiraum blieb.%*°

Tischbein betonte Emma Hamiltons Wandlungsfahigkeit, was ihr zur Darstellung eines derart
Sfruchtbaren Augenblicks' verhalf: “[...] Sie hatte die Zlige ihres Gesichts so in der Gewalt, dal3 sie die
Leidenschaften und Empfindungen aufs Deutlichste ausdriicke konnte. In Leid und Freude war die
Lebhatftigkeit gleich stark. [...]"**

Die dominante Figurengruppe im Vordergrund wird durch zwei Furien im linken Bildhintergrund
erganzt, die einen Hinweis auf die Verwirrung Orests vermitteln. Seine Unentschlossenheit wird durch die
Armhaltung unterstutzt; Mimik und Gestik erinneren an den Affektenkatalog von Charles Le Brun, der

97 Cesare

Gesichtsausdrucke beispielsweise fur Hoffnung, Verlangen oder Eifersucht beschrieben hatte.
Ripas Iconologia (1593) wurde in Bezug auf die Lichtwirkung herangezogen, denn den hellen Partien
Emma Hamiltons stand der dustere Hintergrund der Furien gegeniuber. Diese Art der Lichtregie
ermoglichte dem Betrachter, einen Schiufd auf die ‘Reinheit’ und ‘Tugend’ der Dargestellten zu ziehen.?”
Emma Hamiltons Gesicht war in allen Ziigen des Bildpersonals wiederzuerkennen, doch bei Iphigenie
erhielt sie zusatzlich portraithaften Charakter. In Emma fand Tischbein eine Symbiose zwischen der

Antike und der Gegenwart, zwischen Natur und Ideal.

=

In dem Dreifachportrait EMMA HAMILTON (DREI GRAZIEN, ca. 1789/90) °* des irischen Kiinstlers
HUGH DOUGLAS HAMILTON wird Emma Hamilton als Terpsichore, Polyhymnia und Calliope dargestellt,
die Musen fur Tanz und Gesang, Hymnen und Poesie; Rollen, die sie auch in ihren Attitidendarstellungen
wiedergab. Die linke Figur legt die Hande Uber einer Lyra zusammen, die ihrem Kopf eine Stiitze bietet.
Die Figur in der Mitte blickt den Betrachter unverwandt an, die rechte Figur halt ein gedffnetes Buch in
den Handen und scheint Gber das Gelesene nachzudenken. Dreifachportraits tauchten verschiedentlich in
der kunsthistorischen lkonographie auf. So schuf Anthony van Dyck (1599-1641) das Dreifachportrait von
King Charles | (1636, Windsor Castle, Royal Collection); Philippe de Champaigne (1602-1674) schuf ein
Dreifachbildnis von Cardinal Richelieu (1642, London, Nat. Gal.). Die Mehrfachansicht ermdglichte nicht
nur Darstellung der duBeren Erscheinung, sondern auch innerer Eigenschaften. Hugh Douglas Hamilton
schuf Bildnisse der britischen koniglichen Familie und irischer Personlichkeiten. 1779 siedelte er fur 12

Jahre nach Rom und Florenz. In dieser Zeit machte er die Bekanntschaft mit Emma Hamilton.*

89 vgl. Lessing u. Bliimner 1880, Laokoon, Kap. IlI, S. 164-65. Biittner 1980, S. 284.

%0 7it n. Tischbein, in: Landsberger 1908, S. 112.

91 vgl. Vigée-Lebrun 1804, S. 21, 49, 54.

%2y/gl. Shawe-Taylor 1990, S. 160.

93 Abb. Hugh Douglas Hamilton (friiher Angelica Kauffmann zugeschr.), Emma Hamilton as the three Graces [Three
Muses], ca. 1789/90, 36 x 44 cm, Lennoxlove, Schottland. Vgl. Fraser 1987, S. 194. Reynolds 2002, S. 179.
Pierantoni 2002, S. 81-100.

94 v/gl. Jenkins und Sloan 1996, S. 262, 264.
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ANGELICA KAUFFMANN, eine der erfolgreichsten Kustlerinnen des 18. Jahrhunderts, machte sich
mit Portraits und Historienbildern einen Namen, ein Sektor, der bislang vornehmlich durch Manner
dominiert wurde. lhr Selbstverstandnis wurde durch eine Serie an Selbstportraits untermauert, die die
visuelle Kultur ihrer Zeit mitbestimmten. Sie schuf mit EMMA HAMILTON AS THALIA, MUSE OF
COMEDY (1790/91)905 eine eigenwillige Widergabe des Modells. Schon im Juli 1786 dusserte Emma
Hamilton gegenuber Greville den Wunsch, durch Kauffmann portraitiert zu werden. Die Kinstlerin war
erfreut, als sich schlieRlich 1790 die Gelegenheit ergab: “How often have | wished [...] to see and be
acquainted with Mrs Hart [...] and | confess to envy especially all the artists who were so fortunate at least
to aftempt an Imitation of so graceful an object, there are beauties in Nature not to be imitated. Yet |
should certainly strive to do the utmost in my power to give at least an Idea of that grace which even in
Nature one seldom does find, and the which Mrs Hart posses in the highest degree |[...]. 906

Emma Hamiltons in Dreiviertelfigur wiedergegebe Statur wird von flieBenden Stoffen umhiuillt, der S-
Schwung ihrer Kérperhaltung unterstreicht die Grazie ihrer Figur. Eine derartig ornamentale Haltung zu
erzielen war Thema zahlreicher Traktate des 18. Jahrhunderts. Johann Joachim Winckelmann (1717-68;
Von der Grazie in Werken der Kunst, 1759) und William Hogarth (1697-1764; Analysis of Beauty, 1753)
aulerten sich vielfach zum Topos der Grazie und Schonheit. Edmund Burke (1729-97) untersuchte in A
Philisophical Inquiery into the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757) das

Zusammenspiel von Haltung und Bewegung.go7

Die geschwungene Haltung, wie sie William Hogarth
formulierte, kam auch in Kauffmanns Werk zum Ausdruck. Winckelmann dehnte den Modus der Grazie
auf die unbelebte Materie aus und sprach sogar Schmuck oder Stoffen die Mdglichkeit eines grazilen
Linienverlaufs zu.’”® Das ornamentale Relief auf Emmas Girtel integriert eine Profildarstellung Sir
Williams. Das ‘Bild im Bild” war dem Freundschaftsbild vergleichbar, das auf die innere Verbundenheit der
Dargestellten anspielte. In der lkonographie des 18. Jahrhunderts stellten derartige Abbildungen ein
emblematisches Attribut zur individuellen Charakterisierung dar.”” Hier wurde nicht nur die Zuwendung
zum Ehemann thematisiert, sondern auch Emmas musische Verpflichtung, die sie Sir William gegeniber
als Attitidenmeisterin erfilllte. Kauffmanns Werk wurde in einem KUPFERSTICH (1797)°"° von RAPHAEL
MORGHEN reproduziert, der jedoch einige Veranderungen vornahm; Kauffmann verbot ihm, den Namen

Emma Hamiltons unter dieses Werk zu setzen.”’’

5 Abb. Angelica Kauffmann, Lady Hamilton as Muse of Comedy, [Thalia], 1791, Ol/Lw., bez. von fremder Hand:
“Disegno del Ritratto di Lady Hamilton dipinto d’Angelica Kauffmann, 127 x 102.6 cm, ehem. Slg. Marquis de
Hertford.

906 7it n. Angelica Kauffmann an Sir William, 17.5.1790, in: Ittershagen 1999, S. 209. Baumgartel 1999, S. 149.

%7 vigl. Burke 1757.

%8 \/gl. Baumgartel 1999, S. 159-60.

9 vgl. Wendorf 1990, S. 78.

%10 Abb. R. Morghen nach A. Kauffmann, Lady Hamilton as Muse of Comedy, [Thalia], BM, London.Vgl. Russell
1969, S. 129. Jenkins u. Sloan 1996, S. 268, 272. Hornsby 2000, S. 142. Gerard S. 372.

9 vgl. Gerard 1892, S. 348, Anm. 6.
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Angelica Kauffmann war nicht die einzige weibliche Kunstlerin, die ein Bildnis von Emma Hamilton
schuf. ELISABETH VIGEE-LEBRUNS EMMA HART, THE FUTURE LADY HAMILTON, as BACCHANTE
(1790),°"% auch als ARIADNE betitelt, erfiillte eine vergleichbar reprasentative Widergabe der jungen
Geliebten Sir Williams. Er bestellte das Werk im Frihling 1790 fir seine Residenz in Neapel, wo es neben
Romneys und Reynolds Emma-Portraits seinen Platz fand. Dadurch wurde Vigée-Lebruns Werk Teil
eines offenen Wettbewerbs und legitimierte sie als Malerin. Sie schrieb in ihren Lebenserinnerungen:
“Bacchantin am Meerufer liegend und eine Trinkschale in der Hand haltend.”"? Anfang Juli 1790 teilte sie
der Grafin DuBarry die Fertigstellung des Werkes mit, das sie als Ariadne bezeichnete: “Je peins aussi
une tres Belle femme Mde qui est amie du minister D’angleterre Jen fait un grand tableau D’Ariadne gai
Sa figure pretant a ce choix.”’* Sir William war zufrieden mit dem Werk, das sich gut in seine Sammlung

integrieren lieR: “She has just painted for him one of the most beautiful pictures he has seen.””

4

Ariadne zeigt Emma liegend hingestreckt und aufgestiitzt auf einem Pantherfell, das sie auf einen
Felsen ausgebreitet hat. Mit dieser Positur erinnert das Werk an die Skulptur der Schlafenden Ariadne
(Gal. delle Statue, Vatikan, Rom), die nach ihrer Entdeckung um 1512 als Cleopatra bezeichnet und im
18. Jahrhundert oft kopiert wurde.’’®

Die beiden unterschiedlichen Titel des Werkes — Ariadne und Bacchante — evozieren zwei
verschiedene Momente im Handlungsablauf zwischen Ariadne und Bacchus. Zum einen wird die Abreise
des Ariadne verlassenden Theseus durch das im Hintergrund davonsegelnde Boot angedeutet. Zum
anderen tritt Emma als Bacchantin mit den Insignien Trinkschale, Weinlaub und Pantherfell auf. Die
Disparitat zwischen den oftmals divergierenden Rollen, die Emma einnehmen konnte, kommentierte
Vigée-Lebrun: “Indeed nothing was more curious than the faculty that Lady Hamilton had acquired of
suddenly making her features show dejection or glee, and of marvelously posing in order to portray
different characters. With her animated eyes, her hair in disarray, she could depict a delightful A
Bacchante, then abruptly her face would express grief, and you saw an admirable repentant
Magdalen.”"” Diese Doppeldeutigkeit war akzeptabel und stellte eine Herausforderung fiir Kiinstler und
Betrachter dar. Vigée-Lebrun teilte asthetische Prinzipien mit Reynolds, der in seinem Diskurs die
Méglichkeit der Transferierbarkeit von Bewegungsmomenten oder Bildinhalten angesprochen hatte: “/t
often happens that hints may be taken und employed in a situation totally different from that in which they

were originally employed. There is a figure of a Bacchante, leaning backward, her head thrown quite

912 Abb. Elisabeth Vigée-Lebrun, Emma Hart, The Future Lady, Hamilton, as Bacchante [Ariadne], 1790, Ol/Lw., 135
x 158 cm. Vgl. Baillo 1982, S. 90. Cox 2004, S. xi, 172, Abb. 3 (Wallace Coll.) Strachey 1903, S. 223.

93 vgl. Vigée-Lebrun 1986, S. 154.

914 7it. n. Baillio 1982, S. 89.

%15 Zit. n. Bulletin, 21.7.1790, in: De Montaiglon u. Guiffrey 1906, Bd. 15, S. 437.

918 vgl. Paris u. Harrison 1890, S. 327, Fig. 170.

917 yigl. Chard 1999, S. 148.
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behind her, which seems to be a favourite invention, as it is so frequently repeated in basso-relievos,
1918

cameos, und intaglios, it is intended to express an enthusiastic frantic kind of joy.

Emmas helles, tief ausgeschnittenes Musselingewand liegt eng an ihrem Koérper an, die Haare sind
mit einem Kranz aus Weinlaub geschmickt. lhre Figur hebt sich als leuchtender Kontrast vor der
gedampft kolorierten Kistenlandschaft ab. lhre Requisiten, Kelch und Pantherfell, spielen auf ihre Rolle
als Verflhrerin an und riickten das Werk in die Nahe von Matressenportraits. Diese Art der Bildnisse
hatten eine spezifische ikonographische Tradition und konnten nach individuellen Wiinschen entwickelt
wurden. Historische Beispiele waren Giorgiones Laura (Wien), Palmas Flora (London), Tizians Flora
(Florenz) oder Morettos Salome (Brescia).”"

Lebruns Ariadne/Bacchante entstand zu einem Zeitpunkt, als Emma ihr amouréses Verhaltnis mit
Nelson offen unterhielt. Dementsprechend gestalteten sich die erotischen Nuancen deutlich und direkt.
Dies schien jedoch weder den Auftraggeber Sir William noch die Dargestellte zu stéren. Obgleich Vigée-
Lebrun Emma derart zum Bildthema machte, hatte sie wenig Befurchtung, ihre Kaufer zu verargern.

SchlieBlich legitimierte der Einsatz des klassischen Ariadne-Mythos das knappe Gewand und die

Vigée-Lebruns EMMA HART as DANCING BACCHANTE (1792)%" entstand zwei Jahre spater und

stellte einen Akkord an ihre Auffiihrungskunst als Tarantella-Tanzerin sowie Attitidenkunstlerin dar. Es

provokative Haltung.920

zeigt sie in Dreiviertelfigur, die Arme hoch erhoben und mit einem Tamburin in den Handen. Der
Hintergrund wird durch den dramatischen Vesuv vor rauchverhangenen Himmel gebildet. Der
Betrachterpunkt ist leicht unterhalb Emmas Hamiltons angesiedelt, wodurch ihr eine erhabene
Erscheinung verliehen wird. Die Pose erinnerte an zahlreiche Werke Romneys, aber auch weitaus spater
griff Emma diese Form der Darbietung wieder auf. So bot sie einem ausgesuchten Publikum am 15. April

1801 anlasslich Nelsons Schlacht bei Kopenhagen eine Vorflihrung des Tarantella-Tanzes, der in Neapel

922

Tradition war.”“ Auch andere Kiinstler wie der Italiener Bovi wurden zur Darstellung Emma Hamiltons

923

wahrend des Tanzes angeregt. Das Musikinstrument des Tamburins verwies sowohl auf

Attitudenbildnisse als auch auf den Tanz; Schon in der antiken Vasenmalerei wurden Beispiele von

Tanzen oder Theaterauffiilhrungen mit Tamburin tiberliefert.”*

8 v/gl. Beechey 1890, Bd. 2, S. 54.

19 vgl. Trier, Miiller-Hofstede & Spies 1981, S. 130. Weber-Woelk 1995, S. 58-61.

20 \/g|. Baillio 1982, S. 101. Percival 2003, Bd. 57, Nr. 2, S. 149-65.

92 Abb. Elizabeth Vigée-Lebrun, Emma Hamilton as dancing Bacchante, 1792, Ol/Lw., sig. u. dat. u. |. auf Tamburin:
E. Vigée-Lebrun Naple 1790’, Lady Lever Art Gal., Port Sunlight, England. Vgl. Baillo 1982, S. 90. Williams 2006, S.
144. Horsnby 2000, S. ix. Naerebout 1997, S. 48.

%22 \/gl. Putnam’s Monthly, Bd. 2, 1907, S. 519.

923 \/gl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

924 vgl. Vigée-Lebrun 1985, S. 168. Tscherny 1982, S. 524-6. Braun 1854, S. 408.
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LADY HAMILTON AS THE PERSIAN SIBYL (1790/92)°*° wurde das bevorzugte Werk Elisabeth
Vigée-Lebruns. Sie entwickelte das Konzept des Bildes, nachdem sie in Neapel mit Angelica Kauffmann
zusammengetroffen war. Im Gegensatz zu Kauffmann, die sich facettenreich mit mythologischen,
symbolischen und allegorischen Themen auseinandersetzte, bevorzugte Vigée-Lebrun Portraits und
Gesellschaftsbilder, welche ihre Fahigkeit zu Kommunikation und sozialem Austausch reflektierten.
Vigée-Lebrun schrieb in ihren Memoiren: “I remember that when | did my first picture of her, as a sibyl,
she was living at Caserta, with her | went every day, desiring to progress quickly with the picture. [...] |
had wound a scarf round her head in the shape of a turban, one end hanging down in graceful folds. This

head-dress so beautified her that the ladies declared she looked ravishing.”??°

Ihre Widergabe Emmas als
Sibyl im leuchtend roten Gewand gefiel ihr dermassen gut, so dal sie stets eine Kopie mit sich auf Reisen
transportierte und im jeweiligen Studio zur Ansicht bereitstellte. Somit diente dieses Werk als Werbeobjekt
ihres Kdénnens flr zukunftige Auftraggeber.927 Das Motiv der Sibyl, insbesondere mit einer Schriftrolle in
der Hand, hatte in der Malerei eine lange Tradition. Versionen entstanden von Michelangelo (1509,
Sixtina), Raphael (1512/13, Studie fir Capella Chigi; BM, London) oder Domenichino (1616/17, Galleria

Borghese, Rom).

Beim Verkauf der Sibyl beschwerte sich Vigée-Lebrun Uber Sir Williams harte Preisverhandlungen,
erklarte sich aber schlieRlich zum Preis von 100 Louisdors bereit.*?® Sir William schlug aus dem Bildnis
Profit und verkaufte es mit Profit: “He bargained for a while for the Portrait of the mistress and eventually |
agreed to paint it for a hundred Louis; he subsequently sold it in London for three hundred Guineas. Later
when | painted Lady Hamilton again as a sibyl for the Duc de Brissac, | decided to make a quick copy of
the head and send it as a present to Sir William, who without hesitating sold it.** Mit vierzehn anderen
Emma-Portraits erhielt Vigée-Lebruns Siby/ im Palazzo Sessa seinen Platz. Das Werk wurde in der

Inventur zwischen Oktober und Dezember 1798 von James Clark aufgenommen und danach fiir den

930

Das ganzfigurige Bildnis EMMA, LADY HAMILTON as LA PENSAROSA (1792)*" wurde von
THOMAS LAWRENCE wahrend Emmas Hamiltons Englandaufenthalt 1791 konzipiert. Die Umstande von

Auftraggebung und Finanzierung des Werkes, das die Times und der St. James Chronicle fur seine

Transport nach London verpackt.

Qualitat hervorhoben, bleiben jedoch ungeklart.” Kurz zuvor hatte Lawrence zwei reprasentative

Bildnisse von Konigin Charlotte und Elizabeth Farren geschaffen, doch fehlte es ihm noch an

%25 Abb. Elisabeth Vigée-Lebrun, Lady Hamilton as the Persian Sibyl, Ol/Lw., 54 5/8 x 39 % in. Vgl. Baillio 1982, S.
101. Strachey 1903, S. 223.

96 Zit. n. Vigée-Lebrun , in: Strachey 1903. S. 68.

%27 ygl. Greer 2001, S. 80-81.

928 y/gl. Roworth 1995-96, S. 225-8.

929 ygl. Vincent 2003, S. 192. Michaud 1857, S. 407.

930vgl. Fothergill 1969, S. 437. Knight 1985, S. 45-59.

91 Abb. Thomas Lawrence, Lady of fashion as La Pensarosa, Lady Hamilton of Naples, 1792, Ol/Lw., 243.8 x 152.4
cm, Abercorn Heirlooms Settlement. Vgl. Garlick 1993, S. 60, Nr. 21.

932 7Zit. n. Times, 10.5.1792, S. 3. St. James Chronicle, 1.5.1792, S. 4.
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reprasentativem Ansehen. Ein Portrait-Termin mit Emma Hart war allerdings angesichts der
bevorstehenden Hochzeit nicht einfach: “A particular friend of mine promised to get me introduced at Sir
William’s to see this wonderful woman you have doubtless heard of-Mrs. Hart. He has succeeded. | hear it
is the most gratifying thing to a painter’s eye that can be, and | am frightened at the same time with the
intimation that she will soon be Lady Hamilton, and that | may not have such another opportunity.”*
Emma Hart bestimmte die Konditionen fir Modellstunden nun weitgehend mit, ein Indikator ihrer
gesellschaftlichen Macht: “Mr. Lawrence is peculiarly unhappy in painting Lady Hamilton, because he
could not convey in the Penserosa position even a wish for change.”***

Dem Bildthema und der mimischen Rolle der Penserosa lag John Miltons Hymne an die Melancholie
(1630) zugrunde, wie schon im Kapitel zu Sarah Siddons dargelegt. In Miltons Werk wurde die
Melancholie nicht als Gemiutsverstimmung, sondern erstrebenswerte innere Haltung beschrieben. Dabei
wurden die Ebenen der allegorischen Verkdérperung und die Vision des Erzdhlers miteinander
verkni’1pft.935

Emma Hamilton befindet sich etwas oberhalb des Betrachterstandpunktes auf einem dunklen Felsen
in einer Waldlichtung. Um ihren Kopf erhellt sich das Dunkel zu einem aureolenhaften Licht. Emma ist
jedoch nicht wie eine Nonne in Schwarz gekleidet, sondern in ein helles, unter der Brust gebundenes
Gewand gehlllt, wie es von ihren Attitidenauffiihrungen bekannt war. Mit einer leichten Drehung des
Oberkdrpers lehnt sie mit einem Arm auf einem Steinrelief, das Teil eines antiken Sarkophages oder
Altars sein koénnte. Auf dem Relief ist eine weibliche Figur zu sehen, die in Bewegung und visuellem
Ausdruck an die bei Milton genannten Musen erinnerte: “And hears the muses in a ring / Ay round about
Jove’s altar sing.”936 Das Relief sowie der Uber den Stein drapierte Schal dienten als symbolische
Anlehnung an ihre Attitidenvorfiihrungen. Der aufwarts gerichtete Blick war schon auf zahlreichen
Bildnissen Romneys oder auch in Rehbergs Attitiide der Iphigenie aufgetaucht und fand hier seine

Wiederverwendung.®*’

Der Kontrast zwischen der Bewegung der Relieffigur und der Statik Emma
Hamiltons verwies auf die kontemplative Seite Miltons. Gleichzeitig erinnerte die Blickrichtung an Miltons
Zeilen: “[...] and looks commercing with the skies, / Thy rapt souls sitting in thine eyes: / There held in
holy passion still, / Forget thyself to marble [...].”938 Mit dem Schlief3en der Augen wurde der inspirierte
Moment beendet: “[...] with a sad leaden downward cast / thou fix them on the earth as fast. 939

Die Ausstellung der Royal Academy (1792) betitelte das Werk mit Lady of Fashion as La Penserosa.
In The Diary wurde der neue Besitzer bekannt gegeben: “Lawrence’s Lady Hamilton (the Pensersa in the
Exhibition) is for Lord Abercorn’s collection at Stanmore.”™* Tageszeitungen rezensierten das Werk als

Portrait Lady Hamiltons. Der Oracle besprach gleichzeitig Romneys Cassandra und bezeichnete die

933 Zit. n. Williams 1831, Bd. 1, S. 103.

934 Zit. n. The Oracle, 4.5.1792, S. 3.

935 vgl. Milton 1782, S. 18-31.

936 vgl. Milton 1782, Z. 47f.

%7 Abb. Friedrich Rehberg 1794, Blatt VII, Iphigenie. Vgl. Hirt 1794, S. 418. Ruland 1888, S. 218-24.
98 \/gl. Milton 1782, Z. 39-42.

939 vgl. Milton 1782, Z. 42-4.

940 Zit. n. The Diary, 30. 5.1792, S. 2.
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Werke als Rollenbildnisse ihrer Attitiidenvorstellungen.®’

Der Antikensammler Richard Payne-Knight
(1750-1824) zahlte das Werk in seiner Schrift Discourse on the Worship of Priapus (1786) zu seinen
Favoriten, wenngleich er die Ahnlichkeit mit dem lebenden Modell bezweifelte: “/ have just seen
Lawrence’s picture of Lady Hamilton, which will be one of the finest Portraits ever painted. The Likeness
however is not quite so fortunate as that of the little Drawing which he made at Downton, and which he is
now engraving under his direction. 042

Das Konzept flir La Penserosa wurde wahrscheinlich durch Sir Joshua Reynolds Sarah Siddons as
The Tragic Muse inspiriert. Lawrence stand im engen Kontakt zu Siddons und hatte sich auf einem Fest
bei Lord Abercorn als Laienschauspieler betatigt. Lawrence adaptierte die Kérperhaltung der Tragic Muse
und stilisierte Emma Hamilton hier zur Koénigin der Attitiden, wie sie das Bon Ton Magazine zur
Ankundigung ihrer EheschlieBung nannte. Wahrend Siddons als Tragic Muse inthronisiert wurde, wurde

Emma Hamilton hier eine gleichrangige Ehre als ,Queen of Attitudes zuteil **

1.9 DAS MODELL IN KARIKATUREN

Emma Hamilton war stets Kritikern ausgesetzt, die ihr Verhaltnis mit Sir William, Horatio Nelson oder
mit Maria Carolina thematisierten; dabei wurde ihr Dasein als Attitlidenkiinstlerin miteinbezogen. Satiriker
der Zeit waren eine genrebestimmende Kraft in der graphischen Kunst, denn sie entwickelten eine
gesellschaftskritische Beobachtungsgabe und boten Einblicke in Aspekte von Politik, Literatur und
taglichem Leben. Am 18. November 1800 veroffentlichte Isaac Cruikshank A MANSION HOUSE TREAT:
OR SMOKING ATTITUDES! (1800),944 eine Karikatur, die nur sieben Tage nach der Ankunft Emmas
Hamiltons, Sir Williams und Nelsons in England verdffentlicht wurde. Es symbolisierte den Skandal um
die Ménage a Trois, die als ein Ubergriff auf altbekannte Gesellschaftsrollen verstanden wurde. Sie zeigt
Emma Hamilton rauchend in Gemeinschaft mit Sir William, Nelson, William Pitt sowie weiteren Personen
des oOffentlichen Lebens. Als Sir William es nicht gelingt, seine Pfeife anzuziinden, ruft Emma, in ihrem
Attitidengewand in lassiger Haltung auf einem Hocker sitzend, aus: ,,Pho the old man’s pipes allways out,
but yours burns with full Vigour. -- Nelson: Yes Yes I'll give you such a smoke. I'll pour a whole broadside

7945

into you. Die beigegebenen Texte waren doppeldeutig zu verstehen und vermittelten einen Eindruck

B
Ty

von der satirischen Brisanz, die Emma Hamilton entfachte.

%1 Zit. n. The Oracle, 19.5.1792, S. 3.

%2 7it. n. Payne Knight an Sir William Hamilton, 27.10.1791, in: Kat. London 1990c, Lot 271.

%3 Zit. n. Bon Ton Magazine, 1.9.1791, S. 2. George 1942, Bd. VI, Nr. 7708. lttershagen 1999, S. 222, Anm. 23.

%4 Abb. Isaac Cruikshank, A Mansion House Treat: or Smoking Attitudes! 18.11.1800, Aquarell. Vgl. Palmeri 2004,
S. 753-77. Kat. Kenwood 1972, S. 70. Coleman 2004, S. 240. Kittredge 2003, S. 152. Vincent 2003, S. x. Cowie
1990, S. 168.

945 y/gl. Bolton 2003, S. 152-3.
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Auch DIDO IN DESPAIR (6.2.1801)°*° war eine Satire auf die Beziehung zwischen Nelson und Emma
Hamilton. Hier wurden die Protagonisten in die tragischen Rollen Dido und Aeneas aus Vergils (70-19
v.Chr.) Epos Aeneid versetzt. Aeneas verlie3 Dido in Carthago, um sich auf den Weg nach Rom zu
begeben. Gillray spielte mit Ironie auf die Parallele an, die sich zwischen Virgils Erz&hlung und der
Beziehung zwischen Nelson und Emma Hamilton ergab. Am 17. Januar 1801 meldete sich der zum
Vizeadmiral erhobene Nelson zurlick zum Dienst. Zu diesem Zeitpunkt war Emma Hamilton im siebten
Monat schwanger, wodurch sich die Leibesfllle Didos in der Karikatur erklaren lieR. Emma Hamilton wird
hier in der ‘Attitide der Verzweiflung’ dargestellt, heftig zeternd und um sich schlagend angesichts der
davonsegelnden Flotte Nelsons, die im Fensterausschnitt auszumachen ist. Die Bildunterschrift geht auf
diesen Zusammenhang ein: “Ah, where, & ah where, is my gallant Sailor gone? - He’s gone to Fight the
Frenchmen, for George upon the Throne, He’s gone to Fight ye Frenchmen, tloose t'other Arm & Eye,

And left me with the old Antiques, to lay me down, & cry.”*

Die letzte Zeile spielt auf Sir William an, der
schlafend neben ihr liegt. Gleichzeitig wird das Werk durch eine Fille an Artfakten mit zum Teil grotesken

und anzuglichen Konnotationen angereichert, um das Verhaltnis zu Sir William zu verspotten.

11110  ZUSAMMENFASSUNG

Emma Hamilton verkdrperte ab 1785 bis nach 1800 ein Symbol kultureller Identitat mit bis heute
abivalenten Konnotationen.?*® Sie nahm auf ihr Modelldasein in London, Neapel und Caserta aktiven
Einflul und wurde zur lkone stilisiert. Sie entwickelte eine individuelle Identitat und konnte Interessen
beziiglich ihrer Person oftmals dirigieren.’” Sie regte die Vorstellungskraft ihres Umfeldes an und
kultivierte durch stumme Improvisationen die Verlebendigung antiker Statuen. Sir Williams Pantomime
Mistress wurde in ganz Europa bekannt und kopiert.950 Goethe aullerte sich zu ihrem Status bei Sir
William: “Er findet in ihr alle Antiken, alle schénen Profile der sizilianischen Miinzen, ja den
Belveder'schen Apoll selbst.”**' AnlaRlich ihrer Hochzeit bemerkte Horace Walpole: “Apropos, Sir William
has actually married his ‘Gallery of Statues’.”**

Emma Hamilton lernte ihre Talente friih zu ihrem Vorteil einzusetzen und Personen ihrer Umgebung
fur ihre Ziele zu instrumentalisieren. lhr Dasein als ‘lebendes Bild’ in Grahams Temple of Health
verstarkte ihre Ambition, aus einer darstellerischen Veranlagung einen Vorteil zu ziehen. Die spateren
Werke reflektierten ihren individualisierten Kurs als eigenstandige Darstellerin. Als Ehefrau von Sir William
und Geliebte Nelsons fand sie sich in einem Spannungsverhéltnis wieder, das die Offentlichkeit mit einer

Mischung aus Spott, Bewunderung und Ignoranz quittierte. Emma Hamilton bot mit ihren

946 Abb. James Gillray, Dido in despair [Emma Hamilton], 6. Februar 1801, Hrsg. Hannah Humphrey, kol. Radierung,
250 x 353 mm, NMM, Greenwich, London, Nr. PAF3874, PAG8542, PAG8543, sowie London, NPG, Nr. D13034.
Vgl. Jiminez u. Banham 2001, S. 266.

%7\/gl. Hibbert 1994, S. 241. Stilwell 2005, S. 12.

%8 vgl. Bolton 2003, S. 133-64.

%9 vgl. Nolta 1997, S. 108-14.

%50 v/gl. Touchette 2000, S. 123-46.

%17it. n. Goethe, IR, 17.3.1787, HA, Bd. XI, S.209. Vgl. Wurst 2001, 151-81, Anm. 32.

92 7it n. Horace Walpole an Miss Berry, Strawberry Hill, 11.9.1791, in: Cunningham 1842, S. 517.
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Personifikationen in einer Zeit des Umbruchs durch die franzésische Revolution dem Publikum eine
Identifikationsfigur. Ihr Uberschreiten von gesellschaftlichen und dkonomischen Widrigkeiten wurde zum
Symbol fur individuelle Méglichkeiten. Sie tberschritt Klassengrenzen und tiberholte Rollenmodelle, denn
sie war nicht mehr dem klassischen Frauenbild verhaftet, welches demitig und zurickhaltend zu sein
hatte.

Die Tatsache, daR sie zunachst im Zentrum eines 6konomischen Interesses stand, das Uber ihren
Kopf hinweg durch eine Anzahl von Bildbestellungen einherging, unterstrich die Dynamik ihrer
Selbstbestimmtheit. Sie ermdglichte sich durch die Entwicklung eigener Interessen und
Gestaltungsebenen eine Distanzierung von der Realitdt ihres Ursprungs. Uber Sensibility oder Nature
transformierte sie sich von einem unverheirateten Modell niederen Standes zur Ambassadress (1791).%

Goethe, Lady Palmerston, Melesina St George, Alois Hirt oder Tischbein objektifizierten sie oftmals in
ihren asthetischen Beschreibungen. Diese Art der Auffassung war aus dem Kontext ihrer Herkunft zu
ziehen. Als Tochter eines Schmieds entsprach sie nicht den gangigen Vorstellungen eines grazilen,
Uberweltlichen Wesens. lhre Biographie mulfite dahingehend ‘abgeandert’ werden, daf} sie
gesellschaftlich akzeptabel wurde. Der Kontrast zwischen Emma, der Attitiidenkinstlerin, und Emma, der
Tochter aus ungebildeten Verhaltnissen, wurde mehrfach beobachtet. Um diese Konzeption
auszugleichen, durchlief sie ein ‘rehabilitierendes’ Erziehungs- und Ausbildungsprogramm, sie lernte

Franzdsisch, Italienisch und Musik.

In Romneys Oeuvre zu Emma Hamilton, das mehr als hundert Studien und Zeichnungen umfasste,
entwickelte sie sich aus der passiven Rolle des Modells heraus und instrumentalisierte ihr darstellerisches
Kdénnen, wodurch sie den Kinstler zu neuen Bildfindungen inspirierte. Wahrend Greville Emma Hart im
klassischen Sinn domestizierte, gestaltete Romney ein Kinstlermodell voller Emotion und
Wandlungsfahigkeit. lhre Portraits, von Greville fir Sir William in Auftrag gegeben und durch Romney

ausgefihrt, wurden die materielle Komponente der Transaktion.

Ihre problematische Identitat als Objekt eines ‘Kunsthandels’ dominierte zunachst ihr Dasein und ihr
Selbstverstandnis. Greville schlug Bildthemen vor, Romney nahm diese auf und entwickelte eine Vielzahl
an eigenstandigen Rollenbildern. Emma Hart ging auf die Vorschlage ein und nutzte das Angebot zur
Transformation. Emma Hamiltons Werke wurden bekannt und als Vorlage fir neue Gesellschaftsbildnisse
genutzt; so wurde sie zu einem bewegten, lebendigen Kunstobjekt.954

Romney portraitierte sie als Nature, Circe, Medea, Bacchante, Thetis und zahlreichen anderen
antiken Charakteren, teilweise als Auftragswerk, in Uberwiegender Form jedoch aus personlicher
Motivation. Cassandra, Miranda, Sensibility, Nature, Circe, Joan of Arc, Saint Cecilia, Mirth, Comedy,
Euprosyne, Magdalena, Sibyl, Hellas, Ophelia, Medea, Serena, Gypsy, Country girl, Ambassadress,
Portrait with Turkish dress, Seamstress oder Spinstress waren Beispiele, die einen Eindruck von der

%53 Abb. George Romney, Emma, Lady Hamilton as Ambassadress, [Emma Hart on her wedding day], Privatslg. Vgl.
Secrest 2006, S. 484. Fraser 1987, S. vii. Jiminez u. Banham 2001, S. 266. Sichel 1906, S. 19.
%4 vgl. Gill 1997, S. 424-5. Nolta 1997, S. 108-114. Chazal 1979, S. 219-26.
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Vielfaltigkeit der Protagonistin boten. Emmas emotionales Investment in die dargestellten
Personifikationen unterstitzte den Erfolg der Werke. lhre Fahigkeit erhob sie Uber andere
zeitgendssische Modelle: “In the first she acquired great practical ability, for the second she had exquisite
taste, and such expressive powers as could furnish to an historical painter an inspiring model for the
various characters either delicate, or sublime [...]. Her features, like the language of Shakespeare, could
exhibit all the feelings of Nature, and all the graduations of every passion, with a most fascinating truth,
and felicity of expression. 995

Der kulturhistorische Aspekt der AttitidenauffUhrungen wurde in der zweiten Phase in lItalien
demonstriert. Sie verarbeitete nicht nur die Eindricke der Kunstobjekte aus Sir William Hamiltons
Antikensammlung, sondern setzte auch das in den Modellstunden erlernte Rollenverstdndnis um. Im 18.
Jahrhundert wurden Attitiden als das ‘Lebendigmachen antiker Statuen’ bezeichnet, in Emmas Fall
wurden sie direkt mit Sir William in Zusammenhang gebracht. |hre Attitiden waren eine Abfolge von
stillen Bildern, die entweder eine Figur der Antike oder eine bestimmte Stimmung, Passion, zeigten. Sie
kleidete sich in einfache griechische Gewander und nutzte einen Schal, um Charaktere zu definieren
sowie den Ubergang von einer Attitiide zur nachsten zu markieren. Diese Attitiden waren ein Mischung
aus statischer Fixiertheit und graziler Bewegung. Sie erinnerten an ihre frilhen Jahre als Kiinstlermodell,
als sie unter Romneys Agide zwischen idealisierter Weiblichkeit, allegorischer Extravaganz und
domestizierter Zurlickgezogenheit pendelte. lhre halbdffentlichen  Auftritte  reflektierten  ihre
gesellschaftliche Position zwischen freier Mobilitdt und Eingegrenztheit. lhre artistisch interpretierten
Auftritte wurden eine Attraktion fir das staunende Publikum und ermdglichten ihr, Einflul auf
aristokratische Kreise zu nehmen. lhre klassischen Posen wurden vor einer internationalen Gesellschaft

aufgeflhrt, von zahlreichen Kiinstlern gezeichnet oder in Briefen beschrieben.

Die gesellschaftliche Disparitat wurde tatkraftig Uberbriickt, indem sie auf eine artifizielle Blihne
gehoben wurde, sowohl in der Realitdt als auch im Bild. Die Kunstler partizipierten an einem
Abbildungskonzept, auf das das Publikum erleichtert reagieren konnte. Emma Hamilton wurde durch das
‘Brennglas’ der klassischen Antike, der Mythologie oder des religidsen Kontext akzeptiert. Durch
Transformationen wurden neue Assoziationen erweckt, die sich auf ihr Dasein der realen Person
auswirkten. Die Entwicklung der Attitiden war ihre eigene Leistung, die sie in Kooperation mit Sir William
erarbeitete. Sie entwickelte eine Konnotationsfolie, die den Betrachtern die Madglichkeit gab,
unterschiedliche Interpretationsebenen fir ihre jeweilige Attitiide zu entwickeln. Die Motivation fur diese
Auffihrungen rihrte aus Sir Williams Bestreben, als Botschafter der Antike aufzutreten, denn durch
Emma Hamilton wurde die Antike zum Leben erweckt. Sir William sah hier einen padagogischen Effekt,
der Uber das reine Zusammentragen von Objekten hinausging. Auch die Werke von Tischbein,

Kauffmann, Lawrence oder Vigée-Lebrun reflektierten das Interesse an ihren Auffihrungen.

Die Stichserie Rehbergs verbreitete ihre Attitidendarstellungen international. Diese stellte ihre
Attitiden einem grolReren Publikum als kinstlerischen Fundus zur Verfiugung und wurde wie ein

Ansichtskatalog instrumentalisiert. Emma Hamiltons Auffiihrungen fanden zahireiche Nachahmer und

955\/gl. Chamberlain 1910, S. 112.
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wurden Teil eines Ubergreifenden kulturhistorischen Phanomens. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein gab
ihr einen mythologischen Kontext in Iphigenie erkennt Orest, Angelica Kauffmann gab ihr als Thalia die
Legitimation einer antiken Muse. Elisabeth Vigée-Lebrun schuf drei Werke von ihr, Ariadne, Bacchante
und Sibylle. Thomas Lawrence Werk der Penserosa brachte sie in den literarischen Kontext John Miltons
und verlieh ihr eine historische Legitimation. Die Karikaturen von Isaak Cruikshank, Thomas Rowlandson
und James Gillray reflektieren das gesellschaftliche Spannungsverhaltnis, das sich aus ihrem Verhaltnis
mit Sir William und Nelson ergab. Der ambivalente Respekt fir ihre Beziehungen erfuhr eine hamische

Note. Ihre aufwartstreibende Mobilitdt wurde wieder in ihre Grenzen verwiesen.

Heute wird Emma Hamiltons Einflud in Bezug auf die Gender-Debatte gewirdigt. Susan Sontag
schrieb The Vulcano Lover (1992) und bot eine postmoderne Narration der Ereignisse. Emma Hamilton
reprasentierte fur sie eine frihe Form der Emanzipation. Sie Ubte einen positiven Einflul auf Sir William
aus, der sie seinerseits nicht behinderte, sondern férderte und inspirierte. Ihre Unabhangigkeit und ihr

Selbstverstandnis lasst sich aus vielen ihrer Bildnisse herauslesen.?®

96 \/gl. Peucker 1998, S. 159-65.
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1. VITTORIA CALDONI

1.1 WERKVERZEICHNIS

Anonymer Kinstler frz. Schule: Vittoria Caldoni,
ca. 1825, Ol/Lw., 62 x 50 cm, Privatslg.®’

2
e

Anonymer Kunstler dt. Schule: Portrait Vittoria
Caldonis landschaftlichem Hintergrund,
Ol/Lw., 93 x 73 cm, Aukt. Old Master Paintings &
Sculpture, 20.11.1993, No. 696; Aukt. Lempertz,

Koln, Art Sales Index 1990-98.

Anonym: Vittoria Caldoni, 1825, 1944 Privatslg.

Suiddeutschl., verschollen.®

vor

Anonym: Giovane donna in costume da festa,
probabilmente, nonostante il titolo si tratta di una
donna di Albano, forse Vittoria Caldoni, 1850,
Aquaforte, 187 x 252 mm, Kunsthandel Florenz,
Nr. MB14.

Anonym: Vittoria d’Albano, 1860, Lithografie, 330
X 240 mm, Frascati, Privatslg.959

Anonym: Vittoria Caldoni Lapéenko, nach 1872,
Photografie, St. Petersburg, Russ. Mus., Archiv,
Album Lap&enko, . 100, ed. Chran. 498, |. 2.9
Anonym: Grigorij e Vittoria Caldoni Lapcenko,
nach 1872, Photografie, St. Petersburg, Russ.
Mus., Archiv, Album Lap¢&enko, f. 100, ed. Chran.
498, 1. 2.%

%7 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 15, Anm. 7, S. 45,
Nr. 13.

98 \/gl. Glaser 1944a, Titelblatt.

%9 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 134, Nr. 38.

%0 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 145, Nr. 41.

%1 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 146, Nr. 42.

10.

11.

12.

13.

(6.3.1805 — ca. 1872)

Base, Johann (-): Die schéne Albaneserin
Vittoria Caldoni, ca. 1822, Ol/Holz, Auftragsarbeit
fur Herzog Karl Il. v. Braunschweig, 1944 in
Privatslg.962

Bandel, Ernst von (1800-76): Vittoria Caldoni,
1826/27, Tiroler Marmor, 1900 Slg. Rudolf v.
Bennigsen, Hannover.?*

Bienaimé, Luigi (1795-1878): Vittoria Caldoni,
1825/28, Carrara Marmor.”®*

Bystrom, Johan Niclas (1783-1848):
Caldoni, 1823, Marmor, bez. u. dat. auf Tuch im
‘INB/1823’, H. 54 cm, Sockel
Oktober 1960 Landesmus.

Hannover, Stadt. Besitz, Inv.-Bez. ‘Leihgabe von

Reden’*®

Carlesi (19. Jh.) nach B. Thorvaldsen: Mutter mit
Teil

Vittoria
Nacken: rund

abgesetzt, seit

der

1821/25,
966

ihren  Kindern, Figurengruppe

Johannespredigt, Marmor,
Kopenhagen, Frauenkirche.
Casabene, Filippo nach August Kestner: Vittoria
Caldoni, 1850,
Rémischen Studien von August Kestner, Kassel,

Schlof Wilhelmshdhe, Kunstbibliothek. %’

Lithographie, Frontispiz der

962 Vgl. Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 416. Glaser
1943, S. 453. Glaser 1944a, S. 118. Marnetté-Kiihl
1992, S. 11. Uhde 1874, S. 247.

%3 vgl. Hellfaier 1975, S. 16. Thieme-Becker 1907-
50, Bd. 2, S. 437. Schmidt 1900, S. 74. Osten 1961,
S. 16.

%4 vgl. Singer 1895, S. 125. Urlichs 1887, S. 17.
Kestner 1850, S. 88. Thiele 1852-56, Bd. 2, S. 56-8.
%5 vigl. Kestner 1850, S. 87-8. Pdnsgen 1961, S.
254, Nr. 10.

%6 v/gl. Plon 1892, S. 88.
%7 v/gl. Singer 1930, Nr. 11617. Jorns 1964, S. 181.



14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Catel, Franz (1778-1856): Vittoria
Caldoni, 1828, Ol/Lw., 96 x 73 cm, Rom, Pio

Istituto Catel.*®®

Ludwig

¥

il

Cousins, Henry (1806-64) nach Horace Vernet:
The Roman Girl Vittoria d’Albano, 1835,
Radierung, Kupferdruckkarton, breitrandig, 468 x
262 mm, KKD, Dresden, Nr. A 1876-8 in A480, 2.

]
.':
Cousins, Henry nach Horace Vernet: Vittoria
Caldoni, 1835, Radierung, 610 x 480 mm,
Bauersche GieRerei, Frankfurt/M.”*
Cousins, Henry nach Horace Vernet: Vittoria
Caldoni, 1835, Radierung, Frascati, Privatslg.970
Drager, Joseph (1794-1833): Vittoria Caldoni,
Zeichnung, verschollen.’”!
Eggers, Johann Carl (1787-1863): Bildnis einer
ltalienierin, angeblich der schénen Vittoria
Caldoni aus Albano, gemalt in Rom, Ol, Holz, 46
x 36 cm, Besitz C. J. Fischer, 1868 angekauft
durch Chr. Morgenstern.972
Egloffstein, Julie v. (1792-1869): Vittoria Caldoni,
1830, Zeichnung, verschollen.’”
Fries, Anna Susanna (1827-1901): Ritratto di
Vittoria Caldoni (?), OllLw., 94 x 75 cm, sign. u.
dat. 1850, Privatslg. Annarita Cucci Trinca.

%8 \/gl. Bunsen 1868, Anhang A 2I. Glaser 1943,
S.453. Geller 1961, S. 31. Kat. Nurnberg/Schleswig
1992, S. 471-2, Nr. 3.63. Giuliani di Meo 1995, S.
102, Nr. 30.

99 vgl. Kunstblatt 1836, Nr. 21, S. 83.

970 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 68, Nr. 21.

1 Vgl. Kestner 1850, S. 87. Glaser 1943, S. 453.

972 \gl. Kat. Leipzig 1873, S. 46, Nr. 71.

3 vgl. Jorns 1964, S. 227.

974 yigl. Natoli u. Petrucci 2003, S. 134, Nr. 55.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

&
.
.

-

Gotzenberger, Jakob (1800-66): Vittoria Caldoni,
1830, Zeichnung, verschollen.?””

Guet, Charlemagne Oscar (1833-71): Portrait de
Vittoria Caldoni (?), 1882, Ol/Lw., 46 x 38 cm,

976

Vittoria Caldoni,

sign. u. dat. unten li., Privatslg.

Grahl, August (1791-1868):
1827, Mischtechnik, Elfenbein, Privatslg. Anna

Grahl, Dresden.’”’

r
-

Grahl, Caldoni, 1827,
Mischtechnik, Elfenbein, zuletzt Slg. Kénigsberg,

August:  Vittoria
verschollen.””®

Hensel, Wilhelm (1798-1861): Vittoria Caldoni,
1825, Graphit, 155 x 125 mm, dat. unten r.:
Roma D 16 Januar 1825, bez. Mitte li. ‘Vittoria’,
Berlin, SMPK, KSZ, Nr. NG 3/56, bzw. Nr.7/11.%”°

Hensel, Wilhelm: Vittoria Caldoni, 1825, Graphit,
130 x 159 mm, bez. Mitte li. ‘Vittoria, Roma d. 19.
November, WH’, Berlin, KSZ, Nr. VI.24.

975 vigl. Jorns 1964, S. 227.

976 vgl. Kat. Paris 2003, S. 8, Lot 13. Kat. Luxemburg
2001, Nr. 61.

97 vgl. Lemberger 1910, S. 280, Anm. 11, Nr. LV2l,
Nr. 266. Pénsgen 1966, S. 187, Nr. 6. Giuliani di Meo
1995, S. 29, Anm. 31.

98 vgl. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 14, S. 494.
Pénsgen 1966, S. 183. Botticher 1891ff. 1948, Bd.
11, S. 427.

99 vgl. KleBmann 1969, S. 167. Giuliani di Meo
1995, S. 96, Nr. 28.
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28.

29.

30.

31.

32.

g

Hensel, Wilhelm: Vittoria Caldoni, 1825, Graphit,
90 x 118 mm, bez. Mitte li. ‘Vittoria 1825 WH
Roma’, Berlin, KSZ, Nr. X.10.°%

¥

4
(A

Hensel, Wilhelm: Vittoria Caldoni am Brunnen,

vor 1828, verschollen.”®’

HelR, Heinrich Maria von (1798-1863): Vittoria

Caldoni, 1823, OI, Holz, 99 x 73 cm, bez. unten

1823°, Lubeck,

HelR, Heinrich Maria von (1798-1863): Vittoria

Caldoni, undat., Galerie Alois Hirt, Richterswill,

Schweiz. %

Husfener, Augusta (-) nach Eduard Magnus:
1828,

re. ‘Heinrich HelBB / pinx.
Behnhaus, Nr. G 33.9%

Caldoni, ca.
984

Vittoria Radierung,

2

Privatslg.

%0 Hinweis durch Holger Birkholz, Kassel.

981 Vgl. Brockhaus’ Conversations-Lexicon 1884,
Stichwort ,Wilhelm Hensel’, S. 115.

%2 \/gl. Kestner 1850, S. 87. Howitt 1886, 1, S. 481,
Anm. 1. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 16, S. 580.
Lessing 1922, S. 227-32. MI, Nr. 6995/ G 12-14.

983 Zusendung des Bildmaterials an Autorin nach
Anzeige in Weltkunst Dezember 1995, S. 90.

94 \/gl. Reumont 1838-40, Frontispiz. Noack 1907, S.
378, Anm. 1. Glaser 1963, S. 83-84.

33.

34.

35.

36.

37.

Ivanov, Alexander (1806-1858): Vittoria Caldoni,
Disegno d’Album, 1834, The State Tretjakov
Gal., Moskau.”®

ey

»
.

Ivanov, Alexander: Vittoria Caldoni, 1834, Ol/Lw.,
252 x 232 Mus., St.

Petersburg.”®

lvanov, Alexander: Das albanische Mé&dchen, in
der Tiir stehend, ca. 1840, Ol/Lw., 43 x 31 cm,
The State Tretyakov Gal., Moskau.”®’

cm, Russisches

Ivanov, Alexander: La fidanzato sceglie gli
orecchini per la fidanzata, 1838, Aquarell, 30.5 x

35.5 cm, The State Tretyakov Gal., Moskau.”®®

4§

Ivanov, Alexander: Apollo, Hyacinthus and
Cypress, playing Music and Singing, 1831-34,
OllLw., 100 x 139,9 cm, The State Tretyakov

Gal., Moskau.

95 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 63, Nr. 20. Alpatov
1956, Bd. 1, S. 72. Cazzola 1966, S. 81-174.
Kragelund 1991, S. 141.

986 v/gl. Giuliani di Meo 1991, S. 99, Nr. 29. Ettinger
1913, S. 145-6.

97 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 130, Nr. 37.

%88 Giuliani di Meo 1995, S. 86, Nr. 26.

%89 vgl. Dmitrenko 1985, S. 97. Giuliani di Meo 1995,
S.59, 61, Nr. 19.
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38.

39.

40.

41.

42.

43.

Ivanov, Alexander: Betsabea, 1843, Aquarell,
Karton, 147 x 116 mm, Moskau, Bibliotheca
Russa, Sezione Manoscritti.**’

Jacobs, Paul Emil: Vittoria Caldoni, undat.,
verschollen.®®’

Kaiser, Adolph (1804-1861: Junge ltalienerin,
Vittoria Cardoni, am Brunnen, undat., 25.5 x 20
Cm.992

Kestner, August (1777-1853): Vittoria Caldoni,
1826, Graphit, ehem. Hannover, Kestner Mus.,

1943 verbrannt.?*

& .,{

Kestner, August: Vitforia Caldoni, 1852, farb.
Kreide, 368 x 370 mm, bez. unten re. ‘A. Kestner
fec. Rom 1852’, Riickseite Sammlerzeichen E
(nicht bei Lugt) und ein von Kestners Hand

geschriebenes Gedicht.?

A

Knolle, Johann Heinrich (1807-77): Die schéne
Albaneserin, 1828, Kupferstich, 44.5 x 32.2 cm,
bez. unten, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich
Mus., Nr. KK 5872.

)
-

%0 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 110, Nr. 33.

%7 vgl. Bandel & Gregorius 1937, S. 175.

992 Vgl. Boerner 1937, Nr. 87.

93 vgl. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 20, S. 217.
Noack 1922, S. 149. Fuchs 1959, S. 9. Pdnsgen
1961, S. 252, Nr. 3. Glaser 1943, S. 452. Protonatori
1907, S. 490, mit Abb.

994 vgl. Kat. Niirnberg 1966, S. 76, 77, VV 18.

44.

45.

46.

47.

48.

49.

Kuchler, Albert (1803-86): Vittoria Caldoni vor
italienischer Landschaft, ca. 1830, Ol/Lw., 30 x

40 cm, sign., Privatslg. Hamburg.995
@

Lapcenko, Grigorij (1796-1876). Mattino, ca.
1830, Ol/Lw., 98 x 65 cm, Kunstmus. Charkow

(Charkiv), Ukraine.?*

v
v
.ﬂ

LapCenko, Grigorij: Filomela, riclusa ricama sulla
tela cio che le e accaduto, ca. 1830, Ol/Lw.,

verschollen.”’

Lapé&enko, Grigorij: Bagnate, ca. 1840, Ol/Lw., 71
x 58 cm, The State Tretyakov Gal., Moskau.?*

Lap&enko, Grigorij: Susanna von den Alten
1842, Ol/lLw., 200 x 149 cm,

Russisches Mus., St. Petersburg.’®

Lucas, August (1803-1863): Vitforia Caldoni La
Bella Vittoria d’Albano, 21. Jan. 1831, Graphit,
266 x 187 mm, rickseitig Vittoria in Halbfigur,

tiberrascht,

995 Zusendung des Bildmaterials an Autorin nach
Anzeige in Weltkunst, Dezember 1995, S. 90.

9% v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 53-55, Nr. 16.

97 Zit. n. CGIA, f. 789, op. 14, ed. chran. 15-L, I. 19
retro. Giuliani di Meo 1995, S. 40, Nr. 12, S. 41, Anm.
15.

998 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 92, 27.

99 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 46, 14.
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50.

51.

52.

53.

54.

55.

bez. Vittoria di Albano 21 di Gennario 18371’
Darmstadt, HeR. Landesmus., Nr. HZ 824.7%

Lucas, August: 1831,
Graphit, 171 x 157 mm, unbez., Darmstadt, Hel}.

Landesmus., Nr. HZ 823.%"

Vittoria Caldoni, ca.

@

£

Lucas, 1831,
Graphit, 17 1 x 157 mm, unbez., Darmstadt,

HeR. Landesmus., Nr. HZ 823.7%%

Lucas, August: La bella Vittoria d’Albano, 1832,
Graphit, aufgezogen, 184 x 164 mm, bez. u. dat.
‘La bella Vittoria d’Albano, 18 AL 32 Genzano
August Lucas’, Darmstadt, Hel3. Landesmus., Nr.
HZ 822.7%%

August: Vittoria Caldoni, ca.

Lucas, August: Vittoria Caldoni, ca. 1850, Ol,
Papier, 272 x 174 mm, unbez., 1924 im Besitz
Wenk, Darmstadt.”*

Lucas, Italienische

1005

August: Brunnenszene,
Ol/Lw., verschollen.
Maes, Jean Baptist Lodewyck (1794-1856), /I

regalo di fidanzamento (Vittoria Caldoni?),

1000 /g1, Pénsgen 1961, 258, Nr. 17.

19T v/gl. Franzke 1972, S. 133, Nr. Z 172.

1002 vgl. Lade 1924, S. 25. Jorns 1964, S. 227.
Franzke 1972, S. 133, Nr. Z 172. Franzke 1972, S.
15-16. Kat. Recklinghausen 1958, S. 5.

1003 \/gl. Kat. Recklinghausen 1958, Nr. 99.

1004 \/gl. Lade 1924, S. 44, Nr.42.

1995 \/g1. Franzke 1972, Anm. 27.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

Ol/Lw., 78 x 100 cm, sign. u. dat. MAES.1854,
Rom, Privatslg.

Magnus, Eduard (1799-1872): Handstudie
(Vittoria Caldoni), ca. 1828/29, 445 x 320 mm,
Graphit, Berlin, KSZ, Nr. SdZ Nr. 8. und Nr. A

293-8,70%

&

1828-29,
1007

F

Magnus, Eduard: Vittoria Caldoni, nach 1829,
1008

Eduard: Vittoria Caldoni,
Ol/Lw., 99 x 74 cm, ehem. Privatslg. Berlin.

Magnus,

Ol/Lw., verschollen.
Magnus, Eduard: Vittoria Caldoni, Replik des
Werkes von 1828/29, Ol/Lw., verschollen.’”

Eduard: Caldoni,
Graphit, Papier, Berlin, Nationalgal.’om
Melcher, Johann (1759-1850) n. August Riedel:

Romana di Albano, Vittoria Caldoni, vor 1850,
1011

Magnus, Vittoria undat.,

Radierung, Frascati, Privatslg.

Muller,

Caldoni,

Friedrich Wilhelm
1825,

(1801-89): Vittoria

1944 in Privatslg. Schleswig

1006 /g1, Glaser 1963, S. 44, 84, Nr. 26b. Berliner
Kunstblatt 1829, Nr. 9, S. 247-50.

1007 vgl. Waiblinger 1829, S. 6. S. 538. Botticher
1891ff. 1948, Bd. %, S. 915, Nr. 5, S. 953-5. Glaser
1943, S. 452.

1008 /gl. Glaser 1963, S. 84, Nr. 26a. Bunsen 1868,
Anhang A 2I. Meyer 1873, S. 538.

1009 \/g1. Glaser 1963, S. 84, Nr. 26a.

1910 v/g1. Glaser 1963, S. 44.

191" vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 75, Nr. 23.
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63.

64.

65.

Holstein; Privatslg. Maria Bey, Sorengo,
Schweiz.”"?
Oesterley, Carl Wilhelm Friedrich (1805-91):

Costume di Albano / Roma li 4. Marzo 1828
(Vittoria Caldoni), 1828,
Graphitzeichnung, 360 x 230 mm, bez. unten re.
Costume di Albano / Roma Ili 4. Marzo 1828’,

Privatslg. Superintendent Oesterley, Wittingen 1.
H.1013

aquarellierte

Orsel, Victor (1795-1850): Vittoria Caldoni, ca.
1821/25, Ol/Lw., 63 x 50 cm, Musée Lyon,
Musée des Beaux Arts; 1948 Sig. Paul Jamot.”"

0

Overbeck, Friedrich  (1789-1869):  Vittoria
Caldoni, 1820, schwarze u. weilte Kreide, 251 x
231 mm, bez. unten re. (Beschriftung durch
Overbecks Adoptivenkel) Studienkopf zu einer
Albanerin / gez. von GroBvater Friedrich
Overbeck. / C. Hoffmann, erworben 1960 durch
G. Rosen, Berlin, Miinchen, Staatl. Graphische

Slg., Nr.1960/11.7°"

1912 /g1, Glaser 1944b, Titelblatt.

1913 vgl. Lachner 1954, S. 261-9. Tamcke 1998, S.
1331.

9% vgl. Brauer 1965, S. 76-8. Ternois 1985, S. 6.
Ternois 1988, S. 88-91, S. 89, 1. Larousse 1982, S.
1508. Martius 1956, S. 120-1.

1915 v/gl. Pénsgen 1961, S. 253, Nr. 13. Kat. Miinchen
1979, S. 65, Nr. 71, 24. Kat. Miinchen 1981a, S. 64-
5, Nr. 66. Kat. Miinchen 1981b, S. 179, Nr. 80. Kat.
Rom 1981, S. 179, Nr. 80. Bérsch-Supan 1988, S.
225. Kat. Nirnberg/Schleswig 1992, S. 466, Nr. 3.57.

66.

67.

68.

69.

70.

Overbeck, Friedrich: Vittoria Caldoni, ca. 1821,
Graphit, 229 x 178 mm, Wasserzeichen H.

Dobbs / 1805, auf Rickseite Gewandstudie zum
rechten Bein Caldonis, Berlin, KSZ, Nr.152.707

1

d

J

Overbeck, Friedrich: 1821,
Ol/Lw., 89 x 65.8 cm, Bayr. Staatsgemaldeslg.,
Neue Pinakothek, Minchen, Nr. WAF 757.7°"7

Overbeck, Friedrich: Vittoria Caldoni, Ol/Lw., 52
x 37 cm, unbez., Slg. Filippo Ridolfi, Rom; Von
der Heydt-Mus., Wuppertal, Nr. G 504."°"

b
E

Overbeck, Friedrich: Vittoria Caldoni, ehem. Slg.
1019

Vittoria Caldoni,

Ellison, verschollen.
Picasso, Pablo (1881-1973) nach Victor Orsel:
Caldoni, 21.1.1953,
Lithographie, sign. in Graphit, numeriert 41/50,

L’ltalienne, Vittoria

447 x 375 mm, Aukt. Picasso Prints & Ceramics,
Aukt. Christie’s London, 9.10.2002, Lot 173.

i

1076 v/gl. Stock 1943, S. 43, 9. Kat. Miinchen 1981b,
S. 65, Anm. 3.

97 vgl. Kat. Libeck 1989, S. 17, 222, 253. Kat.
Libeck 1926, S. 142, Nr. 247.

19%8 \/gl. Howitt 1886, Bd. 2, S. 407. Bétticher 1891ff.
1948, S. 199, Nr. 15. Brasch 1927, S. 45.

1919 vgl. Howitt 1886, Bd. 2, S. 407. Bétticher 1891ff.
1948, Bd. II/1, S. 199, Nr. 15. Kat. Wuppertal 1974,
S. 163.
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71.

72.

73.

74.

75.

Rehbenitz, Theodor: Vittoria Caldoni (?),

1816/20, Ol/Holz, 22.5 x 21 cm, unbez., Libeck,

MKK, Nr. G275.79%°

Rehbenitz, Theodor: 1820,
Bildfragment, Ol/Lw., 16.2 x 25.5 cm, in der Mitte
vertikale Knickfalte, beschriftet unten re. TR 172,
Libeck, MKK, Nr. AB 4391."%

Vittoria Caldoni,

Rehbenitz, Theodor: Vittoria Caldoni, 1821,
Pause, Nachla® Theodor Rehbenitz, Libeck,
MKK, Nr. AB 4721.70%

Rehbenitz, Theodor: 1821,
OllLw., 47 x 37.5 cm, bez. auf Keilrahmen
‘Vittoria a Albano / von Overbeck’, Vermachtnis
1904, Bremen,

Vittoria Caldoni,

Johann Friedrich Lahmann

Kunsthalle, Nr.456-1937/28.79%

&)

»

Rehbenitz, Theodor: 1821,
Graphit, Pauspapier, 160 x 112 mm, unbez.,
Liibeck, MKK, Nr. AB 4104.70%

Vittoria Caldoni,

1020 \/gl. Martius 1934, S. 31. Kat. Liibeck 1967, Nr.
141. Kat. Libeck 1976, S. 108, Nr. 184. Wolf-Timm
1991, S. 82, Nr. 2, S. 120, Nr. 53.

1921 v/gl. Wolf-Timm 1991, S. 375, Nr. 868.

1022 /gl Heise 1928, S. 22-4. Jensen 1926, S. 100.
Wolf-Timm 1986, S. 139, Anm. 36.

1023 vgl. Justi 1923, S. 321. Kat. Bremen 1939, Nr.
456.

1024 vgl. Wolf-Timm 1991, S. 123-4, Nr. 59. Schréder
1941, S. 120.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

Rehbenitz, Theodor: 1840,
Graphit, weil3 gehdht, 510 x 370 mm, unbez.,
Libeck, MKK, Nr. AB 4233.

Vittoria Caldoni,

Rehbenitz, Theodor: Vittoria Caldoni, 1840,
Graphit, 940 x 660 mm, unbez. Liibeck, MKK, Nr.
AB 4234792

Rehbenitz, Theodor: Vittoria Caldoni,

1840,
Graphit, Rétel, rot lav., 256 x 197 mm, bez. unten

re. 'TR’, Nachlalk Prof. Heinrich
Chalybaeus, Kiel, Liibeck, MKK, Nr. AB 4108.79%

Moritz

Rehbenitz, Theodor: Vittoria Caldoni, 1860,
Ol/Lw., 62 x 71.5 cm, bez. unten re. ‘18 TR 60,
Liibeck, MKK, Nr. G 288.7%%"

Ribeaupierre, Grafin Alice, Furstin Sumarokov-
Elston (-): Vittoria Caldoni, ca. 1830, OllLw.,
1944 in Warschauer Privatbesitz; verschollen.

1028

Richter, Johann Heinrich (1803-1845): Vittoria
Caldoni, 1833, Ol/Lw., 62 x 50 cm, bez. unten re.

1925 \/gl. Wolf-Timm 1991, S. 391, Nr. 1011 K.

1026 \/gl. Wolf-Timm 1991, S. 391, Nr. 1012 K.

1927 \/gl. Martius 1934, S. 31-8. Martius 1956, S. 120-
1. Wolf-Timm 1991, S. 18, 65, 196, Nr. 284, Farbt. 7.
1928 \/g1. Glaser 1944a, S. 118.
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82.

83.

84.

85.

‘Richter f.(ecit) Roma 1833’, 1835 vom Kiinstler
0.1029

g

Richter, Ludwig (1803-1884): Vittoria Caldoni,
1824, Graphit, 131 x 112 mm, bez. unten re.
‘Vittoria nach J. Schnorr von L. Richter’, Essen,
Mus. Folkwang, Nr. C 512.7%%

erworben, Karlsruhe, Kunsthalle, Nr. 52

Riedel, August (1799-1883): Romana di Albano,
Vittoria Caldoni, 1832, Ol/Lw., Privatslg.’®’

Riedel,
Caldoni (Vittoria Caldoni in costume di Albano),

1832, Ol/Lw., 125 x 100 cm, Ausst. Esposizione
1032

Riepenhausen, Franz (1786-1831) u. Johannes
(1786-1831):  Vittoria Caldoni, 1822, Ol/Lw.,
doubliert, 94 x 83 cm, Heidelberg, Kurpfalzisches
Mus., Nr. G 2055.7%%

August Romana di Albano, Vittoria

Universale di Chicago del 1892, Privatslg.

1029 y/gl. Nagler 1835-52, 8, S. 141. Botticher 1891ff.
1948, Bd. II/1, S. 409, Nr. 3. Kétschau 1926, S. 24.
Thieme-Becker 1907-50, Bd. 28, S. 295. Cohen
1960, S. 22-3.

1030 v/gl. Kat. Essen 1966, Nr. 152. Kat. Essen 1984,
S. 13, 35.

1931 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 75, Nr. 23.

1932 y/gl. Giuliani di Meo 1995, Nr. 23, S. 75. Bétticher
1891ff. 1948, Bd. II/1, 428, Nr.44. Schaper 1962, S.
91-170. Glaser 1944a, S. 118. Thieme-Becker 1907-
50, Bd. 28, S. 315-6. Noack 1927, S. 477-88. Kat.
Miinchen 1981a, S. 78. Kunstblatt 1858, Nr. 8, S. 39.
1033 Zit. n. Niebuhr an Savigny, Rom, 16. 2.1817, in:
Vischer 1981-84, S. 155.

86.

87.

88.

89.

90.

%

Rittig, Peter (1789-1840): Vittoria Caldoni, 1820,
Graphit, Papier, an den Randern mit Deckweil}
Uberarbeitet, 292 x 220 mm, Besitz Villa

Grisebach Aukt., Berlin. "%

3

25

Rohden, Johann Martin von (1778-1868): Vittoria
Caldoni, ca. 1831, Ol, Papier, Karton, 445 x 325

mm, Dresden, Gemaldegalerie Neue Meister, Nr.

2820.79%

Schadow, Rudolph (1786-1822): Vittoria Caldoni,
bez. ‘VITTORIA CALDONI’, 1820/21, Marmor, H.
52 cm, Minchen, Neue Pinakothek, Nr. WAF-
B.23.7%%¢

b

Schadow, Rudolph: Vittoria Caldoni, 1821,
Marmor, H. 51 cm, sign. und dat. rickseitig
‘Rudolph Schadow fecit Roma 1821°, erworben
1960, Heidelberg, Kurpfalzisches Mus., Nr. PS
89.1037

£
i

Schnorr v. Carolsfeld, Julius (1794-1872): Vittoria
Caldoni, (9. Mérz 1821), Graphit, lav., 224x 167

1934 \/gl. Noack 1927, S. 502.

1035 \igl. Mackowsky 1924, S. 47-90.

1036 vigl. Kunstblatt 1821, Nr. 89, S. 355. Kestner
1850, S. 84. Kat. Miinchen 1851, 226, Nr. 320.

1937 vgl. Kunstblatt 1821, Nr. 89, S. 355. Kestner
1850, S. 84. Ponsgen 1961, S. 250-60, Nr. 1, 2.
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91.

92.

93.

94.

mm, bez. oben Mitte ‘Vittora Caldoni, 184S /
Rom d. 9. Mérz’, erworben 1882 Besitz Slg.
Baron von Eckhardstein, Berlin; Berlin, KSZ, Nr.
SDZ69, F234.7%%

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni (10.
Mérz 1821), Federzeichnung, Sepia lav., 225 x
168 mm, bez. Mitte li. ‘18J4S21 / Rom d. 10.

Maérz’, erworben 1931 von M. Birckner, KKD,

Dresden, Nr. C1931-38.7%%

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni, (9.
Mai 1821), Federzeichnung, 220 x 170 mm, bez.
Mitte re. ‘18 JS 21 / Rom den 9. May’, Mlnchen,
Stadtische

Nr.1839.7%%

Galerie im Lehnbachhaus,

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni
(I'Ariccia), 1822, Graphit, bez. unten li. ‘USC /
I'Ariccia’, Berlin, KSZ, Nr. SDZ121."%

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni,
Studie 1822, Graphit, 219 x 146 mm, bez. unten

1038 vgl. Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 448, 458ff.
Kat. Nlrnberg/Schleswig 1992, S. 467-469, Nr. 3.59.
1939 y/gl. Trenkmann 1985, S. cxvii, Nr. 137.

1049 v/g1. Kat. Miinchen 1950, Nr. 384. Pénsgen 1961,
S. 254, Anm. 5. Kat. Mainz 1994, S. 84, Anm. 3.

1047 vgl. Kat. Mainz 1994, S. 84, Anm. 3. Kat. Leipzig
1994, S. 204.

95.

96.

97.

98.

re. 'JSC’, Slg. Lanna, Prag (Lugt 2773), Arnold
Meyer, Hamburg (Lugt 1994).7%4

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni,
1822, Graphit, bez. Mitte |. ‘Ariccia / 18JS22’,
Dresden, KKD."%*

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni (?),
ca. 1822, Federzeichnung, Sepia lav., 105 x 520
mm, bez. u. li. ‘18JS22’, Nachlal® Julius Schnorr
v. Carolsfeld, Briefe an Quandt,
Sachsische Landesbibliothek,
N.15,32.70%

Dresden,

Mser. Dresd.

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni (?),
ca. 1822, Federzeichnung, Sepia lav., 217 x 132
Nachlafy  Julius

Dresden,

mm, unbez., Schnorr  v.

Carolsfeld, Sachsische

Landesbibliothek, Mser. Dresd. N.15,32.

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni mit
Spindel, 1822, Graphit, 428 x 289 mm, bez. oben
Mitte ‘Vittoria Caldoni’, bez. unten re. ‘184S22 /

1042 yvgl. Kat. Berlin 1911, Nr. 570. Bérner u. Meyer
1914, Bd. 1, S. 80, Nr. 276. Kat. Nirnberg/Schleswig
1992, S. 471, Nr. 3.61. Kat. Mainz 1994, S. 84-5, Nr
24.

1043 \/gl. Singer 1911, S. 42, Nr. 42.

1044 vgl. Trenkmann 1985, S. cx, Nr. 135. Kat. Mainz
1994, S. 84, Anm. 3.
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99.

100.

101.

102.

103.

Ariccia’, Staatl. Graphische Slg., Minchen, Nr.
1964:71.7%

'3

i
Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni,
1822, Graphit, 265 x 202 mm, bez. ‘Zum 28ten
Februar 1834 von J. Schnorr. Geschenk an Leo

Klenze’, Slg. Dr. Alfred

1046

von Minchen,

Winterstein.

Schnorr v. Carolsfeld, Julius (friher Ludwig
Richter Vittoria Caldoni, 1822,
Graphit, Berlin, KSZ, Nr. A410-153.7%%

Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni
(Ariccia 1822), Graphit, 270 x 20.09 mm, bez.
unten li. ‘Ariccia / 18 JS 22’, bez. Mitte oben
‘Vittoria Caldoni’, Berlin, KSZ, Nr.70/7616, A407-
70.

zugeschr.):

'.’P.‘*Q\'
Schnorr v. Carolsfeld, Julius: Vittoria Caldoni,
1823, Ol/Lw., 90 x 66 cm, lberarbeitet 1825,

bez. oben re. ‘18JS23’, verschollen.’*®

Schultheif3, A. (-) nach August Riedel: Romana di
Albano (Vittoria Caldoni), ca. 1832, Radierung,

Albano Laziale, Collezione Franceschetti. "%

1045 y/g1. Bétticher 1891ff. , Bd. 1172, Nr. 10.

1046 v/gl. Kat. Miinchen 1950, Nr. 387. Pénsgen 1961,
S. 257, Anm. 5. Kat. Mainz 1994, Anm. 3.

1047 y/gl. Trenkmann 1985, S. cxi, cxii, Nr. 136.

1048 \/gl. Kat. Berlin 1878, S. 23. Schnorr v. Carolsfeld
1886, S. 254-62. Bétticher 1891ff. , Bd. 11/2, S. 609,
Nr. 10.

104

105.

106.

107.

108.

109.

. Schwalbe, Heinrich Wilhelm (-): Vittoria Caldoni,
vor 1830."%%

Schwalbe, Heinrich Wilhelm: Vittoria Caldoni, vor
1830.7%"

Settegast, Joseph (1813-1890): Vittoria Caldoni,
1838/42, Ol/Lw., Trier, Mus. Simeonstift.”**

b4

[ &

Severn, Joseph (1793-1872): Contadina di

Genzano, 1825/26, Graphit, Papier, 210 x 260

mm, Rom, Caffé Greco.’?

Severn, Joseph (1793-1872): Contadina di

Genzano, 1825/26, Graphit, Papier, 245 x 190

mm, Rom, Caffé Greco.”®*

Severn, Joseph: A Roman Peasant Girl Praying
(Vittoria Caldoni), Briissel, Royal Palace. (“Prince
Leopold of Saxe-Coburg afterwards King of the
Belgians was at Rome this year & my
accomplished [...] the Countess presented me to
His Highness. She had got a picture of mine of a

praying girl, done from the handsome Albanese

1049 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 73, Nr. 22.

1050 /g1, Kat. Berlin 1786ff, 1830, S. 590.

1097 vgl. Kat. Berlin 1786ff, 1830, S. 591. Glaser
1963, Anm. 217.

1052 y/gl. Liebner 1986, S. 113-116. Thieme-Becker
1907-50, Bd. 30, S. 537. Nagler 1835-52, Bd. 18, S.
314-8. Kat. Trier 1960, S. 72.

1953 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 127, Nr. 36 oben.
1954 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 127, Nr. 36 unten.
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110.

111.

112.

113.

114.

115,

116.

Vittoria & the Prince took a liking to it & begged

the Countess to let him have it.”"**)
Sondermann, Hermann nach August Riedel
(1832-1901), Bildnis einer jungen ltalienierin mit
Perlenkette (Vittoria Caldoni), undat., Ol/Lw.,

56.5 x 45.5 cm, sign. unten li., Privatslg.1056

Ao

ot

Vittoria Caldoni,
1057

Speckter, Erwin (1806-35):

undat., Graphit, 208 x 152 mm, verschollen.

Stackelberg, Otto Magnus v.: Vittoria Caldoni,

1828, Zeichnung, verschollen.’%*®

Stocks, Lumb (1812-92) nach August Riedel:
Young Lady of Frascati (Vittoria Caldoni), 1850,

Aquaforte, Radierung, London, Slg. George

Barrie.

Stocks, Lumb nach August Riedel: The Beauty of
Albano, 1851, Stahlradierung mit nachtraglicher
Kolorierung, 285 x 145 mm, published in The
Royal Gal. of Art.

Stocks, Lumb nach August Riedel: The Beauty of

Albano, 1860, Radierung, Rom, Privatslg.1059

Tenerani, Pietro (1789-1869): Vittoria Caldoni,
1821,

Comunale d’Arte Moderna, Gipsoteca Tenerani,

Nr. AM3862. 7%

1955 \/gl. Severn u. Scott 2005, S. 655, Anm. 78, 79.
1056 \/gl. Kat. Heidelberg 1994, Nr. 689, Nr. S. 157.
1997 v/gl. Kat. Miinchen 1950, Nr. 397. ADB 1875ff, S.
85-6.

1058 vgl. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 20, S. 217.
Kestner 1850, S. 89. Glaser 1943, S. 453. Nagler
1835-52, Bd. 17, S. 1847. ADB, Bd. 35, S. 1893.

1099 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 30, Anm. 32.

1080 \/g1. Pénsgen 1961, S.253-5, Nr. 5, 11. Kat. Rom
1990, S. 317, Nr. 197. Giuliani di Meo 1995, S. 108,
Nr. 32 (Rom, Museo di Roma di Palazzo Braschi).

Marmor, H. 47 cm, Rom, Galerie

117. Thorvaldsen,

118.

119.

120.

121.

Bertel (1768/70-1844): Vittoria

Caldoni, 1821, Gips, H. 53.2 cm, Kopenhagen,

Thorvaldsen Mus., Nr. A 279.%"

Bertel: Vittoria Caldoni, 1821,

Marmor, H. 52 cm, angekauft auf Aukt. in

Thorvaldsen,

Kopenhagen, ehem. Besitz Frederikke Tuxen,

Kopenhagen, Thorvaldsen Mus., Nr. A886.7%%

g}
b .

Thorvaldsen, Bertel: Vittoria Caldoni, 1821, H. 53
cm, unbez., Wuppertal, Von der Heydt Mus., Nr.
P193,7063

Thorvaldsen, Bertel: Mutter mit Kind (Vittoria
Caldoni), 1821, Gips, H. 132 cm, Teil

Figurengruppe Die Predigt von San Giovanni
1064

der

Battista, Kopenhagen, Frauenkirche.

Trentanove, Raimondo (1792-1832): Vittoria
Caldoni, vor 1832, undat., Buiste, Marmor,
verschollen.’®

1067 y/gl. Kat. Nirnberg/Schleswig 1992, S. 467, Nr.
3.58. Kat. Kopenhagen 1992, S. 132, Nr. 54. SaR
1963-65, Bd. 2, S. 51-6, Nr. 122/1.

1062 y/gl. Kestner 1850, S. 81-87. Jensen 1926, S.
100. Kat. K8In 1977, S. 72, Nr. 27. Thiele 1852-56, S.
58.

1063 v/gl. Kestner 1850, S. 81-87. Wille 1961, Nr. 12.
Sass 1963-65, Bd. 2, S. 51-6, Bd. 3, S. 89.

1064 \/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 58-59, Nr. 18. Plon
1875, S. 135-6. Kat. Miinchen 1988, S. 225.

1985 \/g1. Thiele 1852-56, Bd. 2, S. 56-8.

Seite 155 von 300



122.

123.

124.

125.

126.

127.

128.

Vernet, Horace (1789-1863): Vittoria Caldoni, ca.
1830, Ol/Lw., Rom, Kunsthandel W. Apolloni di

Fabrizio Apolloni, Via del Babuino.’%

Vernet, Horace: Vornehme Rdmerin, stehend im
Profil nach re. (Vittoria Caldoni), 1832, Aquarell,
Graphit, lav., 320 x 200 mm, bez. ‘Vernet Rom’,
Heidelberg, Aukt. Arno Berg, 13.10.2000, Lot
1097.

Wach, Karl Wilhelm (1787-1845): Velletrinerin,
1820, Ol/Lw., 67 x 55 cm, Berlin, Villa Grisebach,
Aukt. Nr. 56, Kat. Selected Works, 30.5.1997, Lot

1.
-
o

Wach, Karl Wilhelm: Velletrinerin, 1819/1820,
Ol/Lw., 62.5 x 50.5 cm, Bielefeld, Slg. Oetker.”®’
Wach, Karl Wilhelm: Velletrinerin, 1819, Ol/Lw.,
61.2 x 50.5 cm, Schweinfurt, Slg. Schafer, Nr.
1536.

Wasmann, Friedrich (1805-1886):
Caldoni (?), ca. 1833, Graphit, 256 x 170 mm,

1068

Vittoria

Privatslg.

#

w

Wolff, Emil (1802-79): Vittoria Caldoni, ca. 1825,

Marmor, verschollen.”®®

1066 v/gl. Kunstblatt 1830, Nr. 32, S. 127-128.
Kunstblatt 1836, Nr. 21, S. 83. Mirecourt 1855, S. 45-
6. Thiele 1852-56, Bd. 2, S. 57.

1067 /1. Bétticher 1891ff. 1948, Bd. 11/2, 955, Nr. 11.
Glaser 1932, S. 83. Kat. Niirberg 1966, S. 97, Nr.
197. Kat. NUrnberg/Schleswig 1992, S. 472, Nr. 3.64.
Borsch-Supan 1971, Bd. 1, Nr. 74.

1988 \/gl. Garnerus 1981, S. 7.

1969 \/gl. Bénézit 1976, Bd. 10, S. 782.

129. Zemkov, Valerij (-): Oggi da mattina a sera,

13.7.1992, Collage (St. Petersburg) nach Bild
von Isaak Brodskij, Lenin al Smol'nyi, 1930,
Ol/Lw., 190 x287 cm, Moskau, Tretjakov Gal.”?"°

130. Ziccheira (-; portug. Kunstler): Vittoria Caldoni,

undat., Collage.”””

1970 v/g1. Giuliani di Meo 1995, S. 157, Nr. 45, S. 158,
Nr. 46.
1971 Zit. n. Kestner 1850, S. 90.
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.2 FORSCHUNGSSTAND

Das Oeuvre um Vittoria Caldoni ist mit 130 Katalognummern das kleinste in dieser Dissertation, aber
auch das in der Literatur am wenigsten Erforschte. Einige Werke zu Caldoni wurden in Schriften des 19.
Jahrhunderts kursorisch genannt oder beschrieben, doch ist die Quellenlage weitaus kleiner als zu
Siddons, Hamilton und Morris. 1850 widmete Hofrat August Kestner (1777-1853) in seinen Rémischen
Studien Caldoni ein eigenes Kapitel (*Vittoria, die schéne Winzerin von Albano’) und bot eine indivduelle
Sicht auf das einfluBreiche Modell. Er trat in ihrer Ikonographie nicht nur als Zeitzeuge auf, der in
nacherzahlender Weise seine Erinnerungen zu seiner Entdeckung wiedergab, sondern entfaltete am
Klnstler-Modell-Szenarium eine romantisch gepragte Kiinstlertheorie.”””? Seine Schrift wird in der

vorliegenden Arbeit vielfach zur Grundlage ihrer Biographie herangezogen.

1858 ging Carl Gustav Carus (1789-1869) auf eine Zeichnung Kestners ein, die als gelungenes
Bespiel fiir die duBere Erscheinung Caldonis galt.”””® Julius Schnorr von Carolsfeld, von dem eine relativ
grol3e Serie an Zeichnungen von Caldoni exisitert, du3erte sich in seinen Erinnerungen aus ltalien (1886)

1074 975 Der Briefwechsel

mehrfach zu ihr, Joseph Severn nannte sie in seinen Briefen und Memoiren.
zwischen Konig Ludwig I. von Bayern (1786-1868) und Leo von Klenze (1784-1864) ging auf eine
Auftragsarbeit ein, die der Bildhauer Rudolf Schadow geschaffen hatte.’””® Bertel Throvaldsens (1768-
1844) bildhauerische Werke zu Caldoni wurden von Kragelund untersucht (1991).1077 Johann Friedrich
Overbecks Werk ‘Vittoria Caldoni’, eine Auftragsarbeit fir Ludwig von Bayern, wurde mehrfach in der
Forschung besprochen und fand seinen Weg in zahlreiche Ausstellungen.’””® Degenhart besprach in

1079

Mostra di pittori dell’ 800 a Olevano Romano im Museo di Roma (1936) Werke zu Caldoni, ebenso

Peter Spring in Rome, The Nazarenes at the Galleria Nazionale d’Arte Moderna (1981 ).1080

Prof. Rita Giuliani di Meo, Leiterin des Instituts fir Russische Studien in Rom und Professorin fir
Russiche Sprachen und Literatur an der Sapienza Universitat in Rom, untersuchte 1995 den Briefwechsel
zwischen Caldoni und dem russischen Kiinstler Grigorij Ignatyevich Lap&enko, den sie gegen Ende ihres
Modelldaseins heiratete und in seine Heimat in Russland folgte.””®’ Auch Andreas Schénle untersuchte
die russischen Beziehungen (2000).%? In La ‘meravigliosa’ Roma di Gogol: la citta, gli artisti, la vita
culturale nella prima meta dell’Ottocento (2006) untersuchte Claudia Ricci Caldonis Kontakt mit der

russischen Kiinstlerschaft.’?

1972 \/g1. Kestner 1850, S. 81-93. Zeitschrift fiir bildende Kunst 1883, S. 302.
1973 yigl. Carus 1997, S. 268-9.

1074 \/gl. Kestner-Kachlin 1907, S. 296.

1975 \/gl. Severn u. Scott 2005, S. 655.

1976 \/gl. Glaser, Dunkel u. Putz 2004, S. 505.
1077 Vgl. Kragelund u. Nykjaer 1991, S. 141.
1978 \/gl. Kat. London 1959, S. 188.

1979 v/gl. Degenhart 1936, S. 150-8.

1980 v/g1. Spring 1981, S. 325-7.

1981 v/g. Giuliani di Meo 1995.

1982 y/gl. Schonle 2000, S. 597-613.

1983 \/gl. Ricci 2006, S. 539-41.



Ellen Spickernagel beschrieb in Vittoria Caldoni: vom Aufstieg und Fall des weiblichen Modells im
friihen 19. Jahrhundert (1995), wie Caldoni durch eine Gruppe spatromantischer deutscher Kinstler in
Rom der Subjektstatus entzogen und sie zur reinen Projektionsflache wurde. Spickernagel vertrat die
These, dal’ von Caldoni eine aktive Beteiligung am bildnerischen Produktionsprozess, der in Frankreich in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ausdriicklich geférdert worden war, nicht erwartet wurde.”?®

In der vorliegenden Untersuchung wurde eine Zusammenstellung der Caldoni-Bildnisse
unternommen, wenngleich zahlreiche Werke verschollen sind. Mehrere Bildnisse wurden der Autorin
dieser Arbeit nach einer Anzeige in der Weltkunst (1995) zuganglich gemacht (u. a. von Horace Vernet,

Albert Kiichler, Heinrich Maria von Hess) und hier in einen grosseren Zusammenhang gestellit.

1.3 DAS MODELL

Als Tochter einer Winzersfamilie aus den Albaner Bergen nahe Rom wurde Vittoria Candida Rosa
Caldoni am 6. Marz 1805 geboren.’os5 Sie lebte mit ihrer Familie in einem einfachen Haus in Albano und
wurde 1820 durch Kestner zuféllig entdeckt, als sie vor ihrem Hauseingang sass und in eine Handarbeit
vertieft war. Nachfolgend wurde sie nach Rom berufen, um in Begleitung ihrer Mutter oder anderer
Familienmitglieder in der Villa Malta Modell zu sitzen. Zuweilen fanden weitere Modellstunden unter
freiem Himmel in Arriccia oder nahe Genzano statt. lhr Modelldasein erstreckte sich insbesondere bis
1824, als die Gesandtschaft von Reden Rom und die Villa Malta verliess. Danach fanden Einzelsitzungen
nach Absprache mit Kinstlern statt, die ihrer Familie ‘finanzielle Geschenke' als Gegenleistung
Ubergaben.

Dem Modell wurde durch die sie umringende Kunstlerschaft eine unberihrte, reine Aura
zugeschrieben, die sie offenbar tGber weltliche Belange erhob. Eine gesichterte Hochzeitsnotiz zwischen
Caldoni und Grigorij Ignatyevich Lapenko (1801-76) bewies jedoch, dal® sie sich ausserhalb ihres
Modelldaseins eine gesellschaftliche Stellung erkor und es sich nicht nehmen liess, eine eigene Familie
zu grinden. Ihr Ehemann gab bekannt: “Sposato nel 1839, il 29 settembre, nome della moglie Victoria,
figlia di Antonio Caldoni, di confessione cattolica, io invece greco-ortodosso.”’® Demnach heiratete sie
am 29. September 1839 den neoklassizistischen Kiinstler und ging mit ihm in seine russsiche Heimat

zuruck.

In der Zwischenzeit entspannte sich um das Modell in Rom und verschiedenen Ortschaften in den
Albaner Bergen ein Modellkult, der in zahlreichen Werken Uberliefert ist. Hier wird insbesondere auf ihre
‘Legende‘ naher eingegangen, wie sie in der literarischen Uberlieferung August Kestners prasentiert
wurde. Dieser Entdecker des Madchens verstand sich als ihr Biograph, wenngleich seine Rémischen
Studien erst nach ihrer Abreise aus Rom entstanden waren. Sein literarischer Rickblick gibt Einsicht in ihr

Dasein als Modell, muss jedoch auch mit einem Grad an Vorsicht gelesen werden, da ihm daran gelegen

1984 \/gl. Spickernagel 1995, Nr. 2, S. 70-81.
1085 \/gl. APCAL, Baptismorum Liber XII, (1796-1805), S. 186, Nr. 35. Giuliani di Meo 1995, S. 25, Anm. 23.
1086 Zit. n. CGIA, f. 789, op. 14, ed. chran. 15-L, I. 19 retro. Giuliani di Meo 1995, S. 89, Anm. 9.
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war, ihre Stellung im verklarten Ton zu prasentieren. Vittoria Caldoni verstarb um 1872, der Ort ihres

Grabes ist nicht bekannt.”®”

1.4 DIE KUNSTLER

Eine Vielzahl der Werke, die Vittoria Caldoni darstellten, ist heute verschollen oder lediglich schriftlich
Uberliefert; bei anderen Werken ist zwar das Modell zu erkennen, der Kinstler jedoch nicht mehr
identifizierbar. Ab 1820, dem Entdeckungsjahr des Madchens, waren die Portraitisten Friedrich Overbeck,
Julius Schnorr v. Carolsfeld und Theodor Rehbenitz von Bedeutung, von ihnen sind die meisten Bilsnisse
erhalten. Der Hohepunkt ihres Modellkultes spielte sich um 1824 ab; Heinrich Maria v. Hel3, Johann Base,
Ludwig Richter, Wilhelm Hensel und die Gebrider Riepenhausen portraitierten sie bis um 1825. Bertel
Thorvaldsen, Rudolf Schadow, Tenerani, Bystrom, Emil Wolff, Bienaimé, Bandel und Trentanove

portraitierten sie in Skulpturen und bildhauerischen Werken.

Kestner berichtete Uber die Schwierigkeiten, die die Kinstler mit ihnrem Modell hatten: “[...] Wie viele
Verzweiflungen habe ich angesehen, wenn eine Anzahl von Kiinstlern in angestrengter Bemiihung um sie
her saBBen, und ihre Begeisterung von dieser Schénheit nicht zur Gestaltung bringen konnte. [...]""°%
Caldoni vermochte Uber Jahre hinweg die Kinstlerschaft zu fesseln, doch die vermeintliche

Unmoglichkeit, sie abzubilden, brachte zahlreiche Kiinstler zur Verzweiflung.

Die exakte Anzahl der Kiinstler, die Caldoni portraitierten, ist nicht bekannt. August Kestner nannte in
den Rémischen Studien vierundvierzig Werke, wobei direkte Modellsitzungen zwischen 1820 und etwa
1843 stattfanden. Daneben entstanden Reproduktionen nach Originalwerken und Erinnerungswerke.
Bildnisse aus den Anfangsjahren des Modelldaseins wie von Schnorr v. Carolsfeld oder Heinrich Hensel
wurden teilweise auf den Tag genau datiert oder mit dem deskriptiven Titel Vittoria Caldoni versehen.
Andere Werke erhielten allegorische oder allgemeine Titel wie Die Albaneserin. Zahlreiche Werke wurden
durch Kinstlerhand zerstort oder gelten heute als verschollen. Kestner hatte den Eindruck, letztendlich
nicht alle ihrer Werke kennengelernt zu haben: “[...] So habe ich vier und vierzig Bildnisse nach ihr
gezahlt, die ich selbst gesehen — und wie viel mag es noch mir unbekannte in der bewundernden und
fleiBigen Klinstlerschaft gegeben haben — und sage dennoch: die Kunst hat kein befriedigendes Bild von
ihr, und sage es mit Zustimmung dieser vier und vierzig Kiinstler selbst, die ihr Bildnis versuchten. [...]""°*°
Zudem war er Uber die Verschiedenhaftigkeit der Portraits Uberrascht: “[...] Genre-Maler pflegten eine
Béuerin, ein armes Médchen oder gar eine Magd zu machen, Baron Stackelberg, der einige Male
mitzeichnete, ein Frdulein. Throrwaldsens Bliiste von ihr, nicht das Schénste seiner Werke, Schadows
Biiste, noch weniger gliicklich, lieBen nicht eine von der ganzen Gegenwart bewunderte Schénheit
errathen. Ein hiibsches Jiingferchen kann man sie nennen, und in einem strengeren Augenblicke méchte

man sagen, von jener: ein Kammermdadchen oder Gesellschafterin aus Kopenhagen, von dieser: so etwas

1987 v/gl. Giuliani di Meo 2002, S. 177.
1088 7t n. Kestner 1850, S. 85-6.
1989 7t n. Kestner 1850, S. 86.
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aus Berlin. Einigen der Klinstler ist es sogar gelungen, ein hdliches Bildnis von der schénen Vittoria zu
351090

machen. [...]

Die vorliegende Untersuchung konzentriert sich auf Werke von Schnorr v. Carolsfeld, Overbeck,
Rehbenitz und anderen Kiinstlern, die sie entweder direkt in ihrem Heimatort Albano oder in Rom in der
Villa Malta portraitierten. Daneben liegt ein Schwerpunkt auf den Skulpturen von Thorvaldsen, Schadow
und Tenerani. Ein weiterer Blick wurde auf mehrere Bilder Lap&enkos geworfen, die zwar Ahnlichkeit mit
Caldoni aufweisen, aber nicht mit absoluter Sicherheit als Bildnisse Caldonis klassifiziert werden kénnen.
Ein abschlieRendes Kapitel stellt Werke vor, die in der Literatur zwar genannt, aber im Kunsthandel

verschollen sind.

Caldonis Modellkult wurde durch besondere historische Bedingungen in Rom um 1800 ermdglicht, die
hier kurz Beachtung finden sollen. Rom wurde seit dem 18. Jahrhundert zu einem bevorzugten Ziel fur
Schriftsteller, Kinstler und Reisende, die den romantischen Mythos der Grand Tour entwickelten und
neben der Antike die lokalen Besonderheiten ins Zentrum des Interesses stellten. Ziel war weniger eine

Suche nach der Gegenwart, sondern nach der klassischen Vergangenheit.mg’

Die Stadt eignete sich als
Sammelbecken unterschiedlicher Nationalitaten und bot mit seinem Antikenreichtum die Moéglichkeit zum
direkten Kunststudium. Reisende und Stipendiaten aus England, Russland, Danemark, Frankreich und
Deutschland blieben Uber viele Jahre. Es wurden gesellschaftliche Beziehungen eingegangen, Ehen
geschlossen und Familien gegriindet.””** Vor diesem Hintergrund entwickelte sich Caldoni zu einem
begehrenswerten Modell, das mit seiner introvertierten Ausstrahlung und dem traditionellen Kostim eine
Erinnerung an das ‘alte Rom’ erweckte; eine erstrebenswerte Erinnerung nach den Revolutionsunruhen

Europas.

Rom forderte das Interesse fir Studien nach dem Modell. Ab 1806 stand die Accademia di San Luca
unter dem Vorsitz von Vincenzo Camuccini (1771-1844), der sich zu einer Autoritat in der rémischen
Malerei entwickelte und von europaischen Firsten mit Portraitauftragen bedacht wurde. In der deutschen
Klnstlerkolonie Roms wurden Privatakademien gegriindet, in denen das Aktstudium betrieben wurde.
Auch die franzdsische Akademie in Rom lud zum Austausch mit Kinstlern anderer Nationalitaten ein.
Schnorr v. Carolsfeld grindete 1821 den Komponierverein, daneben fanden im Palazzo Caffarelli des
PreuBischen  Gesandtschaftssekretdrs  Christian  Karl Josias von Bunsen (1791-1860)

1993 Johann Friedrich Overbeck hielt in Rom die Abendgesellschaft der

Donnerstagszusammenkiinfte statt.
Deutschen ab, in der Dirers Holzschnitte analysiert wurden.’®* Caldonis Modellkult spielte sich jedoch
nicht in den ortsansassigen Akademien ab, wo romische Modelle gegen Bezahlung eingesetzt wurden,
vielmehr wurde sie in privaten Sitzungen in der Villa Malta unter Aufsicht der Gesandtschaft von Reden

interessierten Kiinstlern prasentiert.

19% 7Zit. n. Kestner 1850, S. 87.

1991 vgl. Roworth 2001, 135-40. Luzzi 2002, S. 48-83. Wilton-Ely 2004, S. 136-65. Chard 1997, S. 101-8. Prown
1997, S. 90-100. Cardamone 2005, S. 357-79.

1992 Zit. n. Barthold G. Niebuhr an Friedrich K. v. Savigny, Rom, 16.2.1817, in: Vischer 1981-84, S. 152.

1093 \/gl. Robels 1967, S. 102.

109 v/gl. Bansch 1974, S. 260. Heise 1931, S. 233-44.
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Caldonis plotzlicher Ruhm fiel in eine Zeit, in der ihre physiognomischen Eigenheiten plotzlich
Anklang fanden. In zeitgendssischen Berichten wurde das Aussehen der romischen Frau oft beschrieben
und avancierte zum beliebten Sujet: “Die zahlreichen Rémerinnen [konnten] durch ihre Schénheit leicht
herausgefunden werden. [...]”1095 Zwischen der Via Margutta und Piazza Barberini hielten sich
Kostimmodelle in ihrer traditionellen Tracht auf und prasentierten sich Malern und Bildhauern. Es
entstand ein systematischer Betrieb des Modellgeschafts, der mit feststehenden Brauchen,
ungeschriebenen Gesetzen und Zahlungsnormen einherging. Die Modelle eigneten sich einen eigenen
Berufsstolz an und wurden als Signora angesprochen. Es wurde zwischen Akt- und Kostiimmodellen
unterschieden, wobei sich das Klima durch den Einflul des Fremdenverkehrs liberalisierte. Unter den
Aktmodellen waren vornehmlich Rémerinnen zu finden, wahrend die Frauen aus der landlichen
Umgebung als Trachtenmodelle eingesetzt wurden.””®® Auf dem Land wurde das gesellschaftliche
Ansehen eines Modells jedoch weiterhin empfindlich beeintrachtigt: “[...] worin ich ein fast
unibersteigliches Hindernis zu finden fiirchtete, [...] ndmlich die Furcht der Italienerinnen, dal8 es zu
bekannt werde, wenn sie sich malen lassen [...].”"*"’

Einige Modelle sind bis heute namentlich bekannt. Fortunata Segatori aus Subiaco erlangte hohes
gesellschaftliches Ansehen und wurde die Frau des Malers Charles Coleman (1807-74)."%% Vittoria
Fortunata aus Capua, Francesca di Terracina, Domenica di Alatri, Francesca Primavera aus Roccapriore,
Luigia, Angelina aus Genzano, Mariuccia Joli aus Alvito, Felicetta Berardi aus Albano, Rosina, Chiaruccia,
Nazarena Trombetta, Pascuccia, Ombellina Lipolla (Cipolla) und Giacinta Margiotti wurden so oft gemalilt,

so daR ihre Namen der Nachwelt erhalten blieben. %

1.5 DAS MODELL IN DER LITERARISCHEN UBERLIEFERUNG

August Kestner bot in den Rémischen Studien eine ausfihrliche Riickschau auf die Entdeckung
Vittoria Caldonis. Er gab Hinweise auf ihr Dasein als Modell und versuchte ein Erklarungsangebot zum
ihrem Modellkult. Als Kestner im Sommer 1820 durch Albano ritt, sah er das Madchen im Tireingang
eines einfachen Hauses ihrer Winzerfamilie sitzen. Er erfasste kurz ihre Gesichtsziige und war sich
sogleich der besonderen Erscheinung bewul3t. Es wurde ein Kontakt mit der Familie hergestellt und ein
erstes Treffen in Albano, wo der Kinstler logierte, vereinbart: “[...] Die Mutter versprach, ihre Vittoria am
néchsten Tage zu unserer Wohnung zu bringen. [...] Kiinstler die uns besuchten, waren erstaunt und
ergriffen [...]. Wie ein Lauffeuer verbreitete sich die Nachricht durch alle Kiinstler von diesem Wunder der

190 Erste

Schénheit, welches uns zahlreiche Versuche unserer rémischen Freunde verursachte. [...]
Modellstunden schlossen sich an, wobei Vittoria als Gegenleistung die Grundziige einer Ausbildung

versprochen wurden: “...] Vittoria besuchte uns mannigmahl, meistens von einem Theil ihrer Familie

1995 v/gl. Pecht 1859, S. 9-10.

10% v/gl. Noack 1922, S. 159.

1997 Zit n. Schnorr v. Carolsfeld an Johann G. v. Quandt, 4.10.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 413.
1098 \/gl. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 7, S. 197.

1999 y/gl. Noack 1922, S. 199-200. Noack 1907, S. 381.

190 7it n. Kestner 1850, S. 82-3.
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begleitet, wir lehrten sie Schreiben und vervollkommneten sie im Lesen; und weibliche Arbeiten, in denen
351101

die Fréaulein sie lbten, wurden ihr Mittel des Erwerbs. [...]

Ende September 1820 kehrte der Kinstlerkreis um Kestner nach Rom zuriick. Um Caldoni eine
Moglichkeit zum Posieren zu bieten, stellte Elisa von Reden (?-1824), Frau des Barons Franz Ludwig
Wilhelm von Reden (1754-1831), ein Zimmer in der Villa Malta, Sitz der Hannoverschen Botschaft,

bereit.”"%?

Elisa von Reden hatte das Madchen schon in Albano durch Kestner kennengelernt: “[...J] Mit der
kiihleren Jahreszeit, Ende Septembers, aber kehrten wir nach Rom zuriick und die Frau Gesandtin von
Reden [...] erwarb sich zuerst das Verdienst, diese schéne Natur der Kunst, so weit es méglich war,
liberliefert zu haben; die schéne Vittoria, ihr und der ganzen Familie liebgeworden, wurde nach Rom
geladen, und vorerst auf eine Woche rdumte die edle Frau ein Zimmer des Gesandtschaftshauses
damals die Villa di Malta (jetzt Eigenthum des Kbnigs Ludwigs von Bayern) ein, in welchem das schéne
Mé&dchen einige Stunden jeden Tages fiir alle Kiinstler zu sehen war, die in dem Zimmer Raum zum
Arbeiten finden konnten. [...]"""%

Caldonis Anwesenheit wurde von den Kiinstlern mit einer hohen Resonanz quittiert: “[...] Eine
ungeduldige Schaar von Kiinstlern eilte herbei. Thorwaldsen und Wilhelm [Rudolph] Schadow waren die
ersten, die ihre Gerdthe und den Modellierton herbeibrachten. Die Herren Maler gesellten sich alternativ
dazu. [..]”""™ Elisa von Reden pries dem danischen Bildhauer Bertel Thorvaldsen den besonderen
Kunstgenuss an: “Die kleine Albaneserin, von welcher ich Ihnen bei dem Prinzen von Dédnemark sprach,
ist soeben angekommen [...]."""%°

1824 Ubernahm Kestner den Schutz des Madchens, nachdem die Gesandtschaft abgereist und er
zum Botschafter ernannt worden war: “[...] Deswegen kam sie nicht anders nach Rom als in Begleitung
ihrer Mutter oder der Schwester, zumal nach dem Jahre 1824, da die Familie von Reden Rom verliel3 und
die Verwaltung der Gesandtschaft mir zu Theil wurde. [...] Seit dieser Zeit blieb ich der Beschlitzer dieser
Familie, ich wohnte bei ihnen, [...] denn sie namen spéter eine gerdumige Wohnung, und nur auf meine
Einladung geschah es, daB Vittoria nach Rom kam [...].”""% Kestner bestellte Caldoni nach Absprache in
die Villa Malta: “[...] Nicht selten geschah es auch, da3 ich auf den Wunsch mir befreundeter Familien, die
auf Winterzeit in Rom waren und diese Merkwiirdigkeit zu sehen wiinschten, sie, begleitet von ihrer
Mutter, nach Rom kommen lieB3. [...J]""""

Fir die Portraitierung wurde in dem Modellraum eigens eine besondere Sitzgelegenheit eingerichtet,

was Caldonis Unnahbarkeit verstarkte: “[...] Wenn nun also die schéne Vittoria so erhéhet unter uns sal3

191 Zit. n. Kestner 1850, S. 85.

92 y/gl. Thiele 1854, S. 102.

1% Zit. n. Kestner 1850, S. 84.

1104 Zit. n. Kestner 1850, S. 84.

11098 7it n. E. v. Reden an B. Thorvaldsen, bez. ,Senest medio april 1821’, in: The Thorvaldsen Letter Archives [TLA],
Referenz: m7 1821, Nr. 84. Vgl. Thiele 1852-56, S. 56. Plon 1875, S. 134.

"% Zit. n. Kestner 1850, S. 85.

97 Zit. n. Kestner 1850, S. 85.
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(denn wir pflegten ihr auf einem erhéhten Tische einen Sitz zu errichten), und mit jedem Momente die
551108

Majestét ihrer Schénheit vor den Kunstvertieften h6her emporwuchs [...].

Caldonis Sonderstellung &uRerte sich nicht nur in der Form ihrer inneren und &usseren Uberhéhung,
sondern auch in der Art der Entlohnung, die nicht aus finanziellen Mitteln, sondern 'Geschenken’ bestand:
“[...] um sich sehen zu lassen, woflir ihr anstédndige Geschenke gemacht wurden, ohne die Form bezahlter
Stunden, welche bei den Modellen statt findet. [...]””09 Diese Form der ‘Bezahlung’ reflektierte ihr
erlesenes moralisches Dasein gegeniiber anderen romischen Modellen: ‘[...] Nicht selten wurde bei
solchen Gelegenheiten eine Zusammenkunft von einigen Kiinstlern eingerichtet, die sich an ihrer
Schénheit versuchten, denn die Ehrbarkeit der Familie erlaubte nicht, so arm sie auch war, ihre Vittoria
der Klasse der sogenannten Kiinstler-Modelle zu tbergeben. [...]”"""° Hier wurde also eine deutliche
Unterscheidung zum ‘gewdhnlichen’ Modell unternommen, das sich mihevoll seinen Lebensunterhalt

verdienen musste.

Caldoni profitierete jedoch trotz Kestners gegenteiliger Darstellung finanziell, denn die Gesandtschaft
von Reden Ubergab Caldonis Eltern mehrfach ‘Geldgeschenke’, damit nur ausgesuchte Kiinstler an die
Tochter herantreten konnten: “[...] dal8 sich Redens sehr viel Geld haben kosten lassen, die Eltern des
Médchens dahin zu vermbégen, ihre Tochter von niemand mehr malen zu lassen, weil mit Recht zu
flirchten ist, dal8 das Méadchen, jetzt noch ganz rein und unverdorben, ihrem Verderbnis entgegen gehe,
wenn jeder sich die Erlaubnis, sie zu malen, erkaufen kann. [...]”""""

Neben den Modalitaten der Bezahlung wirft Kestners Beschreibung von Caldonis Charakter Fragen
auf. So unterstellte er dem vierzehnjahrigen Madchen mit geringer Bildung die Fahigkeit, sogleich mit
Frauen ‘hdéheren Standes’ intellektuell verkehren zu kénnen: “Dennoch war sie nach der ersten
Viertelstunde ein mit diesen reich gebildeten Frauen gleichgeltendes Glied der Gesellschaft, falSte jedes
an sie gerichtete Wort mit Leichtigkeit auf, antwortete genligend und treffend [...]. #1112

Die Umstande um Caldonis Modelldasein verstarken den Eindruck, daf} sie weitgehend passiv in ihre
Umwelt eingebunden war und damit einen Kontrast zu Modellen an der Franzdsischen Akademie
darstellte. Hier wurden Modelle bevorzugt, die im Rahmen des Wettbewerbs Prix d’Expression durch
personlichen Einsatz Empfindungen und Leidenschaften hervorrufen konnten.””™ Caldoni hingegen
entzog sich dem Schaffensprozess, um so zur Projektionsflache unterschiedlicher Idealvorstellungen zu
werden. Diese Introvertiertheit resultierte in einer offensichtlichen Schwierigkeit der Klnstlerschaft, ihre
Charaktermerkmale herauszuarbeiten und ihren personlichen Individualismus darzustellen. Die
mangelnde Ahnlichkeit zwischen ihr und ihren Portraits wurde als eine Kuriosum ihres Modelldaseins

erkannt: “...] Was aber die Summe der Réthsel vermehrt, welche uns plagten, indem wir das Mysterium

198 Zit. n. Kestner 1850, S. 87.

19 Zit. n. Kestner 1850, S. 85.

10 Zit. n. Kestner 1850, S. 85.

"1 Zit. n. Schnorr v. Carolsfeld an J. G. v. Quandt, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 380.
12 Zit. n. Kestner 1850, S. 82-3.

13 vgl. Kirchner 1991, S. 300-6.
Seite 163 von 300



der Vittoria ergriinden wollten, war, das unter dieser groBen Anzahl von Portraits sich kaum zwei fanden,
#1114

die mit einander Ahnlichkeit hatten [...].

Caldonis introvertierte Art fihrte dazu, dal} kein ‘@hnliches’ Bild von ihr geschaffen werden konnte:
“Ungeachtet der unzahligen Versuche, diese merkwiirdige Erscheinung mit der Kunst zu ergreifen, ist
Vittoria eben so merkwiirdig dadurch geworden, dal3 die Kunst kein befriedigendes Bild von ihr erworben
hat, als wollte ihre hohe Schénheit sich auch darin bewéhren, dal3 auch Vittoria, gleich dem Begriff der

51115

Schénheit, fiir den es keine Worte gibt, ein Réthsel bleiben sollte. [...] Vor diesem Hintergrund
entwickelte Kestner den Topos des verzweifelten Kiinstlers vor seinem ungerihrten Modell: “Wie manche
derselben schlugen sich vor den Kopf, fast zum Haar-Ausraufen, und riefen aus: da sitzt sie in ihrer Ruhe
vor mir, ich habe offene Augen, und meine Hand kann es nicht ergreifen, was so klar einleuchtend vor
meinen Augen steht! Alles auf der Welt, was ich sah, habe ich malen kénnen, nur sie nicht! Je langer sie
da sitzt, desto schéner sahe ich sie werden und desto unmdéglicher finde ich mein Unternehmen. [...J""""°
Offenbar waren verschiedene Grunde fur die Schwierigkeiten der Kiinstler ausschlaggebend. Da sich
das Wesen eines ‘gelungenen’ Portraits durch den Grad der Ahnlichkeit zur portraitierten Person
auszeichnete, muBten ,unahnliche’ Werke als ‘misslungen’ bezeichnet werden. Bei Vittoria waren jedoch
alle Gesichtspartien vollkommen ‘gleichmafig’ ausgepragt. Deshalb war es so schwierig, sie im Bild
wiederzugeben: “[...] die meisten Portraits der Vittoria, waren von ihrer Gestalt noch weiter entfernt als der
Schatten von der Wirklichkeit. Andere geben etwas Ahnliches ihrer Formen, konnten ihnen aber die
Anmut nicht verleihen. Noch andere nahmen ihr Gesicht zum Anlal3, etwas ihr Fremdes, halb mehr, halb
weniger schén, zu bilden. Sogar hdlliche Portraits, wie gesagt — es ist unbegreiflich — haben wir von der

schénen Vittoria gesehen. [...]"""""

Die Schwierigekeit, Caldoni im Bildnis wiederzugeben, wurde mit dem
Portraitieren Goethes verglichen: “Es ging Goethe wie der schénen Vittoria Caldoni in Rom, die wegen
ihrer Schénheit fortwdhrend von den bedeutendsten Bildhauern und Malern dargestellt wurde, ohne dal3
es Einem je gelungen wére, sie wiederzugeben wie sie war. #1118

Ein weiterer Grund fur die unbefriedigenden Bildnisse lag im Wesen des Madchens selbst. Ihre stille
Art unterband eine unvoreingenommene Annaherung: “Keine Liige konnte sie sagen. [...] Diese
Jjahrelange Bewunderung konnte sie ertragen, sie blieb immer dieselbe und nichts hat die Eitelkeit (iber
sie vermocht. [...]”1”g Kestner unternahm schliel3lich den Versuch, das Phanomen Vittoria Caldoni
philosophisch zu begriinden: “[...] Héttte ich noch dem groBen Kant diese Erfahrung mittheilen kénnen; er
hétte stolz darauf sein dlirfen, unter den Vielen, die den Begriff des Schénen auszusprechen versucht
haben, dem Ziele am nédchsten gekommen zu sein in seiner Definition: “Einheit in der Mannigfaltigkeit,

21120

welcher Definition dennoch das Haupt-Element, das Gefiihl gebricht. [...] Auch Johann Gottlob von

14 Zit. n. Kestner 1850, S. 86.

15 Zit. n. Kestner 1850, S. 85.

18 Zit. n. Kestner 1850, S. 86.

"7 Zit. n. Kestner 1850, S. 91-2.

18 Zit. n. Jahrbuch Wiener Goethe-Verein 1887, S. 102.
19 Zit. n. Kestner 1850, S. 93.

1120 Zit. n. Kestner 1850, S. 86-7.
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Quandt (1787-1859) versuchte sich in Anlehnung an Kant dem Problem zu nahern und beschrieb Vittorias
#1121

Schoénheit als etwas, ,[...] was wegen seiner Vollkommenheit und um seiner selbst Willen gefallt.
Kestner entwarf in seiner Rickschau einen moralisierenden Kanon um Vittoria Caldoni. Ihre
Tugenden umfaldten Einfachheit, Reinheit und Demut - Eigenschaften, die den Kinstlern als

erstrebenswert und abbildungswirdig erschienen.

oy

Nur einmal sah sich Kestner in der Lage, ein ihn zufriedenstellendes Profil anzufertigen. Seine
GRAPHITZEICHNUNG (1826)""? gab das Ideal eines Archaologen wider, wie er in einem Brief an seine
Schwester Charlotte andeutete: “Denke dir, es ist mir gelungen, ihr Gesicht mit einer bloRen Contur so
dhnlich wieder zu geben, dal3 einige Kiinstler es unter die Gelungensten rechnen, und es war ein Werk
von einer Viertelstunde. Freilich hatte ich mich halbe Tage vorher umsonst damit abgequélt.”"'** Das
Portrait zeigt Vittoria im verlorenen Profil, wobei sie leicht Uber ihre linke Schulter blickt. In feinem
Schwung verlauft die Linie tGber Stirn und Nasenriicken: “Als eines Tags, da ich mir ihr Profil der rechten
Seite, wo es schérfer als der linken war, zum Gegenstande machte, ihr Kopf sich um ein Haarbreit von
mir abwandte und um also ebensoviel weniger als Profil wurde. [...] Meine Hand flog, ich weil8 nicht wie,
und in wenigen Minuten stand ein Profil da, worin es mir zweifelhaft, ob es Hebe, Minerva, Apollino zu
nennen sei. Ich sprang auf, und meine zugleich mit mir arbeitenden Freunde, unter denen Tenerani und
Stackelberg waren, riefen mir Beifall zu. [...] Mit groBem Schmerz mul3 ich hinzufiigen, dal3 ein besseres
Exemplar dieses Contours, den ich aufbewahre, mir entwandt ist. [...J"""%*

Noch bevor die Zeichnung lithographiert war, liels Kestner eine Kopie anfertigen, die Objekt eines
Experiments des portugiesischen Malers ZICCEIRA wurde. Er nutzte die Profilzeichnung zur Grundlage
mehrerer Attribute, die mit Hilfe anderer Blatter angelegt wurden: “Wo ist die Biiste, wonach diese
Zeichnung gemacht ist? — Ich kenne diese Antike nicht. — Habt ihr nicht von der schénen Vittoria von
Albano gehért? Dies ist ihr Profil. - Ist es mdglich, eine solche Person lebt? - Jetzt will ich euch zeigen,
was Schénheit ist! Gebt mir weilles Papier. Eine Madonna mit dem Schleier war die erste. Neues Papier
wurde angelegt, und mit Erstaunen sahen wir einen Achill, der Helm gab den Augen Feuer, dem Munde
den Stolz, das géttliche Lécheln hielt den Helden-Charakter fest. Neues Papier, und ein Jiinglingskopf mit
dichten Locken, als wér es das Portrait eines Alcibiades, der muthwillig zu werden schien, stand vor
unseren Augen, eine Nonne folgte ihm und die gesammelte Kloster-Devotion drang in das Gesicht und

schien darin zu wohnen. [...]. #1125

1121 7it. n. Quandt 1830, S. 21-45.

"22 Abb. August Kestner, Vittoria Caldoni, 1826, Graphit, ehem. Hannover, Kestner Mus., 1943 verbrannt. Vgl.
Thieme-Becker 1907-50, Bd. 20, S. 217. Noack 1922, S. 149. Pénsgen 1961, S. 252, Nr. 3. Glaser 1943, S. 452.
23 Zit. n. August Kestner an Charlotte Kestner, 20.8.1826, in: Kestner-Kdchlin 1907, S. 148.

1124 Zit. n. Kestner 1850, S. 89.

1125 Zit. n. Kestner 1850, S. 90.
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Im Folgenden werden verschiedene Werke zu Caldoni vorgestellt, die sie als Modell vor
landschaftlichem Hintergrund, im Studio und als Kostimmodell zeigen. Mehrere Werke der russischen
Klnstlerschaft verbildlichen ein weibliches Modell als Akt; es bleibt jedoch umstritten, ob es sich hierbei
um Caldoni handelt.

1.6 DAS MODELL VOR LANDSCHAFTLICHEM HINTERGRUND

Einen Eindruck Vittoria Caldonis gleich nach ihrer Entdeckung bietet die KREIDEZEICHNUNG
(1820)""*° von JOHANN FRIEDRICH OVERBECK. Das Gesicht des Modells besticht durch eine
ebenmalig gerundete Form mit kleinem Mund, relativ breiter Nase und ausgepragtem Kinn. In reiner
Frontalitat leicht zur Seite geneigt, stitzt Vittoria die rechte Hand an die Wange. Das Kopftuch bildet eine
Pyramide Uber dem Haar und fallt Gber den Ricken hinab. Die runden Schultern werden von einem
einfachen Gewand verhiillt, welches einen Teil ihres Halses mit Perlenkette freilasst. Das derartig nahe
Heranholen des Gesichts auf der Bildflache wurde eine typische Abbildungsform der nazarenischen
Freundschaftbilder. Caldoni wurde hier eine vergleichbar ernsthafte Behandlung zuteil. Dem Kiinstler war
daran gelegen, ihre individuellen Eigenschaften zu erfassen. Die melancholische Ausstrahlung erinnert an
Albrecht Durers Allegorie Melencholia | (1514). Auch diese Figur stiitzte das leicht geneigte Gesicht auf
eine Hand. In einer weiteren ZEICHNUNG (1821)""*" behielt Overbeck Caldonis Frontalitét bei, dehnte sie
jedoch auf die gesamte Gestalt aus.

Dieser ganzfigurige Entwurf diente als unmittelbare Vorstudie zum OLGEMALDE (1821),”28 das
durch Ludwig von Bayern 1821 bestellt und angekauft worden war. Das Bild wurde von Schnorr v.
Carolsfeld in einem Brief an Gottlieb v. Quandt beschrieben: “...] Kann ich noch einiges, wenigstens
Overbecks Albaneserin betreffend, hinzufiigen, denn ich habe diese schéne Arbeit nun gesehen. Das Bild
ist nicht sehr grol3, dennoch ist das Méadchen in ganzer Figur wenig unter Lebensgré3e gemalt. Sie ist
ganz treu, wie sie leibt und lebt, gemalt. Mit ihrer Gestalt war nichts anzufangen, denn die ist ganz
unansehnlich, fiirchtete Overbeck, aus dem Charakter zu fallen, wenn er sich hierin Anderungen erlaubte,

er wéhlte daher eine Gebérde, bei der die kleine Person in ihrer eigensten Eigentiimlichkeit sehr anmutig

"2 Abb. Friedrich Overbeck, Vittoria Caldoni, 1820, schwarze und weile Kreide, 251 x 231 mm, unbez., u. r.
beschriftet von Overbecks Adoptivenkel: Studienkopf zu einer Albanerin/gez. von GrofRvon Friedrich Overbeck./C.
Hoffmann, Muinchen, Staatliche Graphische Sammlungen, Nr. 1960/11. Vgl. Pénsgen 1961, S. 253, Nr. 13. Kat.
Minchen 1979, S. 65, Nr. 71, Nr. 24.

27 Abb. Friedrich Overbeck, Vittoria Caldoni, ca. 1821, Graphit, 229 x 178 mm. Wasserzeichen H. Dobbs/1805
verso: Gewandstudie zum rechten Bein. Berlin, KSZ, Nr. 152. Vgl. Stock 1943, S. 43, Nr. 9. Kat. Wuppertal 1974, S.
164. Kat. Minchen 1979, S. 65-66, Nr. 71, Anm. 9. Kat. Miinchen 1981b, S. 65, Anm. 3.

1128 Abb. Friedrich Overbeck, Vittoria Caldoni, 1821, Ol/Lw., 89 x 65.8 cm, Miinchen, Bayr. Staatsgemaldeslg., Neue
Pinakothek, Nr. WAF 757. Vgl. Howitt 1886, Bd. 1, S. 81, 480, Bd. 2, S. 407. Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 370-372.
Botticher 1891ff., Bd. 11/1, S. 199, Nr. 15.
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erschien. Er malte sie nédmlich, als ob sie von der Feldarbeit ausruhe, lieblich zusammengeduckt unter
einem Feigenbaum, stiitzt mit der rechten Hand das Gesicht, die linke Hand liegt auf dem Schof3. Hinter
einem nahen Kornfeld zieht sich die rémische Campagna nach dem Meere zu, welches mit einigen fernen
Gebirgen den Horizont schliel3t. Dieser Hintergrund gibt vollkommen den Eindruck, den die Aussicht von
Albano nach dem Meere zu auf uns macht. [...J]"""%°

Gleichzeitig kritisierte Carolsfeld das Werk: “Der Wahrheit zulieb mul3 ich dessen gedenken, was mir
an dem Bilde nicht lieb ist. Das Gesicht ist ndmlich durch die stiitzende Hand auf der rechten Seite
ungiinstig umrien, die Nase zu grof3, so dall die gldnzende Schénheit des Kopfes nicht ganz
befriedigend gegeben ist. [... ]”1 130

Overbeck fand keine Gelegenheit, die vom Kronprinz gewiinschte Beschriftung auf der Rickseite
vorzunehmen und lie3 den Text Ubermitteln: Vittoria Cardoni von Albano 15 Jahre alt. / Von Johann
Friedrich Overbeck aus Liibeck / Rom im Jahre 1821.“*" In dieser Version wurde die abgeanderte
Schreibweise Cardoni, wie sie verschiedentlich in der Literatur iibernommen worden war, beibehalten:’'*
,Vittoria Cardoni von Albano 15 Jahre alt von Joh. Friedrich Overbeck aus Liibeck gemalt zu Rom im
Jahre 1821. Im November 1821 angekauft.”' Im Sammlungsnachlass wurde eine
Empfangsbescheinigung Uber die Bé&uerin von Albano, datiert auf den 17. November 1821,
verzeichnet.”™

Im Januar 1823 lie Kronprinz Ludwig das Bild inventarisieren: “Unter den nehmlichen Bedingungen,
dal3 sie das Verzeichnil3 meiner Gemélde fortsetzen, sowohl alter als neuer, also ebenfalls Overbeck (sic)
Albanerin.”"* |m August 1823 wurde ein Rahmen angefertigt: “Fiir die Albaneserin wird die Verfertigung
eines neuen Rahmens 4 Wochen brauchen und die Kosten 28 f. 48 betragen.” "

Eine REPLIKA (1821)"™" aus Overbecks Nachla gelangte spater in die Sammlung Ridolfi in Rom. Im
Gegensatz zum Miinchner Bild war fiir dieses Exemplar kein Auftraggeber bekannt. Es weicht gegenliber
dem Original in geringfligigen Details und in der Farbgebung ab. Daneben existierte ein drittes
OLGEMALDE (undat.)’"® aus der Sammlung Ellison, angekauft fiir 12 Louisd’or, das heute verschollen

ist.

1129 Zit. n. Schnorr an Quandt, 16.11.1821, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 370-1.

1130 Zit n. Schnorr an Quandt, 16.11.1821, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 370-1.

31 vgl. Kat. Miinchen 1981a, S. 65, Anm. 2.

32 \/gl. Thieme Becker 1907-50, Bd. 28, S. 295. The Westminster Review, 1856, Bd. 66, S. 149. Plon u. Luyster
1892, S. 316. Maguire 1996, S. 128. Protonatori 1907, S. 490. Revue des deux mondes, Bd. 35, S. 329. Kjetsaa
1990, S. 216. Noack 1907, S. 381. Von Urlichs 1885, S. 118. Praz 1945, S. 64. Von Dillis 1966, S. 598. Koetschau,
Cohen u. Lasch 1926, S. 24. Seidler u. Kaufmann 2003, S. 196. Thiele 1856, S. 92. Boerner 1937, Nr. 87. La Motte-
Fouqué o. J., S. 174. Schwabe 1937, S. 125. Jensen 1926, S. 100. Noack 1974, S. 120.

133 Zit. n. Overbeck an K. F. v. Rumohr, 5.1.1822, in: Stock 1943, S. 117, Anm. 127.

3% vgl. Hagen 1926, S. 19. Howitt 1886, Bd. 1, S. 481, Anm. 2, Bd. 2, S. 407.

135 Zit. n. Kronprinz Ludwig an Dillis, 17.1.1823, in: Messerer 1966, S. 576, Nr. 496/6.

138 Zit. n. Dillis an Kronprinz Ludwig, 5.8.1823, in: Messerer 1966, S. 599, Nr. 515/4.

"37 Abb. Friedrich Overbeck, Vittoria Caldoni, 1821, Ol/Lw., 52 x 37 cm, unbez., ehem. Slg. Filippo Ridolfi, Rom,
heute Wuppertal, Von der Heydt-Mus., Nr. G 504. Vgl. Howitt 1886, Bd. 2, S. 407. Botticher 1891ff., S. 199, Nr. 15.
1138 Abb. Friedrich Overbeck, Vittoria Caldoni, undat., ehem. Sammlung Ellison, verschollen. Vgl. Howitt 1886, Bd. 2,
S. 407. Botticher 1891ff., Bd. 11/1, S. 199, Nr. 15. Kat. Wuppertal 1974, S. 163. Jorns 1964, S. 180.
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THEODOR REHBENITZ, der seit seiner Wiener Studienzeit 1813-16 mit Schnorr befreundet war, zog
1816 nach Rom, wo er im geistigen Austausch mit Thorvaldsen stand und sich seinem Schwager
Overbeck anschlof3. Er wohnte in der Via di Porta Pinciana Nr. 37 und eréffnete im Herbst 1819 eine
Werkstatt im oberen GeschoR des Palazzo Caffarelli.””®® Sein OLGEMALDE (1821)""% wurde
urspringlich Overbeck zugeschrieben, da auf dem Keilrahmen in alter Schrift ‘Vittoria a / Albano von
Overbeck’ vermerkt wurde. Als Brustbild und im Dreiviertelprofil wiedergegeben, hebt sich das Gesicht
Vittorias vor dunklem Hintergrund ab. Die Albaneser Tracht wird in matten Farben gehalten. Kérper und
Gesicht zeigen die reservierte Haltung, firr die Caldoni bekannt wurde. Die enge Korellation zu Overbecks

Werk ist in der gedampften Farbgebung und in der Widergabe des Kostiims deutlich erkennbar.

Rehbenitz' Werk weist eine hohe Ahnlichkeit mit Raphaels (1483—1520) Donna Velata (ca. 1514-16,

Palazzo Pitti, Galleria Palatina, Florenz) auf. Der dunkle Hintergrund, die Haltung, der dem Betrachter

Rehbenitz’ enge Beziehung zu Overbeck ist auch in anderen Werken nachvollziehbar, wie eine
GRAPHITZEICHNUNG (1840),""*" die Overbecks Werk wiederholt, beweist. Die Darstellung auf grauem,

unregelmafig geschnittenem Papier, weil} gehdéht und mit schwarzen Umrundungen versehen, war

zugewandte Blick waren Aspekte, die in beiden Werken nahezu kongruent angelegt sind.

annahernd mafstabsgerecht auf etwas mehr als die Hélfte des Olgemaldes verkleinert. Technisch weist
das Blatt einen hohen Vollendungsgrad auf, die Details in Gesicht und Gewandbehandlung werden durch
Schattierungen herausmodelliert. In der Ausgestaltung des flachenhaft angelegten Gesichts wird die

Kinnpartie betont, wodurch eine gréRere Plastizitat zum Ausdruck kommt.

Pl

Rehbenitz’ spates ERINNERUNGSWERK (1860)"'* gibt Caldoni in Halbfigur vor italienischer

Landschaft mit einem Spinnrocken wieder. Bekleidet mit dem Albaneser Gewand, Kopftuch sowie

139 vgl. Bérsch-Supan 1988, S. 38. Wolf-Timm 1991, S. 22. Schroder 1941, S. 111-124.

1140 Abb. Theodor Rehbenitz, Vittoria Caldoni, 1821, Ol/Lw., 47 x 37.5 cm, unbez., auf Keilrahmen alte Aufschrift:
Vittoria a Albano / von Overbeck. Bremen, Kunsthalle, Nr. 456-1937/28. Vgl. Noack 1922, S. 149, Nr. S. 145
(Zuschreibung an Overbeck). Justi 1923, S. 321. Brasch 1927, S. 55. Kat. Bremen 1939, Nr. 456. Kat. Bremen 1959,
34, Nr. 82. Glaser 1963, S. 44, Anm. 219. Kat. Bremen 1973, 276-77, Nr. 28. Wolf-Timm 1991, S. 123, Nr. 58.

141 Abb. Theodor Rehbenitz, Vittoria Caldoni, 1840, Graphit, weit gehéht, 510 x 370 mm, unbez., Libeck, MKK, Nr.
AB 4233. Vgl. Wolf-Timm 1991, S. 390-391, Nr. 1010 K.

42 Abb. Theodor Rehbenitz, Vittoria Caldoni, 1860, Ol/Lw., 62 x 71.5 cm, bez. unten re.: ,18 TR 60’. Liibeck, MKK,
Nr. G 288. Vgl. Martius 1934, S. 31-8. Martius, 1956, S. 120-1. Schroder 1941, S. 124. Kat. Liibeck 1967, Nr. 140.
Kat. Liibeck 1976, S. 108, Nr. 191. Wolf-Timm 1986, S. 137, Anm. 36, S. 139, Nr. 10. Wolf-Timm 1991, S. 18, 65,
196, Nr. 284, Farbt. 7.
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Halskette steht sie vor einer niedrigen, mit Disteln umwachsenen Mauerbristung. Das gerdtete Gesicht
wird durch die schwarz umrandeten Augen dominiert. Wahrend die Disteln auf ihren Namen hindeuten
(Cardoni, ital. Distel), verweisen die Weinranken auf ihre Herkunft aus einer Winzerfamilie. Das
Entstehungsdatum I&sst das lebenslange Interesse des Kunstlers an einem Modell erkennen, das den

Kreis um Overbeck so faszinierte.

JULIUS SCHNORR V. CAROLSFELD ausserte sich in seinen Erinnerungen aus lItalien mehrfah zu
Vittoria Caldoni, die er in zahlreichen Studien widergegeben hatte. Er lernte das Modell 1820 kennen, als
er mit der Gesandtschaft Von Reden in Albano war. Die Kontaktaufnahme wurde durch die Vermittlung
von Johann Base erreicht, der Vittoria ebenfalls portraitierte: “/lch suchte so bald als méglich die
Vorbereitungen zu der Arbeit fiir Sie (zu dem Portrait der Albaneserin) zu treffen. Es zeigte sich, dall es
das Beste sei, die Ankunft eines Freundes von mir, welcher Vittoria und die Eltern derselben genau kennt,
in Albano abzuwarten, wenn ich sicher und schnell zum Zwecke kommen wollte.[...]” 3 Carolsfeld erhielt
1821 von seinem Mazen Johann Gottlieb von Quandt (1787-1859) den offiziellen Auftrag zu einem
Gemalde Caldonis, das er in eine Reihe von Zeichnungen vorbereitete und variierte. Er verstandigte sich
mit Caldonis Mutter, Vittoria zu Verwandten in Ariccia zu begleiten: “Diese Furcht machte, dal3 sich das

Médchen dazu verstand, nach Ariccia zu mir zu kommen, dort kannte sie niemand. Am 26. August kam

391144

Eine STUDIE (9. MARZ 1821)""* prasentiert Caldoni im Profil mit Haarschleife, Gewand und
Perlenkette. Das Gesicht ist nach rechts im Profil aufgefasst, der Gesichtsausdruck ungerthrt. Das Werk

sie zum ersten mal zu mir. [...]

erinnert an die Profilbildnisse antiker Minzen, aber auch an Portraits der italienischen Renaissance.
Mehrere Studien entstanden parallel, zwei Variationen kamen in die engere Auswahl: “Ich habe daher die
Gunst des Gliicks noch weiter versuchen wollen und mit groBer Kiihnheit ein Portrait gleich im Grol3en
angefangen und die Untermalung der Figur wenigstens bereits zustande gebracht, und weil ich neulich
eine Stellung sah, von der ich glaubte, dal3 sie von der friiher erwéhlten (obwohl jene eigentlich fiir ein
Portrait mir die Schicklichere scheint) groBe Vorzlige hat, so bin ich gesonnen, noch ein zweites Portrait

151146

zu unternehmen. [...]

1143 Zit. n. Schnorr an Quandt, 4.10. 1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 412.

1144 Zit. n. Schnorr an Quandt, 4.10. 1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 413.

1145 Abb. Julius Schnorr v. Carolsfeld, Vittoria Caldoni, 9. Marz 1821, Graphit, laviert, 224x 167 mm, bez. oben Mitte:
Vittora Caldoni, 18JS / Rom d. 9. Méarz, 1882 Sammlung Baron v. Eckhardstein; Berlin, KSZ, 69, F234. Vgl. Schnorr
v. Carolsfeld 1886, S. 448, 458ff. Kat. Nurnberg/Schleswig 1992, S. 467-69, Nr. 3.59.

1148 Zit n. Schnorr an seinen Vater, 2.9.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 254-5.
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Am néchsten Tag entstand eine weitere STUDIE (10. Méarz 1821),"™ die Vittoria mit wachsamen
Blick zeigt. Der dunkle Hintergrund lasst ihre Zige deutlich hervortreten. Das einfache Gewand lenkt nicht
ab, sondern wird auf ein helles Schultertuch reduziert. Der ernsthafte Gesichtsausdruck unterstreicht den
verhaltenen Charakter. Zahlreiche weitere Studien im Frontal- oder Dreiviertelportrait folgten. Diese
Werke fielen dem Kunstler jedoch keineswegs leicht. Vielmehr wurde seine Zeichenserie durch eine
zunehmende Problematisierung im Schaffensprozess gekennzeichnet. Resigniert stellte er fest, dal} seine
Portraits schlecht, weil ‘unahnlich’ seien.”’*® Schnorr v. Carolsfelds Briefe schilderen das Ringen um seine
Portraitstudien: “Dann wiirde ich sehen, der Albaneserin habhaft zu werden, welche zu malen ich immer
begieriger werde.[...]”""* SchlieRlich dachte er dariber nach, daR kein Portrait, sondern eher ein
‘allgemeines Bild’ von Caldoni erstrebenswert sei: “Es besteht diese Arbeit in dem Portrait einer
Albaneserin, welches Quandt von mir begehrte. Ich hatte erst nur darauf gerechnet, hier ein Studium zu
malen und das Bild selbst in Rom auszufiihren, weil eigentlich nicht im strengen Sinne ein Portrait
sondern im Allgemeinen das Bild (ein Abglanz der Schénheit, bei welchem das was die Person eben zu
einer Besonderen, Einzigen macht, leicht sehen konnte) der Albaneserin gemeint war. |[... 70

Anfang Juni 1822 siedelte Schnorr nach Ariccia Uber, um erneut ein Treffen mit Vittoria zu
arrangieren.”“ Schnorr war sich dieser Exklusivitat, die er zuweilen mit Friedrich Overbeck und Johann
Base teilte, bewul3t. Allerdings multe er mit der Unlust des Modells kédmpfen, da Caldoni zunehmend
dem Modellsitzen Uberdrussig wurde: “Es wird mir von jetzt an immer freistehen, das Méddchen zu sehen,
nach ihr zu malen, ja selbst nach Rom kann ich sie kommen lassen, wenn ich will: ein Gliick, welches
aulBer Overbeck, jenem Freunde [Base] und mir nicht leicht mehr einen andern zuteil werden wird, da das
Mé&dchen einen ganz entschiedenen Widerwillen hat, neue Bekanntschaften mit Malern anzukniipfen.
[..]”"°% In einem Brief an Quandt vom 28. Juni 1822 lieR er erkennen, daR er die korperliche
Physiognomie Vittorias beschonigen und sogar ein anderes Modell in Anspruch nehmen wollte: “[...] Ich
gedenke ihr Gesicht nicht ganz als Portrait zu geben, schon darum nicht, weil ich dann genétigt sein
wirde mich an die Figur zu halten, die gar zu unansehnlich ist. Ich hoffe, die schlanke, schéngebaute
siebzehnjéhrige Tochter der Marianne soll mir zu einer besseren Figur verhelfen. #1153

Im September 1822 stand Caldoni fur Schnorr in Ariccia in exklusiven Modellsitzungen zur Verfugung,
die vor der Offentlichkeit verheimlicht wurden: “Nun hat sich’s gemacht, dal3 das Méadchen, welches ich
nur in ihrem eigenen Hause unter den ungiinstigsten Umstédnden und nur kurze Zeit zu sehen hoffen
konnte (die ltalienerinnen, wenigstens die im Kirchenstaate, setzen ihren Ruf aufs Spiel, wenn sie sich

malen lassen, es ist ihnen also alles daran gelegen, dal8 es niemand erfahre), mit ihrer Mutter hierher

147 Abb. Julius Schnorr v. Carolsfeld, Vittoria Caldoni (10. Marz 1821), Federzeichnung, Sepia laviert, 225 x 168
mm, bez. Mitte li.: 18JS21 / Rom d. 10. Marz, 1931 Slg. M. Birckner; Dresden, Kupferstichkab., Nr. C1931-38. Vgl.
Trenkmann 1985, S. cxvii, Nr. 137.

1148 Zit n. Schnorr an seinen Vater, 2.9.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 254-5.

149 Zit. n. Schnorr an Quandt, 2.2.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 395.

1150 Zit n. Schnorr an seinen Vater, 2.9.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 254.

51 Zit. n. Schnorr an Quandt, 4.10.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 412.

52 7it. n. Schnorr an Quandt, 4.10.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 416.

1183 Zit. n. Schnorr an Quandt, 28.6.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 409-10.
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nach Ariccia kommt, wo die Sache allerdings vor den Albanesern besser als in Albano verborgen werden

kann.[...]”""**

So blieb die Integritat des Madchens gewahrt: “Diese Furcht machte, dal3 sich das Mé&dchen dazu
verstand, nach Ariccia zu mir zu kommen, dort kannte sie niemand, verbiirgte die Vorsicht und
Verschwiegenheit meiner Hausleute, dal3 die Ursache ihres Kommens geheim bliebe. Meiner Vorsicht
waren die Leute durch die dringende Empfehlung meines Freundes gewil8 geworden.]... ]””55 Schnorr von
Carolsfeld schloss seinen Aufenthalt in Ariccia in der Hoffnung ab, mehrere Bildvariationen an seinen
Auftraggeber Quandt senden zu kdnnen: ,Wenn ich nach Rom komme, werde ich von beiden Bildern

kleine Zeichnungen machen und sie an Quandt schicken, damit er wahlen kann, welches ich fiir ihn fertig

351156
L!.%1
wid

Es entstand eine Serie an Zeichnungen mit Caldoni am Spinngerat. Eine FEDERZEICHNUNG

(1822)”57 zeigt sie auf einer Bank sitzend mit dem Spinnrocken in ihren Handen. Die Szene spielt sich im

machen soll. [...]

Feien vor der weiten lokalen Campagna ab. Das Thema des Spinnens hatte eine alte Tradition. Auch
Romney hatte den Topos der weiblichen Figur am Spinnrocken mit Emma Hamilton thematisiert
(Spinstress, 1782-86, Kenwood House, Hampstead). Die Tatigkeit des Spinnens erlaubte es Frauen,

1158

aulderhalb des moralischen Kodex der Kirche miteinander zu kommunizieren. Das Motiv ging auf die

romische Mythologie der antiken Parzen (lat. Parcae) sowie mittelalterliche Darstellungen Evas

"% Dadurch wurde Caldoni in einen moralischen Kontext erhoben und ihre moralische

zurick.
Unnahbarkeit unterstrichen. Durch die Assoziation mit traditionellen Motiven wurde dem Betrachter ein

Hinweis auf die Integritat des Modells erlaubt. Gleichzeitig wurde der Verehrung des Kiinstlers fir sein

Schnorr von Carolsfelds offizielles OLBILDNIS (1823/25)""%° wurde 1823 fertiggestellt, aber 1825

nochmals von ihm Uberarbeitet: “Ubrigens habe ich mir die Leute so zu Freunden gemacht (welches mir

Modell Raum gegeben.

wohl gré3tenteils durch die reichliche Bezahlung mag gelungen sein, indem sie 20 Scudi von mir erhalten

11161

haben), dal3 es mir freisteht, bei Endigung des Bildes das Original noch zurate zu ziehen. Fir dieses

"1%47it. n. Schnorr an seinen Vater, 2.9.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 254. Singer 1911, S. 44.

1155 Zit. n. Schnorr an Quandt, 4.10.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 413.

%6 Zit. n. Schnorr an seinen Vater, 2.9.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 254-5.

157 Abb. Julius Schnorr v. Carolsfeld, Vittoria Caldoni (?), ca. 1822, Federzeichnung, Sepia laviert, 105 x 520 mm,
bez. unten li.: 18JS22. Dresden, Sachsische Landesbibliothek, Mser. Dresd. N.15,32. Nachla® Julius Schnorr v.
Carolsfeld, Briefe an Quandt. Vgl. Trenkmann 1985, S. cx, Nr. 135. Kat. Mainz 1994, S. 84, Anm. 3.

%8 \/gl. Dixon 1998, S. 232. Medick 1988, S. 332-3.

159 vgl. Aurenhammer 1964, S. 23-33.

1180 Apb. Schnorr v. Carolsfeld, Vittoria Caldoni, 1823/25, Ol/Lw., 90 x 66 cm, bez. oben re.: 18JS23, verschollen.
Vgl. Kat. Berlin 1878, S. 23. Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 254, 301, 311, 317, 380, 395, 409-16, 424-29, 434-48,
458-62. Botticher 1891ff. , Bd. 11/2, S. 609, Nr. 10.

1161 Zit. Schnorr an Quandt, 4.10.1822, in: Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 415.
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Portrat setzte sich Caldoni auf eine Mauerbriistung vor landschaftlichem Hintergrund. Ihre Hande sind
ruhig in den Schoss gelegt, ihr Blick ist von unten herauf auf den Betrachter gerichtet. Die Kérperhaltung
erscheint jedoch etwas steif und unmotiviert; offenbar kam dem Kinstler nach seinen jahrelangen
Versuchen die Fahigkeit zur unbefangenen Betrachtung Caldonis abhanden. Das Werk reflektiert auch
nur wenig von den dynamischen und unmittelbaren Zeichenstudien, die im kleinen Format als Skizzen

entstanden waren. Das Olbildnis gilt heute als verschollen.

4,

™

g

Caldoni wurde auch von anderen Kinstlern im landschaftlichen Kontext wiedergegeben, wobei eine
Anzahl an Werken sie in einem motivkundlich engen Rahmen zeigen. So wird sie oft sitzend auf einem
Brunnenrand dargestellt, angetan im klassischen Albaneser Kostim. Neben ihr befindet sich oftmals ein
Wasserkrug, der in allegorischer Anlehnung ihre Tugendhaftigekeit unterstreicht. Ein derartig
komponiertes Werk entstand als Auftragsarbeit durch JOHANN CHRISTOPH BERNHARD BASE, der fiir
Herzog Karl Il von Braunschweig (1804-73) DIE SCHONE ALBANESERIN (1820)""%? malte. Das Werk ist
verschollen, jedoch in einem STICH (1828)''% von Friedrich Knolle (iberliefert. Base lebte 1821-24 in
Rom, schlof3 sich dem Kreis um Overbeck an und betéatigte sich als Raphael-Kopist. Er stand in engem

1164

Kontakt zu Caldoni und vermittelte zwischen der Winzerfamilie und Schnorr v. Carlosfeld. Demnach

wird Base zu den Kinstlern gezahlt haben, die das heute verschollene Olgemélde Schnorrs gekannt
hatten. Beide Bildnisse stimmen in verschiedenen Punkten Uberein, wie die Darstellung des auf einer
Bank sitzenden Madchens in Dreiviertelfigur sowie die auf den Betrachter ausgerichtete Disposition. Base
suchte jedoch eine motivkundliche Belebung durch die Bliten, die Vittoria in den Handen halt.

=

FRANZ UND JOHANNES RIEPENHAUSEN, die seit 1805 in Rom ansassig waren, malten offenbar
gemeinsam ein OLBILDNIS (1822),”65 welches Caldoni vor fast identischem Hintergrund an eine

Mauerbriistung gelehnt zeigt. Johannes Riepenhausen hatte sein Interesse fir den Maler-Modell-Topos

Abb. Johann Base, Die schéne Albaneserin [Vittoria Caldoni], ca. 1822, Ol auf Holz, Auftragsarbeit fiir Herzog
Karl Il. von Braunschweig, 1944 in Privatbesitz, verschollen. Vgl. Botticher 1891ff. 1891, S. 51. Natoli u. Petrucci
2003, S. 137.

1183 Abb. Friedrich Knolle nach Johann Base, Die schone Albaneserin, 1828, Kupferstich. Vgl. Thieme-Becker 1907-
50, Bd. 21, S. 24. Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 416. Glaser 1943, S. 453. Glaser 1944a, S. 118. Marnetté-Kihl
1992, S. 11, Anm. 43-46. Braunschw. Landesstelle fur Heimatforschung u. Heimatpflege, 1940, Bd. 1, S. 120.
AEWK 1889, S. 329.

164 Vgl. Braunschweig, Stadtarchiv, Personen-Slg., Abt. Base, ArchAKL.

1185 Abb. Gebriider Riepenhausen, Vittoria Caldoni, 1822, Ol/Lw., doubliert, 94 x 83 cm, Heidelberg, Kurpfélzisches
Mus., Nr. G 2055. Vgl. Vischer 1981-84, S. 155-6.

1188 Abb. Johannes Christian Riepenhausen, Kinstler und Modell vor Staffelei, undat., 225 x 275 mm, Aquarell,
Graphit, Tinte, Gal. Fischer & Noack, August Laube Zlrich, Luzern, 20.6.1995.

schon in Der Kiinstler und sein Modell vor der Staffelei (undat. )”66 bekundet.

1162

Seite 172 von 300



Riepenhausens Werk verrat das Interesse am lokalen Kolorit sowie an einer nazarenischen Haltung,
die dem Schaffen Raphaels verschrieben war. Ihr Werk ,Raphaels Traum‘ (Hamburg, Altonaer Museum,
Norddeutsches Landesmuseum) zeigt Raphaels Madonna mit Kind auf dem Arm, wie sie dem Kunstler im
Traum erscheint. Entscheidend ist hier der fruchtbare Moment der Inspiration, die der Kinstler im Traum
erfahrt. Somit wird die Bildfindung in einen ‘jungfrdulichen* Prozess eingebunden. Diese Art der

Unberihrtheit wurde fiir Caldoni als charakteristisch erachtet.

Auch das OLGEMALDE (1823)""%” von HEINRICH MARIA VON HESS weist Ahnnlichkeiten mit den
Werken von Base und Riepenhausen auf. Aufgrund der leicht aus der Achse gedrehten Ansicht des
identischen Sujets wird angenommen, dafl} es in einer vergleichbaren Modellsitzung entstanden sein
konnte. Sowohl die Details der Tracht, die Erfassung des landschaftlichen Hintergrundes als auch der
Wasserkessel unterstreichen diese Annahme. Kestner berichtete Uber eine gemeinsame Modellstunde
mit Hess: “[...] Drdger und Hefl3, diese Kiinstler héherer Richtung, wollten ihre Anfdnge nicht fertig
machen. Jener hat in einer naturgetreuen trefflich gezeichneten Skizze eines gemalten Portraits den
Beweis hinterlassen, dal3 er sie tief aufgefal3t, dieser, der kurz vor dem Erscheinen der Vittoria durch sein
Bild Apollos unter den Musen allgemeinen Beifall erworben, weigerte sich, mir sein Studium nach der
Vittoria zu zeigen, mit der Entschuldigung, dal8 nach seiner Uberzeugung wir kein Bild von ihr haben
kénnten, wenn Raphael nicht wieder auferstande. [...J"""%

‘Vittoria Caldoni vor landschaftlichem Hintergrund’ stellt einen flr ihre Ikonographie charakteristischen
Topos dar, der eine nicht zu unterschatzende Wirkung auf ihre Abnehmerschaft — wie Ludwig von Bayern
oder Herzog von Braunschweig - hatte. Overbecks Werk, das sie unter einem Baum zusammengesunken
zeigt, umgeben von Frichten des Feldes, unterstreicht ihren durch das Lokalkolorit bestimmten
Charakter. Den Kiinstlern war daran gelegen, sie mit diesen Bildern in einer méglichst unberihrten Form
widerzugeben. lhre introvertierte Ausstrahlung unterstitzte dabei das Bestreben der Kinstler, ein
‘zeitloses’ Modell zur Muse auszuwahlen.

1.z DAS MODELL IN KOSTUMSTUDIEN

E

Am Anfang der Caldoni-lkonographie ist ein Werk zu verzeichnen, welches als Vittorias Bildnis
bezeichnet wurde, obgleich sie erst ein Jahr spater entdeckt wurde. Die VELLETRINERIN (1819)""® von

87 Abb. Heinrich Maria von Hess, Vittoria Caldoni, 1823, Ol/Holz, 99 x 73 cm, bez. unten re.: Heinrich Hess / pinx.

1823, Liibeck, Behnhaus, Nr. G33. Vgl. Kat. Liibeck 1926, Nr. 139. Howitt 1886, 1, S. 481, Anm. 1. Kat. Berlin 19086,
2,S.222, Nr. 717. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 16, S. 580. Lessing 1922, S. 227-32.

1168 7it. n. Kestner 1850, S. 87.

169 Abb. Wilhelm Wach, Velletrinerin (Vittoria Caldoni?), 1819/20, OllLw., 62.5 x 50.5 cm, Bielefeld, Sammlung
Oetker, sowie Schweinfurt, Slg. Schafer. Vgl. Botticher 1891ff. 1948, Bd. 11/2, S. 955, Nr. 11. Glaser 1932, S. 83. Kat.
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WILHELM WACH zeigt vor topographisch definierbarem Hintergrund eine Frau in traditioneller Tracht.
Das Modell in Dreiviertelansicht ist dem Betrachter leicht zugewandt, schaut ihn direkt an und zeigt ein
leicht kokettes Lacheln. Eine Blute im Gewandausschnitt zeigt eine fur Caldoni ungewdhnlich sinnliche
Note. Eine Haarnadel und rote Halskette zeichnen sie mit zusatzlichen Attributen aus, die dem Betrachter

einen Hinweis auf den Stand der dargestellten Person erlauben.

Bei Wachs Werk konnte es sich jedoch aus verschiedenen Grinden nicht um ein Caldoni-Bildnis
handeln. So waren Anspielungen erotischer Art wie die leicht enthiillte Brust den Nazarenern fern.
Sinnliche Motive wurden konsequent unterdriickt, um die Empfindungen ins Ideale oder Religiése zu
lenken.”"”’ Zudem portraitierte Wach die Tochter der Villa Buti, Vittoria Buti, wodurch sich vielleicht eine
Verwechslung der Namen ergab: “Das Bild von Vittoria hast Du bei Wach gesehen, es ist sehr &hnlich
und sie wirklich sehr schén; von der Altesten kann, was des Hiibschsein anbetrifft, dagegen kaum die
Rede sein.”""

Die umstrittene Zuschreibung des Wach-Portraits verdeutlichte ein typisches Problem der Caldoni-
Ikonographie. Die Bildnisse &hnelten sich untereinander kaum, was schon von Zeitgenossen mit
Verwunderung festgestellt worden war. Das Werk wurde jedoch in Hinsicht auf die klassische Tracht
bedeutsam, die bei Vittoria vorrangiges Thema ihrer Bilder wurde. Schliesslich war sie ein Indikator fir
den Stolz der italienischen Gesellschaft auf ihre alten Traditionen: “Die Tracht der Frauen ist eine
Ehrentracht und geht durch alle Stdnde. Nur das jiingste Médchen im Hause kleidet sich rémisch, bis
etwa in das vierzehnte Jahr, wo sie dann mit dem ersten albanischen Anzuge in die Vorrechte und
Pflichten einer Jungfrau eintritt. Wahrscheinlich findet man die albanische Tracht zu schwer und steif fiir
die Kinder, ein M&dchen, das sich spéterhin noch rémisch kostilimiert, darf fiir Misdeutung und Spott nicht
sorgen. [...] die Récke weit und faltig, von starkem Seidenstoffe, das Mieder hoch und steif, natlirlich
gewdlbt, und in zwei Theile zerschnitten, die an beiden Seiten mit bunten Schniiren zusammengezogen
werden, auf den Schultern volle Biischel vom Atlasbande, starke Schuhe mit groen Schnallen.[...]”"""

Die Trachten brachten das besondere Aussehen der italienischen Frauen zum Ausdruck: “Das
Kostiim der Gebirgsbewohner, besonders der Frauen, ist dullerst malerisch und wird durch die schénsten
Gestalten noch erhoht.”'”® Der Haarnadel, wie sie auch in diesem Werk zu sehen war, kam eine
besondere kulturhistorische Bedeutung zu: “Auf den Kopf stecken sie ein weilles Schleiertuch, in ein
ldngliches Viereck gefaltet, mit einer gro3en silbernen Haarnadel fest, so dal3 es lber den Nacken
herabféllt. Die Haarnadel ist ein paar Spannen lang und verhéltnisméRig dick. Am Knopfe, der weit
hervorsteht, ist entweder ein Straul3, ein Degengefal3 oder eine geschlofRene Hand angebracht. Durch die
Lage der Finger dieser Hand wird sehr naiv angedeutet, ob die Trdgerin Madchen oder Frau ist: daher

wechselt man die Haarnadel nach der Hochzeit. In den Ohren gldnzten Gehénge von Silber, Gold und

Niirmberg 1992, S. 472, Nr. 3.64. Wirth 1990, S. 61-62, Nr. 77. Kat. Berlin 1990c, S. 108-109. Giuliani di Meo 1995,
S. 103, Nr. 31.

7% vgl. Henze 1981, S. 78-83.

71 Zit. n. Lepsius 1926, S. 351.

72 Zit. n. Miiller 1820, S. 59-42.

173 Zit. n. Brief Fiihrichs an seine Eltern vom 23. 6.1827, in: Fiihrich 1883, S. 24.
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edlen Steinen, um den Hals eine Schnur von Perlen oder Korallen, und in der Hand tragen sie im Sommer
einen langen F&dcher von durchbrochenem Elfenbein. 174 Anregung fur derartige folkloristische
Darstellungen bot das in Rom publizierte Stichwerk ‘Raccolta di Cinquanta Costumi Pittoreschi* (1809)
von Bartolomeo Pinelli, dessen Trachtenbilder sich mit dem durch Raphael vermittelten Schénheitsideal

ideal verbinden lieken.”"”®

Um 1830, zehn Jahre nach ihrer Entdeckung, entstanden mehrere Werke, die Caldoni im
hoheitsvollen Habitus und mit reicher Ausstattung zeigen. Besonders VITTORIA CALDONI (ca. 1830)"""°
von HORACE VERNET signalisierte einen Hohepunkt im Modellkult um Vittoria Caldoni, denn als
Direktor der franzésischen Akedemie fiihrte Vernet nur hochrangige Portraitauftrdage aus. Seine
Freundschaft zu Kestner lief im Fall von Caldoni eine Ausnahme zu, wie er seiner Schwester mitteilte:
“Viel sehe ich [...] Horace Vernet.”""”

Seiner Funktion als Akademiedirektor entsprechend prasentierte Vernet Caldoni hoheitsvoll und
unnahbar. Er war um eine ernste Stilisierung Caldonis bemuht, indem er sie festlich wie zum Kirchgang
gekleidet darstellte. Die Dreiviertelfigur ist leicht dem Betrachter zugewandt, ihr Blick scheu und
zuriickhaltend. In ihren Handen halt sie einen Rosenkranz, auf einem Tisch legt sie ihr Gebetbuch ab.
Der Hintergrund wird durch eine ausladende Draperie bestimmt, die an Herrscherbildnisse erinnert.
Kestner beschrieb das Gemalde: “Horaz Vernets angenehmes Bildnis von ihr, eine ganze Figur in
verjlingtem Malstabe, zeigt ein Méadchen oder vielleicht eine Frau, mittleren Standes, im
Sonntagskleide. Er selbst, resignierte in seinem unerreichten Versuche, sagte mit der ihm eigenen
Scharfe von seinem Portrait: C’est un instant d’un instant de Vittoria.”'"®

1830 wurde das Werk auf Vernets Ausstellung in Rom prasentiert und im Kunstblatt hervorgehoben:
“[...] Bildnisse zweier Landm&dchen, wovon eine die bekannte Vittoria von Albano darstellt. Mit mehr
Sorgfalt und Glétte waren die Landmédchen verfertigt, zum Beweise, dal3 er in dieser Art Meister sey.
Vittoria wurde von vielen, besonders in einiger Entfernung, fiir sehr dhnlich gehalten, und bekanntlich ist
es noch wenigen Kiinstlern gelungen, die reinen Formen derselben gliicklich wiederzugeben. Die

Kleidung derselben und ein neben ihr liegendes Buch waren mit tduschender Wahrheit gemalt. 179

74 Zit. n. Miiller 1820, S. 59-42.

"8 vgl. Pinelli 1974, S. 214.

176 Abb. Horace Vernet, Vittoria Caldoni, ca. 1833, Ol/Lw., Kunsthandel W. Apolloni di Fabrizio Apolloni, Via del
Babuino 133/134, Rom. Vgl. Kunstblatt 1830, Nr. 32, S. 127-28. Kunstblatt 1836, Nr. 21, S. 83. Zit. n. Kestner 1850,
S. 87. Mirecourt 1855, S. 45-6. Thiele 1852-56, Bd. 2, S. 57. Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1883, Bd. 18, S. 302.
Noack 1922, S. 150. Pénsgen 1961, S. 250-60, Nr. 19.

77 Zit. n. Kestner an Schwester Charlotte, Rom, 24.1.1831, in: Kestner-Kéchlin 1907, S. 186.

78 Zit. n. Kestner 1850, S. 87. Pénsgen 1961, S. 253.

79 vgl. Kunstblatt, Nr. 32, 1830, S. 127-128.
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Das Werk galt lange als verschollen, tauchte jedoch 2005 im rémischen Kunsthandel auf. Es befand
sich im Juli 1835 in der Sammlung I. B. Heath und wurde in einer RADIERUNG (1835)""®° des britischen
Kupferstechers Henri Cousins vervielfaltigt und bezeichnet: ,The Roman Girl. From the original Portrait
of Vittoria d’Albano in possession of I. B. Heath to whom this print is with permission respectfully
dedicated by his Obliged Servant Holloway. London, published July 16th 1835, by M. M. Holloway, 22.
King William Street Strand. Publie au Paris chez Pieri-Bérnard, Boulevard des lItaliens, Nr. 11 1787 1836
wurde Cousins Werk im Kunstblatt hervorgehoben: “Vittoria in ihrem Sonntagsputz und in echt rémischer
Haltung. Die Figur ist etwas vollkommener als in der Natur und das Bildnis erhélt dadurch etwas

Imposantes. Selten ist die geschabte Manier mit soviel Bestimmtheit und Eleganz angewendet worden,

FRANZ LUDWIG CATEL stellte sein BILDNIS (1828)""%® im Oktober und November 1828 im grofien
1184

als in diesem Blatte, welches unter die allerbesten Arbeiten dieser Gattung zu zéhlen ist.”"'*

Saal des Palazzo Caffarelli aus. Es zeigt Caldoni vor einem dunklen Landschaftshintergrund in
Dreiviertelfigur. Der Kopfschmuck wird durch eine Haarnadel gehalten, die am Ende mit einer
zusammengeballten Faust bestlckt ist. Das Schultertuch wird durch ein Mieder bestimmt, welches schon
auf Schnorr v. Carolsfelds Olgemalde aufgetaucht war. In den Handen halt sie einen Rosenkranz. Die wie
mit Scheinwerfern angestrahlten Partien des Gewandes erlauben einen Rulckschluss auf eine
Portraitierung im Innenraum bei kinstlichem Licht.”"®

Catel hatte sich unter den Mitgliedern der Deutsch-Rémischen Kiinslerschaft einen Namen gemacht,
indem er Kronprinz Ludwig neben Leo von Klenze (1784-1864), Bertel Thorvaldsen und Schnorr von
Carolsfeld in einer spanischen Taverne in Rom abgebildet hatte (1824, Minchen, Neue Pinakothek).
Catel war in einer franzdsischen Hugenottenfamilie aufgewachsen. Nach Anfangen an der Berliner
Akademie studierte er in Paris an der Ecole des Beaux-Arts, ging 1811 nach Rom und unterhielt
Freundschaften mit Joseph Anton Koch (1768-1839) sowie Jakob Asmus Carstens (1754-98). Sein
Interesse an Caldoni wurde durch seine Vorliebe fir rdmische und neapolitanische Volkssszenen
begleitet. 1814 ging er eine Ehe mit der Italienerin Margherita Prunetti ein. Ab 1825 bezogen sie ein
Quartier an der Piazza di Spagna, wo sie andere Kinstler und Reisende begriissten. Catels sichere
finanzielle Stellung erlaubte es ihm, andere Kiinstler in Rom zu foérdern und Ausstellungen zu
organisieren. Er griindete das Pio Istituto Catel, welches bis heute der Kinstlerforderung dient und sein

Bildnis Caldonis beherbergt.

1180 Apb. Henry Cousins n. Horace Vernet, The Roman Girl Vittoria d’Albano, 1835, Radierung, Kupferdruckkarton,

breitrandig, 468 x 262 mm, Dresden, Kupferstichkab., Nr. A 1876-8 in A480, 2. Vgl. Andresen 1870, S. 302. Noack
1922, S. 150. Glaser 1943, S. 453. Glaser 1963, S. 44, Anm. 220.

"8 vgl. Kunstblatt 1836, Nr. 21, S. 83. Singer 1930, Nr. 11602. Giuliani di Meo 1995, S. 68, Nr. 21.

182 \/g1. Kunstblatt 1836, Nr. 21, S. 83.

"8 Abb. Franz Ludwig Catel, Vittoria Caldoni, 1828, Ol/Lw., 96 x 73 cm, Rom, Pio Istituto Catel. Vgl. Bunsen 1868,
Anhang A2l. Glaser 1943, S. 453. Pdnsgen 1961, S. 253, 258. Kat. Nurnberg/Schleswig 1992, 471-72, Nr. 3.63.

184 v/gl. Bunsen 1868, Anhang A2l.

M8 vgl. Giuliani di Meo 2002, S. 190.
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Der Bildnis-, Genre- und Historienmaler EDUARD MAGNUS wohnte mit Unterbrechungen von 1827
bis 1834 in Rom und stand dem franzdsischen Kunstlerkreis nahe. Er pflegte die Verbindung zu
Bildhauern und war mit Emil Wolff und Bertel Thorvaldsen befreundet. Sein OLGEMALDE (1828/29)”86
wurde auf der Berliner Kunstausstellung 1850 ausgestellt. Ehemals befand sich das Bildnis im Besitz der
Familie Magnus in Berlin, wurde wahrend des zweiten Weltkrieges ausgelagert und gilt seitdem als
verschollen. Auch eine REPLIKA"® ist nicht mehr nachweisbar, eine fragmentarische HANDSTUDIE
(1828)'"% hat sich jedoch erhalten. AUGUSTA HUSFENER schuf nach Magnus® Werk einen
STAHLSTICH (1838),""® der als Frontispiz fiir Alfred Reumonts Ausgabe /talia erschienen war. Magnus’
Werk zeigt Vittoria in nahezu identischer Haltung wie auf dem Werk von Catel, lediglich die Kérperhaltung
ist starker frontal ausgerichtet. Der nach rechts gewandte Blick erlaubt allerdings keinen Kontakt mit dem
Betrachter. Eduard Magnus spezialisierte sich auf Gesellschaftbilder, schuf Bildnisse wie von Mathilde
Grafin zu Lynar geb. Grafin Voss-Giewitz (1837, Privatbesitz), Johanna Maria (Jenny) Lind (1846/61,
London, NPG) oder Felix Mendelssohn (1845, Staatsbibliothek Preuss. Kulturbesitz, Musikabteilung,
Berlin) und wurde ein bewunderter Salonmaler des Berliner Biedermeier. Sein Caldoni-Bildnis kann als
eine Mischung beider Genres verstanden werden. Zum einen stellte er sie als eine Person der ‘héheren’

Gesellschaft dar, andererseits stattete er sie mit einem Rosenkranz aus, um einen pietatvollen Kontext zu

b

Von Vittoria Caldoni entstand eine Anzahl an Zeichenstudien, die eine Modellsituation im Studio
vermuten lassen. Derartige Studien entstanden von WILHELM HENSEL, der 1823-28 in Rom lebte: “...]
Er malte dort [...] ein Genrebild ,der Abschied der Vittoria Caldoni.”]...]"”""® Er schlof sich August Grahl

an und verkehrte mit den deutschen Kiinstlern in der Casa Bartholdy.”’*” Seine GRAPHITZEICHNUNG

(16. November 1825)”92 besticht durch einen hohen technischen Vollendungsgrad und feine

erzielen. Dadurch wurde ihr eine gesellschaftliche Legitimation erteilt.

Schattierungen. Im Profil wiedergegeben, ahnelt das Portrait frihen Zeichnungen Schnorr v. Carolsfelds.
Dieser Eindruck wird durch die grofien Augen mit den scharf gezeichneten Brauen unterstrichen. Vor

neutralem Hintergrund erscheint in halber Héhe der Schriftzug Vittoria, der wie die Datierung auf der

"8 Abb. Eduard Magnus, Vittoria Caldoni, 1828/29, Ol/Lw., 99 x 74 cm, ehem. Priatbesitz Berlin, verschollen. Vgl.
Meyer 1873, S. 538. Bétticher 1891ff., Bd. %, S. 915, Nr. 5, S. 953-55. Noack 1922, S. 150. Glaser 1943, S. 452.
Glaser 1963, S. 27, 43-4, 83-4, Nr. 7. Fuchs 1959, S. 9.

87 Abb. Eduard Magnus, Vittoria Caldoni, nach 1829, Ol/Lw., Verschollen. Vgl. Glaser 1963, S. 84, Nr. 26a. Bunsen
1868, Anhang A 2I. Meyer 1873, S. 538.

"8 Abb. Eduard Magnus, Handstudie zu Vittoria Caldoni, ca. 1828/29, Graphit, Berlin, KSZ, SdZ Nr. 8.

1189 Abb. Augusta Husfener n. Eduard Magnus, Vittoria Caldoni, ca. 1838. Radierung. Vgl. Reumont 1838,
Frontispiz. Noack 1907, S. 378, Anm. 1. Glaser 1963, S. 83-84.

"% Zit n. Rosenberg 1889, S. 29.

"9 vgl. DBE, Bd, 7, S. 256-257. Bérsch-Supan 1988, S. 78, 489.

1192 Abb. Wilhelm Hensel, Vittoria Caldoni, 16.11.1825, Graphit, 155 x 125 mm, KSZ, Berlin, Nr. NG 3/56; Nr. 7/11.
Vgl. KleBmann 1969, S. 167. Kat. Nurnberg 1992, S. 471, Nr. 3.62.
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Stuhllehne ‘Roma d 16 t November 1825° die Vollendung des Blattes impliziert. Hensel war der Ehemann
von Fanny Mendelssohn und Schwager des Komponisten Felix Mendelssohn. Seine Portraitbildnisse der
Berliner Gesellschaft entstanden in nahezu exklusiven Auftragen. 1825 ging er mit koniglicher
Unterstitzung nach Rom, wo er Raphaelkopien anfertigte. 1828 kehrte er nach Berlin zurlick, um eine

Stellung als koéniglicher Hofmaler anzunehmen.”’®

v
R &

i

Eine weitere GRAPHITZEICHNUNG (1825)""** zeigt Vittoria in frontal ausgerichteter Position und mit
niedergeschlagenen Augen. Die Betonung liegt auf dem ovalen Gesicht und der ruhigen, in sich
gekehrten Gesamterscheinung. Das Monogramm ‘WH* verrat die offizielle Note. Vielleicht wurde eine
dieser Studien fiir ein heute verschollenes OLGEMALDE verwertet, welches 1834 vom Verein der
Kunstfreunde fur eine Verlosung angekauft wurde: “Was jedoch die Stoffwahl vermag, zeigte ihm vielmehr
ein Genrebild, welches die in den zwanziger Jahren beriihmte Schénheit Vittoria Caldoni darstellte, wie
sie am Brunnen ihren Freundinnen den (librigens nicht befolgten) Entschilul3 mittheilte, in ein Kloster zu
gehen, ein Werk, welches seines Inhalts wegen viel von sich sprechen machte.”’*® Von Hensel
entstanden Uber 1000 Portraitzeichnungen, was ihn zu einem routinierten Darsteller von individuellen
Merkmalen machte. Vor diesem Hintergrund kann davon ausgegangen werden, dal} er Caldoni relativ

treffend wiedergeben hatte.

AUGUST LUCAS schuf die Zeichnung VITTORIA CALDONI (21. Januar 1831),"'% in der das Modell
in seitlicher Riickenansicht auf einem Stuhl sitzend wiedergegeben ist. Die Zeichnung besticht durch die
realistische Wiedergabe der Modellsituation und spiegelt das Zusammenspiel zwischen Gewand und
Physiognomie wider. Ungewohnlich erscheint das scharfe Profil mit der ausgepragten Nase, die dem
Modell einen strengen Charakter verleiht. Vittoria wirkt hier schlanker und knochiger. Lucas wurde 1829
ein Reisestipendium fur Rom gewahrt und schloss sich dem Kiinstlerkreis der Ponte Molle Gesellschaft
an. Er lebte in der Via del Tritone Nr. 154 und in der Via San Isidoro Nr. 20. 1830 kam er nach Olevano,
wo er sich mit Kestner, Nerly und Ahlborn in der Casa Baldi aufhielt, 1831 war er mit Kestner und Ahlborn
in der Umgebung von Civitella. In Rom unterhielt er eine enge Beziehung zu Friedrich Preller, Friedrich

1197

Nerly, Anton Drager und Wilhelm Ahlborn. Von Lucas entstanden mehrere Kreidezeichnungen und

1198 v/gl. Lowenthal-Hensel u. Arnold 2004, S. 15ff.

119 Abb. Wilhelm Hensel, Vittoria Caldoni, 1825, Graphit, 90 x 118 mm, bez. Mitte li.: Vittoria 1825 WH Roma, KSZ,
Berlin, Nr. X.10.

119 Zit. n. Von Reber 1884, Bd. 2, S. 170. Bétticher 1891ff., Bd. 1/2, S. 525. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 16, S. 432.
"% Abb. August Lucas, La Bella Vittoria d’Albano, 21.1.1831, Graphit, Papier, 266 x 187 mm, verso: Vittoria Caldoni
in Halbfigur, bez. La bella Vittoria di Albano, 21 di Gennario 1831. Darmstadt, Hess. Landesmus., Nr. HZ 824. Vgl.
Pdnsgen 1961, 258, Nr. 17. Franzke 1972, S. 132, Nr. Z 171.

"9 y/gl. Bétticher 1891ff., Bd. 1/2, S. 939. Bénézit 1976, Bd. 8, S. 839-40. Lade 1924, S. 28. Franzke 1972, S. 17.
Noack 1927, 2, S. 368.
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Aquarelle, die italienische Bauernmadchen vor Landschaftshintergrund oder mit einem Spinngerat zeigen
1198

und sein Interesse an lokalen Genreszenen erkennen lassen.

‘Vittoria Caldoni in Kostimstudien® verdeutlicht das Interesse der Kunstler nicht nur am Modell,
sondern auch an ihrer Ausstattung. Es gibt offenbar keine Bilder, die sie in modischer Kleidung oder gar
entblésst zeigen; das sinnlich anmutende Werk von Wilhelm Wach kann dementsprechend als ein

Vorlauferwerk eingestuft werden.

111.8 DAS MODELL UND DIE RUSSISCHE KUNSTLERSCHAFT

Zum Jahreswechsel 1830/31 trafen ALEXANDER ANDREJEWITSCH IVANOV und GEGORIJ
IGNATEVITCH LAPCENKO in Albano ein. Lap&enko, der durch Fiirst Michail Seménovi¢ Voroncov
(1782-1856) die Mdglichkeit erhalten hatte, an der Akademie St. Petersburg zu studieren,”’* erhielt 1823

ein Rom-Stipendium.”*” Diese beiden Kiinstler sollten eine wichtige Rolle in Caldonis Leben spielen.

Alexander lvanov, der oftmals als eine Art Vermittler und Botschafter zwischen Caldoni und Gregorij
Lap&enko aufgetreten war, plante, Caldonis Lebensgeschichte als Modell niederzuschreiben, was er
jedoch nicht in die Realitat umsetzte. Caldonis Herkunft gerecht werdend, ‘italianisierte’ er den Namen
LapCenko durch den Austausch von ‘k’ zu ‘c” “Dite al Sra. Vittoria che io adesso vorei domandar la
permissione dal mio amico LapcCenco di scriver tutta sua storia nei miei letteri venturi, credo che per lei

quella storia sara pit interesanta che Storia Romana.”*"’

Auch der Name Lapéenko wurde
verschiedentlich als Lapacenko oder Lab&enko tiberliefert;'?’? Details, die in einer Biographie Caldonis

sicher einen Platz gefunden hatten.

Lap&enkos Aufenthalt in Rom ist fir mehrere Jahre dokumentiert. Er litt jedoch insbesondere ab 1833
unter einem Augenleiden, weshalb er sich nach Albano zuriickzog.”®” Aus diesem Grund wurde sein
freund Ivanov zumindest bis 1834 sein standiger Begleiter. In Albano lernte Lapcenko Vittoria Caldoni
kennen und bezog in der Casa Caldoni, die Reisenden und insbesondere Portraitisten eine Bleibe bot, ein
Zimmer: “[...] Manche Kiinstler fanden in dem Verlangen, sie zu malen, auch den Weg zu ihrem Hause in
Albano, und so auch die Maler aus Russland, der, nachdem er in dem Caldonischen Hause zur
Herstellung seiner Gesundheit eine Wohnung genommen, sie nachher als seine Frau heimgefiihrt hat.
[..]” 1204 Kestner hatte in seinen Roémischen Studien erwahnt, daR Caldoni schliesslich die Méglichkeit
zum Bezug eines grésseren Domizils hatte; vielleicht war damit diese Casa Caldoni gemeint. Schliesslich
handelte es sich bei Lapéenko um einen wohlhabenden Gast, den man nicht in einer einfachen

Behausung einer Winzerfamilie unterbringen konnte.

1% \/gl. Weinrautner 1997, S. 20.

1199 Zit. n. CGIA, f. 789, op. 14, ed. chran. 15-L, I. 19 retro. Giuliani di Meo 1995, S. 39, Anm. 13.
1200 /g1, Giuliani di Meo 1995, S. 35, Nr. 11.

1201 Zit n. Archiv GRM, f. 24, op. 2, ed. chran. 13, I. 92, in: Giuliani di Meo 1995, S. 81, Anm. 27.
1202 /g1, Giuliani di Meo 1995, S. 39, Anm. 12.

1203 \/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 70.

1204 Zit. n. Kestner 1850, S. 85.
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LapCenkos gesundheitliches Schicksal blieb First Voroncov nicht verborgen. Er versuchte, dem
Kinstler beim Kurieren seines Augenleidens behilflich zu sein: “ll Conte si € mosso molto a compassione
dl tuo stato e promette di non lasciare nulla d’intentato pur di restituirti la vista.”’?*® Trotz dieser widrigen
Umstande entwickelte sich zwischen Caldoni und LapCenko eine enge Beziehung, wenngleich viele
biographische Details im Dunkeln geblieben sind. Das Verhaltnis des Paares gestaltete sich alles andere
als einfach, doch Vittoria wurde schlieRlich seine Verlobte: “(...) fare un discorso in italiano a Vittoria su

151206

Lapcéenko, perché lui moderi la sua passione. Nach einem Aufenthalt in den thermischen Badern von

Ischia kehrte Lap&enko nach Albano in die Casa Caldoni zuriick, wie lvanov in einem Brief an den Vater

1207

von September 1835 mitteilte. Zu dieser Zeit trat Caldoni mittlerweile als die ‘Herrin des Hauses’ auf,

indem sie sich um Familienangelegenheiten und Besucher des Hauses kimmerte. Ein Brief lvanovs, wohl
auf 1836 zu datieren und addressiert an Lap&enko in Albano, liel® verlauten: “[...] Ti ringrazio infinitamente
delle tue servizi che vuol mostrarmi mel tempo di cholera [...] io non so quando venir a Albano a pagar
alla Sra. Vittoria [...]”1208 Fur das Jahr 1838 war LapCenkos Aufenthalt in Neapel dokumentiert, wo ihm
nochmals medizinische Hilfe zukam: “[...] Il sensible Ivanov mi accompagno a Napoli, dove si fermo per
un mese e mi affido alle cure di medici che mi seguirono di continuo fino allanno 1838, e feci ritorno in

21209

patria dove mi seniti un po’ meglio [...]. Trotz dieser gesundheitlichen Schwieirgkeiten heiratete das

Paar am 29. September 1839 an einem nicht naher identifizierten Ort. Offenbar fand die Hochzeit jedoch

nicht in Albano statt, da dort weder eine Heirat noch nachfolgende Kinder notariell registriert wurden.’*"

Ivanov beglickwiinschte seinen Freund zu seinem Erfolg: “[...] Mi sembra che di nuovo sia successo

qualcosa tra te e Vittoria [...]."*""

1212

Das Paar bezog ein Haus in der vicolo Piano delle Grazie in der Nahe
des alten Zentrums Albanos.

Kestner ausserte sich in den Rémischen Studien nur knapp zur Beziehung zwischen Caldoni und
LapCenko. Offenbar wollte er seinem Modell eine ‘unberiihrte’ Aura erhalten, die sie in ihrer Zeit als
nazarenisches Modell ausgestrahlt hatte. Eine mdgliches Interesse flr das andere Geschlecht sprach er
ihr ab: “[...] Mit ihrem lebhaften Gefiihl fiir Freundschaft haben wir nie eine Leidenschaft fiir einen Mann
bei ihr gesehen. Neben ihr konnte auch kein Wunsch sinnlicher Natur aufkommen, denn nur geistig edel
waren ihre vollkommenen Formen. [... ]”7273

Die Griinde fiir die ungeniigende Uberlieferung eines derart wichtigen Ereignisses wie einer Hochzeit
koénnen diverser Natur sein. So war die Verbindung einer katholischen Italienierin mit einem Mann eines
anderen kirchlichen Glaubens eine Seltenheit, wenngleich vereinzelt Ehen zwischen unterschiedlichen
Religionen registriert wurden. So heiratete der Maler Fedor Bruni 1835 das junge Modell Angelica Serni,

Tochter des Besitzers des I'Hotel de Lowndes an der Piazza di Spagna. 1836 ging Orest Kiprenskij, drei

1205 \/gl. Archiv GRM, f. 24, op. 2, ed. chran. 13, . 100, in: Giuliani di Meo 1995, S. 76, Anm. 18.

1206 Zit n. Archiv GRM, f. 24, op. 2, ed. chran. 13, I. 51. Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 69, Anm. 1.

1207 y/gl. Ivanov o. J., S. 83, in: Giuliani di Meo 1995, S. 78, Anm. 23.

1208 Zit n. Archiv GRM, f. 24, op. 2, ed. chran. 13, I. 61.

1209 Zit n. CGIA, f. 789, op. 14, ed. Chran. 15-L, I. 20 retro, in: Giuliani di Meo 1995, S. 74, Anm. 15.
1210 v/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 83.

1211 Zit. n. Archiv GRM, f. 24, op. 2, ed. chran. 23, I. 1 u. 1 retro, in: Giuliani di Meo 1995, S. 84, Anm. 2.
1212 y/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 85, Nr. 25.

1213 Zit. n. Kestner 1850, S. 93.
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Monate vor seinem Tod, in einer heimlichen Zeremonie die Ehe mit dem Modell Anna Maria Falcucci
. 1214

ein

Der ‘Kulturschock’ einer Heirat zwischen einer traditionsverhafteten Italienierin und einem Mann
anderer Nationalitat war fur die Bevdlkerung nicht unerheblich: “[...] non facevano sposare una cattolica a
un uomo di altra confessione religiosa se questi non avesse prima abbracciato la fede cattolica. #1215 Um
einen gesellschaftlichen Skandal zu umgehen, blieben ‘multikulturellen’ Paaren oft nur zwei
Moglichkeiten, entweder Rom fir immer zu verlassen oder einen zweifelhaften Ruf zu erdulden: “[..] e
finire in prigione.”"*"®

Nicht nur der Ort der Hochzeit, auch das Datum von Caldonis und Lap&enkos Abreise aus Rom ist
nicht Gberliefert. Immerhin gibt mehrere, wenngleich sich widersprechende Quellen, die das Datum auf
den Beginn des Jahres 1839 legen. Lap&enko hingegen erwahnte, dal} die Ruckkehr in die Heimat schon

1217

1838 angetreten wurde. Im Frihjahr 1839 hielt sich das Paar mittlerweile in Russland auf, wie lvanov

an seinen Vater berichtete: “Mando a mia sorella Katerina Andreevna un breve appunto nella lettera a

51218

Lapcenko. Kestner jedenfalls schloss Caldonis Existenz in Russland mit den knappen Worten ab: “So

kam sie anfangs nach Reval, aber da das Klima sie quélte, hat ihr Mann sich in der Krimm angekauft, von
wo her sie, als Mutter zweier S6hne, glinstige Nachrichten gab.]... ]”12 9

Mit keinem Wort machte Kestner in den Rémischen Studien die Werke bekannt, die in den letzten
Jahren ihres Modelldaseins moéglicherweise von ihr als Halbakt entstanden waren: “[...] Der Kiinstler, der
sie heimgefiihrt, und nach den letzten Nachrichten in der Krimm mit ihr zufrieden lebt, hatte ein sehr
schwaches Gesicht; aber auch ohne Augenweide mul3te sein Schénheitssinn die reichste Nahrung in ihr
finden, denn auch der Blinde [...] mul3 in ihrer Ndhe das Schéne ihres Ganzen empfinden, so wie man im

Anblick ihrer Ziige sich nur an ihrer schénen Seele weidete.”*?°

.
Von Lapcenko entstanden mehrere Halbakt-Bildnisse, die sich in der lkonographie deutlich vom
Oeuvre der bislang besprochenen Caldoni-Bilder unterscheiden. Lapcenkos MATTINO (Utro, ca.
1830)"?*" im Zentralmuseum von Charkiv (Ukraine) zeigt eine junge Frau mit halb entbldRter Brust, wie sie
Wasser in eine Schale giefdt. lhr Blick ist vom Betrachter abgewandt und der Kopf leicht gesenkt. Ein roter

Vorhang umrahmt die Szene, die sich in einem vom Morgenlicht erhellten Innenraum abspielt. Im linken
Hintergrund erdffnet ein Fenster den Blick auf eine weite Landschaft. Die Situation scheint aus dem

2% vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 87-8.

1218 Zit. n. Russkaja starina, 1891, Bd. LXX, Juli, S. 29, in: Giuliani di Meo 1995, S. 88, Anm. 6.

1216 Zit n. lvanov o. J., S. 179, in: Giuliani di Meo 1995, S. 89, Anm. 8.

217 vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 90, Anm. 11.

1218 Vgl. Ivanov 0. J, S. 122, in: Giuliani di Meo 1995, S. 90, Anm. 12.

1219 Zit n. Kestner 1850, S. 85.

1220 7it. n. Kestner 1850, S. 93.

1221 Abb. Grigorij Lap&enko, Mattino, ca. 1830, Ol/Lw., 98 x 65 cm, State Mus. of Fine Arts, Charkow (Charkiv),
Ukraine. Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 54, Nr. 16.
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Leben gegriffen, wobei das Modell in einer privaten Umgebung wiedergegeben wird, ohne auf
mythologische oder religiose Welten anzuspielen. Es muss jedoch unbeantwortet bleiben, ob es sich bei
der dargestellten Person um Caldoni handelt, denn keine Quelle belegt Modellsitzungen Vittorias als

Aktmodell: “[...] la modella di cui si servi il pittore per quest'ultima composizione non ha i tratti della ,bella

¢ 11222

vignaiola’.

Lap&enkos BAGNANTE (ca. 1840)'%*° zeigt eine vergleichbare Szene eines Aktes vor dunklem
Hintergrund. Mit einem Tuch, das die Person als Badende ausweist, verdeckt sie Teile ihres Korpers. Ihr
leicht gesenktes Gesicht ist dem Betrachter frontal zugewandt. Das Haar ist gescheitelt und streng
zurickgekammt. Nichts erinnert an Caldonis Werke aus den Anfangstagen ihres Modelldaseins. Auch
hier muss spekulativ bleiben, ob es sich um ein Bildnis Vittorias handelt: “[...] il ritratto di Vittoria é

ricordato solamente in un saggio [...].”"?**

#

LapCenkos Bagnante scheint eine Zeichnung von FRIEDRICH WASMANN verwandt zu sein, obgleich
eine direkte Verbindung spekulativ bleiben muss. Wasmann lebte 1832-35 in Rom und pflegte Kontakt mit
Overbeck und Thorvaldsen. Seine Zeichnung eines HALBAKTES (1833),"??° die in der Forschung als ein
mogliches Bildnis Caldonis bezeichnet worden ist, zeigt eine junge Frau in sitzender Position mit leicht
gedrehtem Korper im Dreiviertelprofil. Sowohl die nach vorn gebeugten Schultern, die locker auf dem
Schol liegenden Arme als auch der bodenlange Rock wurden skizzenhaft in groben, schnellen Strichen
festgehalten. Die Koéprerhaltung jedoch und die Frisur weisen eine deutliche Ahnlichkeit zum Werk

Lap&enkos auf.

¥

e

Verschollen ist Lap&enkos FILOMELA RECLUSA RICAMA SULLA TELA CIO CHE LE E ACCADUTO

(FANCIULLA IN CARCERE, ca. 1830),"%?® lediglich im Museum des SchloBes in Alupka (Krim, Ukraine)

1227

von Mikhail Semyonovich Voroncov befindet sich eine photographische Reproduktion. Das

Originalwerk befand sich noch 1869 im Haus Voroncov in Odessa.’??® Fiir das Jahr 1941 wurde ein Bild

1222 /g, Giuliani di Meo 1995, S. 55.

1223 Apb. Grigorij Lap&enko, Bagnate, ca. 1840, Ol/Lw., 71 x 58 cm, Moskau, Galerie Tretjakov, Moskau. Vgl. Giuliani
di Meo 1995, S. 92, Nr. 27.

1224 7it. n. N. G. Vilesova, in: Giuliani di Meo 1995, S. 56, Anm. 24.

1225 Abb. Friedrich Wasmann, Halbakt (Vittoria Caldoni?), ca. 1833, Graphit, 256 x 170 mm, Privatbesitz. Vgl.
Garnerus 1981, Nr. 7.

1226 Apb. Grigorij Lap&enko, Filomela reclusa ricama sulla tela cio che le e accaduto, ca. 1830, Ol/Lw., verschollen.
Vgl. CGIA, f. 789, op. 14, ed. chran. 15-L, I. 19 retro, in: Giuliani di Meo 1995, S. 40, Nr. 12, S. 41, Anm. 15.

1227 \/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 41, Anm. 17.

1228 Zit. n. CGIA, f. 789, op. 14, ed. chran. 15-L, I. 20 retro, in: Giuliani di Meo 1995, S. 41, Anm. 15.
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Lapcenkos unter dem Titel Fanciulla In Carcere (Devuska v temnice) in der Schlof3bibliothek von Alupka
dokumentiert, wobei es sich um das vorliegende Werk handeln kénnte.”??’ Vergleichbar den Bildern
Bagnante und Mattino erscheint auch in diesem Werk der Oberkérper entblé3t und in leicht nach vorn

geneigter Haltung. Die in einer Kammer eingeschlossene Frau vermittelt den Charakter einer privaten

LapCenko schuf mehrere Auftragswerke flir den russischen Gesandten Grigori lvanovich Gagarin
(1782-1837), der von 1827 bis 1832 in Rom stationiert war.’**® Dazu gehérten eine Skizze mit dem Titel

Lavanda dei piedi, das Werk Donna con un paniere in testa und wahrscheinlich auch das Werk
1231

Studie zwischen Maler und Modell, das namenlos verbleibt.

Susanna,
Werk SUSANNA VON DEN ALTEN UBERRASCHT (1842)'%* griff ein traditionelles ikonographisches

Bildthema auf (Buch Daniel, 13, 1-64), denn der religidse Inhalt war im russischen Umkreis bekannt und

welches im Zusammenhang mit der Caldoni-lkonographie von Bedeutung ist. Lap&enkos

beliebt. Ein Werk des russischen Kupferstechers Nicolao lonhannis Piscatore (fl. 1650) von 1674 kursierte
unter der Regierungszeit Peter | (1672-1725); eine gleichnamige Auffiihrung (spettacolo) wurde in St.
Petersburg aufgefiinrt.”?*

Susanna sitzt unbekleidet auf einer Bank im Freien, hinterfangen von einer dunklen Waldlandschaft.
Sie erhebt den Arm hoch uber ihrem Kopf, um sich ein weil3es Tuch Uber die Schultern zu legen. Unter ihr
ist ein rotes Tuch ausgebreitet, auf dem sie ihre Kleider abgelegt hat. Im Hintergrund beobachten sie
mehrere Alte aus einem Versteck. Das Werk wurde von Ivanov beschrieben, ohne den Namen Caldonis
zu erwahnen: “...] Ve lo dimostrera la sua ‘Susanna’. [...] Questo e il ritratto della donna piu bella
d’ltalia”’*** Susanna wurde der Akademie in St. Petersburg zugesandt: “[...] Potrai mandarlo anche al
nome di stesso Grigorovice. Ma qui ci vuol regalar al Academia la tua Susanna. Non so se ti conviene far

questo.. [....] Vittoria che io desisero a lei tutti | beni possibili. Le genitori vivono nella memoria sua.

[ ]n1 235

Das Thema der Susanna wurde schon von Lorenzo Lotto (1517, Uffizien, Florenz), Tintoretto
(1555/56, Kunsthist. Mus., Wien), Guercino (1617, Prado, Madrid), Guido Reni (1620-25, Nat. Gal.,
London) und Artemisia Gentileschi (1622, Stamford, Lincolnshire) in ahnlicher Weise dargestellt. In
Ubertragener Form verwies LapCenkos Susanna jedoch auf Caldonis Dasein als weibliche Person, die
unaufgefordert fremden Augen ausgesetzt war und sich instinktiv zu schiitzen versuchte. Dieses

Verhalten konnte als Allegorie auf ihr Modelldasein verstanden werden.

1229 \/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 41, Anm. 16.

1230 \/g1. Kragelund 1991, S. 144, Anm. 12.

1231 Zit. n. CGIA, f. 789, op. 14, ed. chran. 15-L, I. 20 retro. Giuliani di Meo 1995, S. 53, Anm. 19.

1232 Abb. Grigorij Lap&enko, Susanna von den Alten (iberrascht (Susanna sorpresa dai vecchioni), 1842, Ol/Lw., 200
x 149 cm, Russisches Mus., Sankt Petersburg. Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 46, Nr. 14.

1233 \/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 48, Anm. 5.

1234 Zit. n. Ivanov o0 J., S.28. Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 55, Anm. 22.

1235 Zit n. RGB f. 111 Ivanovy A. A. | S. A, kart. 2, ed. Chran. 1, I. 4 u. retro, in: Giuliani di Meo 1995, S. 104, Anm.
12.
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Auch ALEXANDER IVANOV schien durch die Ziige Caldonis zu Bildwerken inspiriert worden zu sein.
Als Sohn und Schiiler von Andrej lvanovic Ivanov, Professor an der Kunstakademie (Imperial Academy of
Arts) von St. Petersburg, kam mit einem Stipendium der Studio della Societa di Incoraggiamento degli
Artisti nach Rom. Er lebte von 1830 bis wenige Wochen vor seinem Tod 1858 in dieser Stadt, stand im
engen Kontakt mit Thorvaldsen und Overbeck sowie dem Schriftsteller Nikolai Vasilievich Gogol (1809-
52)_1236 E

r frequentierte den Salon von Zinaida Aleksandrovna Volkonskaya (1786-1869), ein beliebter

257 und stand in Kontakt mit

Treffpunkt der deutschen Kiinstlerschaft sowie der russischen Aristokratie
Karl Bryullov (Brjullov, 1755-1852), der weibliche Aktfiguren im landschaftlichen oder klassischen Kontext
schuf.”®* |vanov nutzte lokale Modelle, Kinder, Manner und Frauen verschiedenen Alters fiir seine
Figurengruppen ein und malte Frauenakte unter freiem Himmel; eine bisher unbekannte Gepflogenheit.
Die Zeichnungen seiner badenden Frauen nahmen Manets Friihstiick im Freien vorweg. Die Erotik des
Paris im 19. Jahrhundert war ihm jedoch fremd, er hielt sich im Ausdruck an die griechische Antike. "%
Overbeck unterstiitzte Ivanov in seinem Werk CHRISTUS ERSCHEINT DEM VOLK (1837-57)"*% das er
bei seiner Riickkehr nach St. Petersburg der Akademie als Meisterstlick prasentierte.

(M

IVANOVS Werk DAS ALBANISCHE MADCHEN, IN DER TUR STEHEND (ca. 1830),"*" ruft die
Erinnerung an die schicksalhafte Begegnung, wie sie von Kestner Uberliefert worden war, ins Gedachtnis
zuriick. Wie in der schriftlichen Uberlieferung befindet sich ein junges Madchen in einem Tiireingang
eines einfachen Hauses. lhre Haltung ist unpratentiés, aber keineswegs scheu. Auch der direkte
Blickkontakt unterstreicht das SelbstbewulBtsein der dargestellten Person. In vergleichbarer Form
thematisierte Gogol spater in The Mysterious Portrait (1842) das Zusammentreffen zwischen einem
Klnstler und einem jungen Madchen, das durch seine Mutter prasentiert wurde, um portraitiert zu

werden.'?#

Der freundschaftliche Kontakt zwischen Caldoni, Lapéenko und Ivanov dokumentiert eine
undatierte, wohl 1834 entstandene Notiz, die auf eine gemeinsame ltalienischstunde hinweist: “[...] fare un
discorso in italiano a Vittoria su Lapéenko, perché lui moderi la sua passione.”’*** Caldoni betétigte sich

demnach als Lehrerin der italienischen Sprache fir ihre russischen Besucher und Freunde.

1236 \/gl. Lo Gatto 1971, S. 148, 159-60. Barooshian 1987, S. 34.

1237 \/gl. Giuliani di Meo 1991, S. 72, 131-43. Gray u. Blakesley 2000, S. 114.

1238 \/gl. Giuliani di Meo 1995, S. 49.

1239 v/gl. Alpatov u. Wolf 1950, S. 195-206.

1240 \/gl. Maguire 1994, S. 102, 116, 163. Giuliani di Meo 1995, S. 93, 97, 136, Nr. 39.

1241 Abb. Alexander Ivanov, Das albanische Madchen, in der Tir stehend, ca. 1840, Ol/Lw., 43 x 31 cm, The State
Tretyakov Gal., Moskau. Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 130, Nr. 37.

1242 \/gl. Gippius u. Maguire 1989, S. 52-53.

1243 vgl. Archiv GRM, f. 24, op. 2, ed. chran. 13, I. 51, in: Giuliani di Meo 1995, S. 69, Anm. 1.
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In einem mythologischen Werk scheint Ivanov die Zige Caldonis zu integrieren. In APOLLO,
HYACINTHUS AND CYPRESS, PLAYING MUSIC AND SINGING (1831-34)'*** werden die Figuren in
einer dem Diesseits entrlickten idealen Landschaft gezeigt. Das Thema Apoll und Hyacinth war schon
von Jacopo Caraglio (1500-65) vergleichbar dargestellt worden.””* Ivanovs Werk zeigt eine idyllische
Szenerie in freier Landschaft. Wenngleich es sich bei diesem Bild nicht um ein Portrait Caldonis handelt,
so ist in den Gesichtsziigen von Cypress (Zephyrus, kuttdpiooog), der in den Armen Apolls liegt, eine
gewisse Ahnlichkeit des weiblichen Modells zu erkennen. Die ovale Gesichtsform, die
niedergeschlagenen Augen, der kleine Mund und die geschwungenen Augenbrauen zeigen eine
Verwandtschaft mit Caldoni, die hier einer mannlichen Figur aus der Mythologie ihre Gesichtsform
geliehen hat.

Phad

¥,
iy

-

Zum Vergleich kann Ivanovs STUDIE (1834)'**° herangezogen werden, die wie Cypress die

IVANOVS OLGEMALDE (1834) '**” nimmt die grundsatzliche Disposition der Zeichnung wieder auf,

erhebt jedoch ihren Blick, so daf} der Betrachter direkt angeschaut wird. Eine Schleife ziert das Haar, die

Ubereinstimmend die ovale Kopfform sowie den feinen Linienverlauf der Gesichtszlige aufweist.

schon im bildhauerischen Werk Thorvaldsens in verkleinerter Form aufgetaucht war. Das einfache weisse
chemise wird vor der Brust gekreuzt und erinnert an die Grundausstattung des Albaneser Kostims. Der
schlichte Hintergrund erhebt Caldoni in einen zeitlosen Kontext. Gleichzeitig ist unverkennbar, dal® das

Modell mittlerweile gealtert ist. Das Bildnis zeigt eine Frau mit gescharften Gesichtszligen, die schmal und

H

Ein WERK (ca. 1830)'** von GRAFIN ALICE RIBEAUPIERRE ist verschollen, jedoch in einer

Abbildung uUberliefert: “[...] Dieses eigenartige Bildnis wurde von der Gréfin Alice Ribeaupierre, Flirstin

kantig erscheinen.

Sumarokov-Elston, gemalt, die die Caldoni wahrscheinlich auf der Krim kennenlernte. Wir erzéhiten
unseren Lesern, dal8 die schéne Albanerin von einem russischen Maler als Frau heimgefiihrt wurde, dal

sie das Klima in seiner Heimat Reval nicht ertrug, krdnkelte und das ihr Mann sich daher auf der Krim

1244 Abb. Alexander Andrejewitch Ivanov, Apollo, Hyacinthus and Cypress, Playing Music and Singing, 1831-1834,
Ol/Lw., 100 x 139,9 cm, The State Tretyakov Gal., Moskau. Vgl. Dmitrenko 1985, S. 97.

1245 \/gl. Dunand u. Zivie-Coche 2003, Bd. 2, S. 463.

1248 Abb. Alexander Ivanov, Vittoria Caldoni, Disegno d’Album, 1834, Moskau, The State Tretjakov Gal., Moskau.
Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 63, Nr. 20. Alpatov 1956, Bd. 1, S. 72. Cazzola 1966, S. 81-174. Kragelund 1991, S.
141.

1247 Abb. Alexander Ivanov, Vittoria Caldoni, Disegno d’Album, 1834, Moskau, The State Tretjakov Galerie, Moskau.
Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 63, Nr. 20, S. 141.

1248 Apb. Alice Ribeaupierre, Vittoria Caldoni, nach 1830, Ol/Lw., Masse unbek., 1944 Privatbesitz Warschau. Vgl.
Glaser 1944a, S. 118, mit Abb.
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ankaufte. Das Bild befindet sich seit vielen Jahrzehnten in Warschauer Familienbesitz und gilt dort seit je
als das Portrait der Caldoni.”** Das frihe Entstehungsdatum steht allerdings im Konflikt mit der

Annahme, dalR das Werk in Russland entstanden sein kdnnte.

Vittoria Caldonis Kontakt mit der russischen Kiinstlerschaft legt die Vermutung nahe, daf} ihre
unschuldige Art, wie sie durch Kestner dargelegt worden war, kleinesfalls der Realitdt entsprach. Sie
nahm ein unter Umstanden skandalds anmutendes Verhaltnis mit einem blinden russischen Maler auf,
der bei ihr im Haus wohnte, sie heiratete und in seine Heimat ,entfiihrte’. Die beschrienenen Aktbildnisse
mussen jedoch unbestimmter Natur bleiben und kénnen nicht als Portraits Caldonis eingestuft werden.
Sie stellen jedoch einen Hinweis auf ihr deutlich liberaleres kiinstlerisches Umfeld dar, in das sie sich mit

ihrer engen Bindung an lvanov und Lap&enko einliess.

1.9 DAS MODELL IN SKULPTUREN

August Kestner erwahnte in einem Brief an Goethe vom 5. August 1828: “[...] von fiinf Bildhauern

»12%0 und berichtete in den Rémischen Studien: “Thorvaldsen und Wilhelm Schadow

ward sie modelliert [...]
waren die ersten, die ihre Gerédthe und den Modellierthon herbeibrachten. Die Biisten von Thorvaldsen
und Schadow sind vorhanden.”?*' Caldoni wurde ab 1820 von Bertel Thorvaldsen, Rudolf Schadow,
Pietro Tenerani, Johan Niclas Bystrém, Emil Wolff, Luigi Bienaimé, Ernst von Bandel und Raimondo

Trentanove in Skulpturen bedacht.

Der danische Bildhauer BERTEL THORVALDSEN, Schiler Nicolai Abildgaards an der Kopenhagener

1252

Akademie, kam 1797 nach Rom und schloss sich den deutschen Kinstlern an. Er war von der

klassischen Zugen Caldonis sogleich eingenommen und modellierte sein Werk wahrend der
Modellstunden in der Villa Malta. Thorvaldsen verkehrte zudem regelmafRig mit den protestantischen
Kunstlern im Palazzo Caffarelli und war mit dem Leiter der franzésischen Akademie, Horace Vernet,
befreundet.’?*

Im Dezember 1820 kehrte Thorvaldsen nach einer Reise von Kopenhagen nach Rom zuriick, als die
ersten Modellsitzungen Caldonis in der Villa Malta unter der Leitung Kestners und Elisa von Redens

1254

bereits begonnen hatten. Sie ermoglichte es, das Modell fir den Bildhauer zu reservieren: “Die kleine

Albaneserin, von welcher ich lhnen beim Prinzen von Ddnemark sprach, ist soeben angekommen und
bleibt bis 4 Uhr bei mir. Wenn es Ihnen Vergniigen machen kann, sie zu sehen, wird es mich sehr freuen,

sie Ihnen zu zeigen. Sollten Sie keine Zeit haben, so kbnnte ich sie wohl bis morgen noch hier halten. #1205

1249 Zit. n. Glaser 1944a, S. 118.

1250 7it n. Brief Kestners aus Rom an J. W. v. Goethe, 5.81828, in: Kestner-Kochlin 1907, S. 164.
1251 7it. n. Kestner 1850, S. 84.

1252 \/gl. Kat. KdIn 1977, S. 49. Gubitz 1845, S. 183-186. Robels 1974, S. 16. Rave 1947, S. 99.
1253 Kat. London 1973, S. 51.

12%% \/gl. Licht 1992, S. 46-49. Urlichs 1887, S. 9.

12%5 Zit. n. Plon 1875, S. 134.
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THORVALDSEN begann seine BUSTE (1821)"%° Vittorias, die das Madchen in schlichter Frontalitat
wiedergibt. Das Gesicht wird vom gescheitelten Haar umrahmt, die Augen mit kreisférmig eingekerbter
Iris durch eine Stilisierung akzentuiert. Der Abstand zwischen Kinn und Nase sowie die vorspringende
Oberlippe verraten eine Idealisierung der Proportionen. Eine MARMORBUSTE (1821),1257 die sich im
Besitz Frederikke Tuxens (1856-1946) in Kopenhagen befand, sowie eine weitere FASSUNG (1821) %%

sind vorhanden.

Thorvaldsens MUTTER MIT IHREN DREI KINDERN, Teil der FIGURENGRUPPE DIE JOHANNES-
PREDIGT (1821/25) 2% in der Kopenhagener Frauenkirche verrat Caldonis Zlge, ohne dal sie fir dieses
mehrfigurige Projekt direkt Modell gesessen hatte. Hier wurde sie als ‘Mutter mit ihren Kindern' in einen
religidsen Kontext eingebunden. Wahrend der Entwurf von Thorvaldsen stammte, fuhrte der Bildhauer
Carlesi die Marmorgruppe aus: “Eine Mutter mit ihren drei Kindern sitzt [...] neben dem Jéger. [...] Ohne
den Blick vom Redner abzuwenden, driickt die Mutter das jiingste Kind, einen muntern kleinen Knaben,
fest an sich, wdhrend die beiden andern sich dem Hunde nédhern. — Die zwei Kinder sind von Tacca, die
Mutter sammt dem dritten Kinde von Carlesi modellirt. Als Vorbild zu der Biiste dieses junngen schénen
Weibes wahlte Thorvaldsen sein Modell von der Albaneserin Vittoria Cardoni.”’**°

Der Bildhauer nutzte das Gesicht Caldonis derart, dal ihre ideale Ausstrahlung, die fir den religiésen
Kontext geeignet war, zum Ausdruck kam.’?®’ Thorvaldsens Assistent Carlesi, dessen Vorname nicht

7262 Thorvaldsen unterhielt eine

bekannt ist, war seit 1825 in der Werkstatt Thorvaldsens angestellt.
florierendes Atelier in Rom; =zahlreiche seiner Assistenten wurden renommierte Kinstler im
eigenstandigen Sinne. Dazu gehdrte nicht nur Carlesi, sondern auch andere Kiinstler der Caldoni-
Ikonographie, wie Bienaimé, Wolff und Tenerani. Der Einsatz von Assistenten war fir Thorvaldsen
notwendig, da er gleichzeitig an komplexen Arbeiten wie die zwdlf Apostel, Christus und die

1263

Johannespredigt fir die Kopenhagener Frauenkirche arbeitete. Auch in diesem Fall war es nicht

125 Abb. Bertel Thorvaldsen, Vittoria Caldoni, 1820/21, Gips, H. 53.2 cm. Thorvaldsen Mus., Kopenhagen, Nr. A279.
Kat. Nirnberg 1992, S. 467, Nr. 3.58. Kat. Kopenhagen 1992, S. 132, Nr. 54. Jensen 1926, S. 100, Nr. 48. Safl
1963ff., Bd. 2, S. 89, Nr. 122. Jensen u. Aage 1926, S. 100, 114. Munksgaard 1960, S. 141-142.

1257 Abb. Bertel Thorvaldsen, Vittoria Caldoni, 1821, Marmor, H. 52 cm, Thorvaldsen Mus., Kopenhagen, Nr. A 886.
1947. Vgl. Jensen 1926, S. 100. Kat. Kéln 1977, S. 72, Nr. 27. Thiele 1852-56, S. 58.

1258 Abb. Bertel Thorvaldsen, Vittoria Caldoni, 1821, H. 53 cm, unbezeichnet, Wuppertal, Von der Heydt Mus., P193.
Vgl. Kestner 1850, S. 81-87. Wille 1961, Nr. 12. Sass 1963-65, Bd. 2, S. 51-56, Bd. 3, S. 89. Kat. Wuppertal 1987,
S. 192-93, mit Abb.

1259 Abb. Bertel Thorvaldsen, Mutter mit Kind, Teil der Figurengruppe ,Die Johannes-Predigt’, 1821, Gips, H. 132 cm,
Frauenkirche, Kopenhagen. Vgl. Giuliani di Meo 1995, S. 58, Nr. 18. Plon 1880, S. 135.

1280 7it. n. Thiele 1852-56, S. 92.

1261 v/gl. Thiele 1854, Bd. II, S. 161. The Westminster Review, Bd. 66, 1856, S. 149.

1262 \/gl. Thiele 1852-56, Bd. II, S. 161. Tesan 1998, S. 174.

1283 \/gl. Plon 1874, S. 78-79.
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anders; offenbar nutzte er Vorlagen fir die Ausfiihrung der ‘Mutter’, die er anhand von Caldoni angefertigt

&

PIETRO TENERANI wurde ab 1814 Mitarbeiter Thorvaldsens und griindete mit ihm und Horace

Vernet 1828 die Society Of Connoisseurs Of Fine Arts. Nach Thorvaldsens Abreise nach Kopenhagen

hatte und liess die Skulptur von Assistenten ausfiihren.

1838 (ibernahm Tenerani dessen Werkstatt: “Unter den R&mischen Bildhauern, die in Folge der
Einwirkung von Thorvaldsen einen anderen, besseren Weg als ihre Vorgénger eingeschlagen, ist vor
allen Tenerani zu nennen.”*® Teneranis BUSTE CALDONIS (1821) '®® pesticht durch eine von
Thorvaldsen abweichende Gestaltung. Die strenge Frontalitat wird durch den blockférmigen Sockel des
Schulterbereiches unterstrichen. Das Gesicht in seiner ovalen Form wird durch plastisch modellierte
Haarstrahnen gerahmt. Auch Nase und Mund verflgen Uber eine deutliche Plastizitat. Kestner lobte
Teneranis Buste, wenngleich er sich in der Datierung irrte: “Der Rémer Tenerani ist vielleicht durch den
Beistand der Nationalitdt (meines Erachtens ist seine Biiste im Jahre 1828 gemacht,) dem klassischen
Geiste am ndchsten gekommen. Sein Bildnis hat zugleich die allgemeine Natur, welche unabhéngig von
der Begrenzung irgend eines Standes ist.”’?°° Kestners Datierung auf 1828 Iasst sich auf seine mit dem
Bildhauer absolvierte Modellsitzung zurtckfihren. Er nahm Teneranis Buste zum Beweis, dal} seine
eigene Profil-Zeichnung, die er als seine beste Arbeit bezeichnete, eine unverkennbare Ahnlichkeit mit
dem bildhauerischen Werk aufwies: “Die Teneranische Biiste gibt Zeugnis der Richtigkeit der Linie.”*®
Ein weiterer Bildhauer italienischer Abstammung war LUIGI BIENAIME aus Carrara. Er besuchte die
ortsansassige Accademia di Belle Arti und erhielt 1818 den Rompreis. Er wurde Professor in Florenz und
Mitglied der rémischen Akademia di San Luca. In der Hauptstadt betatigte er sich zunachst als Gehilfe, ab
1827 als Atelierleiter bei Thorvaldsen. Daneben unterhielt er engen Kontakt zu Tenerani. Zum Werk von
Bienaimé gehdrten Repliken nach Thorvaldsens Werken sowie idealisierende Figuren. Bienaimés
MARMORBUSTE (1825)?% die sich 1825 in seinem Besitz befand, ist heute verschollen.

RAIMONDO TRENTANOVE schuf eine BUSTE (vor 1832), ?*° die von Kestner charakterisiert wurde:

“[...] Ein anderer Bildhauer in Rom, Trentanove [...] hat einen Grad der Individualitat in ihr ergriffen, der

351270

sich in keiner anderen Biuiste findet. [...] Auch dieses Werk gilt als verschollen.

1264 \/gl. Raczynski 1836ff., Bd. 2, 1840, S. 667. Kat. Minchen 1982, S. 333.

1265 Abb. Pietro Tenerani, Vittoria Caldoni, 1821, Marmor, Héhe 47 cm, Rom, Galerie Comunale d’Arte Moderna,
Gipsoteca Tenerani, Nr. AM 3862. Vgl. Thiele 1852-56, Bd. 2, S. 57. Riccoboni 1942, S. 366. Bollettino 2006, S. 160
(‘P. Tenerani, Ritratto di Vittoria Caldoni, marmo, AM 3862.’)

1268 Zit n. Kestner 1850, S. 88.

1267 Zit. n. Kestner 1850, S. 89.

1268 Abb. Luigi Bienaimé, Vittoria Caldoni, ca. 1825/28, Carrara Marmor, verschollen. Vgl. Riegel 1876, S. 153.
Hartmann 1971, S. 73.

1269 Apb. Raimondo Trentanove, Vittoria Caldoni, vor 1832, Biiste, Marmor, verschollen. Vgl. Thiele 1852-56, Bd. 2,
S. 56-8. Glaser 1943, S. 453.

1270 7t n. Kestner 1850, S. 88-89.

Seite 188 von 300



RUDOLPH SCHADOW ging nach seiner Ausbildung an der Berliner Akademie 1810 nach Rom. Er
Ubernahm das ehemalige Atelier von Christian Daniel Rauch (1777-1857) in der Via Quattro Fontane und
wohnte bei Thorvaldsen in der Casa Buti. Schadow verstarb 1822, seine Werkstatt mitsamt dessen
unvollendeten Werken wurde vom Bidhauer Emil Wolff {ibernommen.’”?’" Schadows MARMORBUSTE
(1820/21)"*"? wurde 1821 im Kunstblatt erwahnt: “In dessen Werkstatt sieht man noch eine sehr schéne
Bliste eines Albaner M&dchens, die wegen ihrer Schénheit und ihres zarten Ausdrucks von mehreren der

ausgezeichnetesten Bildhauer und Maler ist abgebildet worden.”?”?

Das Werk war eine Auftragsarbeit:
“1821 hatte Rudolf Schadow fiir den hannoveranischen Gesandten Franz von Reden eine erste Biiste der
Vittoria Caldoni geschaffen, und im Anschlul8 daran, wohl ohne Auftrag, eine Kopie davon anzufertigen
begonnen. Biiste aus carrarischem Marmor [...].”"?’* Um 1824/25 sicherte sich Ludwig I. die Blste aus
Schadows Nachlass: ,Diejenige hingegen mit der Biiste der bekannten Albaneserin von Schadow miil3te
schon lédngstens in Miinchen angekommen sein.””*”® Die Skulptur, die zwischenzeitlich beschadigt und
restauriert wurde, erhielt ab 1830 im ‘Saal der Neueren’ der Pinakothek in Miinchen ihren Platz.”?”®

Die Skulptur weist die Betonung des idealen Charakters auf. Wenngleich die Iris der Augen klar
gezeichnet sind, ermdglicht das Werk kaum einen personlichen Blickkontakt zum Betrachter. Die
Schultern verbleiben im Unbestimmten, Kostim oder Gewand werden nicht angedeutet. Auf einer
frontalen schmalen Flache wurde die Inschrift VITTORIA CALDONI eingetragen. Angesichts des frihen
Entstehungsdatums der Skulptur war diese exponierte namentliche Bezeichnung fir ein bisher
unbekanntes Modell ungewdhnlich. Dies lasst darauf schlieBen, dald es sich um jene Biste handeln
kdnnte, die Wolff aus der Werkstatt des verstorbenen Kinstlers Schadow Ubernommen und beendet
haben kénnte. Wahrscheinlich brachte Wolff zu einem spateren Zeitpunkt, als Ludwig v. Bayern die
Skulptur in seine Sammlung integrierte, den Namen Vittorias in dieser auffalligen Form an. Als Schiiler
Thorvaldsens scheute sich Schadow nicht, mit seinem Lehrer in Konkurrenz zu treten. Kestner stand
jedoch den Werken Thorvaldsens und Schadows skeptisch gegentiber: “Thorvaldsens Bliste von ihr, nicht
das Schénste seiner Werke, Schadows Biiste, noch weniger gliicklich, lieBen nicht eine von der ganzen

Gegenwart bewunderte Schonheit errathen.”?””

1271 ygl. Lepsius 1926, S. 91.

1272 Abb. Rudolph Schadow, Vittoria Caldoni, 1820/21, bez. VITTORIA CALDONI, Marmor, H. 52 cm, Minchen,
Neue Pinakothek, Nr. WAF-B.23. Vgl. Kunstblatt 1821, Nr. 89, S. 355. Kestner 1850, S. 84. Thiele 1852-56, Bd. 1, S.
57. Nagler 1910, 17, S. 41. Riegel 1876, S. 341. Schnorr v. Carolsfeld 1886, S. 370, 380. Brunn 1887, S. 292, Nr.
333. Bénézit 1976, S. 335. Glaser 1980, S. 429. Klenze 1833, S. 218, Nr. 317. Miiller v. Koénigswinter 1856, S. 122.
1273 \/gl. Kunstblatt 1821, Nr. 89, S. 355.

1274 Zit. n. Rott, Glaser u. Bittner 2003, S. 335-336, 343.

1278 7it. n. Georg v. Dillis an Kronprinz Ludwig v. Bayern, 25.7.1824, in: Messerer 1966, S. 613, Nr. 533 2Ic.

1276 \/gl. Kat. Miinchen 1982, S. 294. Pélinitz 1929, S. 119-120, Anm. 372. Piickler-Limpurg 1929, S. 247-248.

1277 Zit. n. Kestner 1850, S. 87.
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Eine zweite, 1961 wiederentdeckte MARMORBUSTE (1821)"?” gilt aufgrund der Bezeichnung und
Datierung RUDOLPH SCHADOW FECIT ROMA 1821 als gesichertes Werk. Es handelt sich um eine

verkleinerte Wiederholung, die jedoch nicht Gber die namentliche Identifikation des Modells verflgt.

EMIL WOLFF, Neffe und Schiler Gottfried Schadows, erhielt im Sommer 1822 ein Staatsstipendium
fir Rom, arbeitete in der Werkstatt Thorvaldsens und wohnte in der Casa Buti. Spater Gbernahm er das
Direktorat der Academia di San Luca. Nach dem Tod seines Vetters Rudolph Schadow 1822 (ibernahm er
dessen Atelier in der Via Quattro Fontane sowie seine unvollendeten Werke, wie Schadows Biiste
Vittorias. Wolff unterstiitzte Thorvaldsen beim Auftrag fir die Kopenhagener Frauenkirche, fir die das
genannte Werk mit den Ziigen Caldonis entstand, und schuf eine heute verschollene BUSTE VITTORIAS
(1825),1279 die 1825 von Kronprinz Ludwig angekauft worden war: “Als der Prinz sich nach einer Bliiste der
Schénheit Vittoria Caldoni erkundigte, nannte ihm W. eine Marmorbiiste Wolffs ganz nach dem Modell R.
Schadows und eine von Bienaimé, zu dem Thorvaldsen ihn gefiihrt hatte, nach dessen Modell. 1280 \\olffs

Werk gilt als verschollen.

Der Architekt und Bildhauer ERNST VON BANDEL erhielt durch Konig Maximilian Il. von Bayern
(1811-64) ein Stipendium und ging von 1825-27 nach Rom, Florenz, Siena, Neapel und Salerno. 1838/39
unternahm er eine weitere Italienreise und lernte Thorvaldsen kennen. Im August 1826 ging Bandel mit
Emil Jacobs flir mehrere Wochen nach Albano, um Vittoria zu portraitieren. Er schatzte ihr Alter auf 16 bis
17 Jahre, obgleich Vittoria zu diesem Zeitpunkt etwa zwanzigjahrig war. Bandels verschollener BUSTE
(1826/27)"*%" miissen Zeichnungen vorausgegangen sein: [...] wir arbeiteten an unseren Bildern.”’?*? Ein
weibliches PROFILBILDNIS in Bandels Skizzenheft gilt als Studie Vittorias.””** Ein GIPSMODELL schien

kurz darauf begonnen worden zu sein, wie ein Brief vom 15. August 1826 vermuten laRt,"2%

i

Der schwedische Bildhauer JOHAN NICLAS BYSTROM gewann 1809 den Preis der Royal Swedish
Academy of Arts, ging von 1810-29 nach Rom und betrieb eine Werkstatt mit Gber dreiBig Arbeitern.
Seine BUSTE (1823)7285 zeigt eine antikisierende Stilisierung des Modells. Im Gegensatz zu Thorvaldsen

und Tenerani verzichtete er auf die reine Frontalitat und senkte den Kopf mit leichter Wendung nach

1278 Apb. Rudolph Schadow, Vittoria Caldoni, 1821, Marmor, H. 51 cm, sign. u. dat. rickseitig: Rudolph Schadow
fecit Roma 1821. Heidelberg, Kurpfalzisches Mus., Nr. PS89. Vgl. Kunstblatt 1821, Nr. 89, S. 355. Thiele 1852-56,
Bd. 2, S. 57.

1279 Abb. Emil Wolff, Vittoria Caldoni, ca. 1825, Marmor, verschollen. Vgl. Urlichs 1887, S. 17. Bénézit 1976, Bd. 10,
S. 782.

1280 \/g1. Kat. Miinchen 1981a, S. 65, Anm. 8. Urlichs 1887, S. 17. Singer 1895, S. 125.

1281 Abb. Joseph Ernst von Bandel, Vittoria Caldoni, ca. 1826/27, Biiste, Tiroler Marmor, 1900 im Besitz Bennigsen,
Hannover, verschollen. Vgl. Thieme-Becker 1907-50, Bd. 2, S. 437. Schmidt 1900, S. 74.

1282 7it n. Bandel & Gregorius 1937, S. 175.

1283 \/gl. Hellfaier 1975, S. 16.

1284 \/gl. Botel 1984, S. 197-198, Nr. 67.

1285 Abb. Johan Niklas Bystrém, Vittoria Caldoni, 1823, Marmor, bez. u. dat. auf Tuch im Nacken: INB/1823. H. 54
cm, Sockel rund abgesetzt, Inventar-Bezeichnung Leihgabe von Reden, seit Oktober 1960 im Stadt. Besitz,
Landesmus. Hannover.
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unten. In groRen, plastischen Wellen wurden die Haarstrahnen herausgearbeitet. Die obere
Gesichtspartie entspricht durch den geraden Linienverlauf zwischen Stirn und Nasenriicken dem
klassischen Ideal. Die Mund- und Kinnpartie verfigt Uber eine lebensnahe Rundung und
Geschlossenheit. Bystroms Skulptur wurde von Kestner hervorgehoben: “Bistréms Biiste fand gerechten
Beifall und wurde mehrmals auf Bestellung von ihm wiederholt — und war nur eine entfernte
Annéherung. 71286

Das skulpturale Werk um Caldoni wurde durch mehrere Werke bestimmt, die bei Zeitgenossen ein
hohes Ansehen gewannen und ihren Weg in offizielle Sammlungen fanden. Durch den Verlust mehrerer
Werke verbleibt der Vergleich untereinander jedoch im Spekulativen. Doch auch hier ist eine
Ubereinstimmung mit den Kiinstlern der malenden Richtung zu verzeichnen, denn auch die Skulpturen
ahnelten sich untereinander kaum. Daraus lasst sich schliessen, dal auch gelbten Bildhauern wie
Thorvaldsen Caldonis Aussehen weitgehend ein Ratsel blieb.

.10 VERSCHOLLENE WERKE

Der Miniaturmaler JULIUS SCHOPPE, der 1817-25 zumeist in der Casa Buti und 1821 in der Via
Sistina 51 gelebt hatte, schuf ein PORTRAIT (1820/22)'*®” von Vittoria, welches auf der Berliner

Akademieausstellung von 1822 von Lily Parthey als das ‘beste Bildnis’ bezeichnet worden war.

ANTON DRAGER, der 1821 in der Via San Isidoro 20 lebte und Ausfliige in die Albaner und Sabiner
Berge unternahm, war mit Kestner befreundet, Mitglied des Komponiervereins, der Pontemolle-
Gesellschaft und des 1829 gestifteten Kunstvereins.’?%® Kestner berichtete, daR Drager seine Studien zur
Caldoni nicht fertig stellen wollte.”?®* Nach Dragers Tod am 26. Juli 1833 wurde sein Nachlal} verkauft.
Kestner berichtete am 11. Februar 1834: “[Ich habe] die meisten besten Sachen, darunter die

angefangene Vittoria [erhalten]. #1290

HEINRICH WILHELM SCHWALBE lebte 1823-25 in der Via Capo le Case. Seine Werke DIE
ALBANERIN VITTORIA, IN IHRER ALLTAGSTRACHT (undat.)’®’ und DIE ALBANERIN VITTORA, IN
SONNTAGSTRACHT (undat.)’®? wurden auf der Berliner Akademieausstellung 1830 gezeigt, gelten
jedoch heute als verschollen.

128 Zit. n. Kestner 1850, S. 87-88.

1287 Abb. Julius Schoppe, Vittoria Caldoni, 1820/22, Bildnis, verschollen. Vgl. Bétticher 1891ff., Bd. 1, S. 640, Nr. 5.
Thieme-Becker 1907-50, Bd. 30, S. 259. Kat. Berlin 1786ff, Nr. 231. Glaser 1932, S. 83, 144. Glaser 1943, S. 453.
Lepsius 1926, S. 244. Lepsius 1926, S. 246, Anm. 3. Eulert 1954, Bd. 5, 1954, S. 66. JBLG, Bd. 5, 1954, S. 66.
DBE, Bd. 9, S. 116.

1288 7it. n. Erwin Speckter, 22.8.1833. Vgl. Speckter 1833, S. 305-6.

1289 \/gl. Kestner 1850, S. 87.

1290 Zit n. August Kestner, 11.2.1834. Vgl. Jorns 1964, S. 261. Glaser 1943, S. 453.

1291 Abb. Wilhelm Schwalbe, Vittoria Caldoni, vor 1830, verschollen. Vgl. Kat. Berlin 1786ff., 1830, Nr. 590. Glaser
1963, Anm. 217.

1292 Abb. Wilhelm Schwalbe, Vittoria Caldoni, vor 1830, verschollen. Vgl. Kat. Berlin 1786ff., 1830, Nr. 591. Glaser
1963, Anm. 217.

Seite 191 von 300



Der Historien- und Bildnismaler PAUL EMIL JACOBS war 1825-28 in Rom und unterhielt eine
Werkstatt in der Via Margutta 76. 1826 schuf er in einer gemeinsamen Modellsitzung mit Bandel und
Schnorr das Bildnis VITTORIA IN EINER WEINLAUBE.?*

AUGUST AHLBORN war ab 1819 Schiler bei Wilhelm Wach an der Berliner Akademie und lernte
sicher dessen Werk der Velletrinerin kennen. 1826 erhielt er den Akademiepreis und ging ein Jahr spater
nach Rom. Er wurde Mitbegrinder des romischen Kunstvereins und unterhielt engen Kontakt mit

Egloffstein und Drager, mit denen er sich an einer gemeinsamen Modellsitzung um Caldoni beteiligte.1294

Marie Ellenrieder (1791-1863) schrieb an Kestner am 28. Mai 1827 uber eine PROFILZEICHNUNG
(1827)"* Caldonis von CARL FREIHERR VON RODER: “...] und nun zeichneten Sie mir noch das
Proviel der schénen Victoria, dieses sah ich aber noch nicht, den Réder behielt es, mich zu zwingen es
selbst bey ihm abzuhohlen. [...]""**® Sie berichtete weiter: “Da mir die schéne Albaneserin [Vittoria

Caldoni] zukam ist eigentlich recht gut, den in Zeit von 2 Monaten kémt Hr Kestner hierher [...].”"*"

OTTO MAGNUS FREIHERR VON STACKELBERG, der 1808-10 und 1816-28 in Rom lebte, war mit
Thorvaldsen und den Gebriidern Riepenhausen befreundet. Er wohnte in der Villa Malta, Trinita dei Monti
Nr. 9 und 1822 in der Strada Gregoriana Nr. 32. Er fertigte mehrere Zeichnungen Vittorias an: “...] Baron
Stackelberg, der einige Male mitzeichnete, ein Fraulein.”’?*® 1828 nahm er mit Tenerani an einer

Modellsitzung teil, in der Kestner seine oft zitierte Profilzeichnung gelungen war.’?*

Die Caldoni-Studien von JACOB GOTZENBERGER, der von 1828-31 in der Via Sistina Nr. 126

gewohnt hatte, sind nur schriftlich erwahnt.”*

JULIE GRAFIN VON EGLOFFSTEIN lebte 1829-32 in Rom in der Villa Malta und war Mitglied der
deutschen Kinstlerkolonie. Durch Kestner lernte sie Caldoni kennen und zeichnete sie: “Nach der
Heimkehr Julie von Egloffsteins aus Neapel lud Kestner ihretwegen die schéne Vittoria zu Sitzungen vom
6. bis 10. Oktober ein. Im Kreise der Maler Dréger, Lucas, Goétzenberger, Ahlborn versuchte die Gréfin

sich an der klassischen Schonheit. ™"’

1298 \/gl. Bandel u. Gregorius 1937, S. 175.

2% vgl. ADB, Bd. 1, S. 1875. Bétticher 1891ff. , Bd. 1, S. 1891. NDB, Bd. 1, S. 1953. Raczynski 1836, S. 267-270.
Stuttmann 1949, Nr. 5, S. 7-11. Ahlborn 1935, S. 22f.

1295 Abb. Carl Freiherr von Réder, Vittoria Caldoni, 1827, verschollen. Vgl. Brief 29 (RM, Konstanz, 5), Constanz, am
Himmelfahrtstage (1827), in: Fecker, Edwin: Marie Ellenrieder, Der schriftliche NachlaB3, [Online-Ausgabe], Brief 29.
129 7it n. Marie Ellenrieder, Constanz den 18" May 1827, in: Fecker 2008, Brief 27 (UB Leipzig, Slg. Kestner, ICI,
214).

1297 Zit. n. Marie Ellenrieder, Constanz, Am Himmelfahrtstage (1827), an Carl Freiherr von Réder, in: Fecker 2008,
(RM, Konstanz, 5), Brief 29.

129 Zit n. Kestner 1850, S. 87-9.

1299 Apb. Otto Magnus v. Stackelberg, Vittoria Caldoni, 1828, Zeichnung, verschollen. Vgl. Glaser 1943, S. 453.
Fuchs 1959, S. 9. Nagler 1835-52, Bd. 17, S. 1847. ADB, Bd. 35, S. 1893.

1300 v/g1. DBE, Bd. 4, S. 74.

1301 Zit. n. Jorns 1964, S. 227. Roquette 1883, S. 76.
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ERWIN SPECKTER schuf von Vittoria eine GRAPHITZEICHNUNG (1830/34).7°? Er besuchte die

Ateliers von Thorvaldsen und Wolff und nahm an Zeichensitzungen der deutschen Kiinstlerschaft teil.”>*

.11 ZUSAMMENFASSUNG

Im Maler-Modell-Szenarium Ubernahm Vittoria Caldoni, im Gegensatz zu Sarah Siddons und Emma
Hamilton, eine weitgehend passive Rolle. Sie wurde in Albano zufallig entdeckt, die Kiinstler verhandelten
mit den Eltern — nicht mit ihr — ein Arrangement, damit sie Modell sitzen und dennoch ihren guten Ruf
bewahren konnte. In der Modellpraxis wurde sie in einen Saal gebracht und auf einem erhéhten Stuhl
plaziert. Im Unterschied zur Ublichen Praxis nahm sie keinerlei Modell-Posen ein. Die Schwierigkeit,
Caldoni malen zu kdénnen, begriindete Kester philosophisch: ...] Erlduternd und zu schwachen Troste
gereichend ist es, dal8 selbst von den Griechen, die in Ausiibung des Schénen hbher, als wir standen, nur
wenige Koépfe vorhanden sind, welche das Ideal héchster Schénheit, das wir aus der Mal3e antiker
Monumente uns bilden kénnen, vollsténdig in allen Theilen eines Kopfs erfiillen. [... ]

Caldoni blieb angesichts des Dramas, kein passendes Bild von ihr schaffen zu kdnnen, ungerihrt,
wenngleich die Ergebnisse hdchst unterschiedlicher Natur waren. Overbeck malte Caldoni als Allegorie,
Bertel Thorvaldsen und Rudolf Schadow bildeten sie als klassizistisch-romantische Interpretation ab,
Horace Vernet schuf eine Aristokratin. Die Nazarener bereinigten sie jeglicher Emotionalitat oder
Individualitat und enthoben sie ihres niederen Standes. Kestner zeichnete eine UmriRzeichnung, die sich
als Vorlage flir Projektionen aus der griechischen Mythologie eignete. Als androgyne Form wurde sie
sogar mannlichen Konnotationen gerecht. Sie verwandelte sich in Hebe, Minerva, Apoll, Achill oder
Alcibiades. Das Spiel wurde so weit getrieben, dal® Schnorr 1822 die Prédsenz des Modells in Frage
stellte: “So fragt sich’s, ob nicht nach einem einmal genommenen treuen Abril3 die Einbildungskraft des
Kiinstlers die Stelle des Originals vertreten kann.”>%

Derartige Uberlegungen gab es bei Sarah Siddons oder Emma Hamilton nicht. Sie waren
unmissverstandlich mit ihren Werken verbunden und nutzten aktiv ihre Rolle als Modell. Siddons erhohte
ihren Ruhm zum finanziellen Gewinn, Hamilton nutzte ihren Einflud am Hof von Neapel und auf
Protagonisten ihres unmittelbaren Umfelds. Bei Caldoni wurde eine introvertierte Personlichkeit erwartet,
um der Einbildungskraft ihrer Portraitisten nicht im Weg zu stehen. Bei Siddons diente das Modelldasein
der Forderung gegenseitiger Berihmtheit; die bildnerischen Werke bekamen teilweise einen so hohen
Stellenwert, daB sie selbst Kultstatus erhielten, wie Joshua Reynolds’ Mrs. Siddons as ‘The Tragic Muse’.
Der Begriff Siddonsmania wurde ein zeitgendssisches Schlagwort und faltte zusammen, was sowohl am
Theater als auch in ihrem gesellschaftlichen Leben stattfand. Emma Hamiltons Modelldasein war eine
Kombination aus einem punktuellen Maler-Modell-Verhaltnis zwischen ihr und George Romney, sowie der

selbst entwickelten Attitiden, die sie nach dem Kennenlernen Sir Williams unter Vorlage seiner

1302 Abb. Erwin Speckter, Vittoria Caldoni, undat., Graphit, 208 x 152 mm, verschollen. Kat. Miinchen 1950, Nr. 397.
1303 \/gl. Kat. Berlin 1990b, S. 289. Kat. Niirnberg 1992, S. 472.

1394 Zit. n. Kestner 1850, S. 90.

1395 Zit. n. Pénsgen 1961, S. 260.
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Vasenkollektionen entwickelte. Bei Caldoni wurde der aktive Beitrag des Modells vollig zurickgenommen.
Viele Kinstler der Caldoni-lkonographie waren mit ihnrem Ergebnis nicht zufrieden und trugen regelrechte
Kampfe im Schaffensprozess aus. Kestner bot eine dialektische Herangehensweise an und verglich den
Schaffensprozess mit Dichtern, die erst durch Wiederholung ein zufriedenstellendes Ergebnis erzielen.”*”

Indem das Gesicht Caldonis ins Zentrum der Aufmerksamkeit rlckte, wurde ihr die traditionelle
Aufgabe des Posierens entzogen. Der italienischen Bevodlkerung ihres Ortes blieb die Bewunderung
schleierhaft: “[...] Die Albanesen, Bauern und Kleinstadter, wulBten nicht, dal3 sie [Caldoni] schén war.
[...]”1307 Letzendlich blieb auch Caldoni dem Phanomen zur eigenen Person ein Mysterium: “[...] Sie selbst

21308

erklarte die Schénheit fiir einen Zufall, der einem Jedem begegnen kénne. [..] Vor diesem

Hintergrund verdeutlicht Caldonis Modellkult den Topos, ‘wahre Schdnheit’ nicht malen zu kénnen.

*kk

1306 \/gl. Perl 2003, S. 424-33.
1397 7it. n. Kestner 1850, S. 93.
1308 7t n. Kestner 1850, S. 93.
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V. JANE MORRIS (19.10.1839 —
26.1.1914)

v.1 WERKVERZEICHNIS

1. Beerbohm, Max (1872-1956): Dante Gabriel
Rossetti in his back garden, William Morris,
D. G. Rossetti, Burne-Jones, Ruskin,
Meredith, Swinburne, Hall Caine, Holman
Hunt, William Bell Scott, various animals,
and one of Rossetti's models, For The

Poets' Corner, Karikatur, Graphit,

aquarelliert, 1904."%%

2. Beerbohm, Max: At the Pines, Karikatur,
Graphit, aquarelliert, 1914.731°

3. Beerbohm, Max: Quis Custodiet Ipsum
Custodem, Who will guard the guard
himself? Juvenal VI, Graphit, aquarelliert,
1916, 13 % %11 %4 in., Bequeathed by Sir
Hugh Walpole 1941, Tate Gall., London.""’

4. Burne-Jones, Edward Coley (1833-98):
Adoration of Kings and Shepherds,
Tryptichon for Saint Paul's Church,
Brighton, 1861, Ol/Lw., Tate Gall,

London.”"

1309 y/gl. Hall 1997, S. 202.

1310 y/gl. Hall 1997, S. 209, 217, Nr. 206.

31 vgl. Hall 1997 , S. 216, Nr. 205.

1312 vgl. Christian, Korb u. Sidey 2007, S. 49. Wood
1998, S. 99. Wright, Gordon u. Smith 2006, S. 219.

5. Burne-Jones, Edward: Green Summer

[Jane Morris with peacock feather], 1868, Ol

/ Lw., Privatslg.”"

6. Burne-Jones, Edward Coley: Adoration of
Kings and Shepherds, Wandbehang,
tapestry, woven by Morris's Merton Abbey
Works, Exeter, Chapel of Exeter

1314

College.

7. Burne-Jones, Edward Coley: Sleeping

Knights, ca. 1870, Studie, Walker Art Gallery,

Liverpool.”"

8. Burne-Jones, Edward Coley: The small Briar
Rose series, (The Briar Wood, The Council
Chamber, The Rose Bower), 1871-73,

Museo de Arte de Ponce, Puerto Rico.”®'®

9. Burne-Jones, Edward Coley: The Legend of
Briar Rose (The Briar Rose Cycle), The Briar
Wood, 1885-90, bez. “The fateful slumber
floats and flows / About the tangle of the
rose. / But lo the fated hand and heart / To

1313 vgl. Mancoff 1998, S. 41, Nr. 10. Mancoff 2000,
S. 39. Jiminez 2001, S. 91. Waters 1973, S. 16.
Marsh 2005, S. 125. Wood 1998, S. 155. Harrison u.
Waters 1989, S. 207. Prettejohn 1998, S. 79.
Christian, Korb u. Sidey 2007, S. 95. Marsh 1985, S.
400.

314 vgl. Burne-Jones 1906, Bd. 1, S. 176. Mancoff
1998, S. 97-8. Hibbert 1988, S. 20. Hurll, S. 66.

1315 Vgl. Harrison u. Waters 1973, S. 102. Wilton,
Upstone u. Bryant 1997, S. 220.

1316 Vgl. Journal of pre-Raphaelite studies, Bd. 12-13,
2005, S. 98. Christian, Newall u. Hartnoll 1988, S. 42.
Wilton, Upstone u. Bryant 1997, S. 231. Kat. London
2003f, S. 297.



10.

11.

12.

rend the slumberous curse apart.” Buscot

1317

Burne-Jones, Edward Coley: Briar Rose
Cycle, The Council Chamber, 1885-90, bez.
“The threat of war, the hope of peace/ The

Park, Faringdon, Oxfordshire.

Kingdom’s peril and increase./ Sleep on,
and bide the latter day /When fate shall take
her chains away.” Buscot Park, Faringdon,

Oxfordshire.”"®

Burne-Jones, Edward Coley: Briar Rose
Cycle, The Garden Court, 1885-90, bez.
“The maiden pleasance of the land /
Knoweth no stir of voice or hand,/ No cup the
sleeping waters fill,/ The restless shuttle lieth
still.” Park,

Oxfordshire.

Buscot
1319

Faringdon,

Burne-Jones, Edward Coley: Briar Rose
Cycle, The Rose Bower, 1885-90, bez. “Here
lies the hoarded love the key /To all the
treasure that shall be. / Come, fated hand,
the gift to take.” Buscot Park, Faringdon,

Oxfordshire.”®?

13.

14.

15.

16.

17.

Edward: Stained

windows for Christ Church, ca.
d 1321

Burne-Jones,

designed for Morris & Co., Oxfor

Edward, Gabriel

Rossetti, William Morris, Ford Madox Brown:

Burne-Jones, Dante
Caricature - Composite Drawing of a Stunner
/ A Victorian Woman in her Underwear,
1861-63, Graphit, Papier, 90 x 212 mm,
Birmingham Arts & Museum Gallery, Nr.
1980P37.

Darbyshire, Alfred (1839-1908): Water

Willow, ca. 1890, Aquarell, Delaware Art

Mus., Samuel and Mary R. Bancroft
Memorial.”*?

De Morgan, Evelyn (1855-1919): Jane
Morris, Study for the Hourglass, 1904,

Kreide, braunes Papier, Lw., De Morgan

1323

Figure

Found., London.

DGR (Dante Gabriel

Studies, Oct. 5/57, monogr. u. dat. unten re.,

Rossetti):

1321 yigl. Homan 2006, S. 127. Henderson 1967, S.

317 vgl. Christian, Newall u. Hartnoll 1988, S. 42.
Harrison u. Waters 1973, S. 149. Spalding 1978, S.

5. Bell 1894, S. 9.
1318 \/gl. Wood 1998, S. 111.

319 yigl. Wood 1998, S. 111. Elzea 1976, S. 80.

Mancoff 1998, S. 106.
1320 \v/gl. Wood 1998, S. 111. Watson 1997, S. 169.

73. Parry 1996, S. 119. Jahrbuch des Museums fir
Kunst und Gewerbe Hamburg, Bd. 9-10, 1990, S.
139.
1322 .

Vgl. Wildman 2004, S. 192.
1323 Vgl. Desmarais, Postle u. Vaughan 2006, S. 44.
Mancoff 2000, S. 107. Harris u. Scott 1997, S. 321.
Ciacci 2004, S. 185.
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10 x 11 % in., Birmingham City Mus. & Art
Gal., Nr. 68934.7%%

18. DGR: Mrs. William Morris, October 1857,
Zeichnung, Graphit, 18 % x 13 in., 476 x 330
mm, sign. DGR, The Soc. of Antiquaries of

London, Kelmscott Manor.”?°

19. DGR: William Morris presenting a ring to his
future Wife, 1857, 232 x 330 mm, Feder,
Tinte, Papier, Birmingham City Mus. & Art
Gal., Nr. 273°04.7%%°

20. DGR: The Wedding of St. George and the
Princess Sabra, 1857, Aquarell, 13 /2 x 13 2
in., Tate Gal., London, Nr. 3058."%"

21. DGR: Sir Lancelot in the Queen’s Chamber
(early study), Oxford 1857, Graphit, Tinte, 19
x 15 3.4 in.,, monogr. u. dat. oben re.,
Beschriftung am oberen Bildrand ‘Painting
study Ox 1857’, Manchester City Art Gal,,

1947.149.7%%8

1324 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 226, Nr. 705, Bd. 2,
Nr. 494.

1325 y/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 174, Nr. 363, Bd. 2,
Nr. 407.

1326 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 209, Nr. 597, Bd. 2,
Nr. 435.

1327 \/g1. Marillier 1899, S. 81. Surtees 1971, Bd. 1, S.
55, Nr. 97.

1328 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 54, Nr. 95A, Bd. 2,
Nr. 129.

22. DGR: Sir Launcelot’s Vision of the Sanc
Grael (study for Guenevere standing whole-
length), 1857, Feder, braune und schwarze
Tinte, Aquarell, 9 5/8 x 13 in., bez. verso
‘William Morris Presenting a Ring to his
Future Wife’, Birmingham City Mus. & Art
Gal., Nr. 273°04.7%%

23. DGR: Mrs. William Morris, October 1858,
Graphit, Papier, 18 % x 13 in., sign. u. dat.
unten re. ‘D.G.R’, The Soc. of Antiquaries,

Kelmscott Manor.”*°

24. DGR: Mrs. William Morris, 1858, Feder,
Tinte, 19 x 15 in., monogr. u. dat. oben re.,
Nat. Gal. of Ireland, Dublin, Nr. 2259."%

g

25. DGR: The Seed of David, 1858-1864, Ol,
Haupttafel 90 x 60 in., Fligel 73 x 24 % in.,
Llandaff Cathedral, Cardiff.”**

T

26. DGR: Jane Morris, ca. 1858-1860, Feder,
braune Tinte, 108 x 106 mm, bez. von WMR
verso ‘By Gabriel-Sketch of Mrs. Morris’."**

27. DGR: The Salutation of Beatrice, 1859, OI, 2

Tafeln, jeweils 29 %2 x 31 %z in., monogr. u.

1329 \/gl. Marillier 1899, S. 93. Stephens 1894, S. 47.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 52, Nr. 93C, Bd. 2, Nr. 127.
13%0 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 174, Nr. 363.

1331 v/gl. Marillier 1899, 92a recto. Surtees 1971, Bd.
1,S. 174, Nr. 364. Wood 1910, S. 89, Nr. xxxv.

1332 Vgl. Ash 1995, Nr. 9. Gowans u. Gray 1923, S.
16-8. Marillier 1899, S. 74, 74a verso, S. 110.
Radford 1905, xvii, S. 13-5. WMR 1889, S. 67. Sharp
1882, S. 170-1. Surtees 1971, Bd. 1, S. 58-60, Nr.
105, Bd. 2, Nr. 139.

1333 Vgl. Fredeman 1991, S. 6, Nr. 45c.
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dat., Nat. Gal. of Canada, Ottawa, Nr.
6750."3%

28. DGR: Jane Morris, ca. 1860, Feder, braune

1335
=
Brap

PO Y

Tinte, Papier, 87 x 64 mm.

29. DGR: Mrs. William Morris, Xmas 1860,
Graphit, Tinte, 8 5/8 x 7 in., monogr. unten
re., dat. oben li,
Cambridge, England, Nr. 1429.7%%

Fitzwilliam  Mus.,

30. DGR: Mrs. William Morris, 1860, Graphit, 13
x 11 % in., Pierpont Morgan Libr., New
York."¥

#o

31. DGR: The Seed of David (study for head of
Virgin), 1861, Graphit, Tinte, 13 5/8 x 11 3/8
in., dat. unten li., V&A, London, Nr.493-

1883.7%%
£

32. DGR: The Seed of David (study for head of
Virgin), September 1861, Graphit, 270 x 257
mm, monogr. u. dat. auf Schulter unten re.,

Kelmscott Manor, Oxfordshire."*

1334 Vgl. Gowans u. Gray 1923, S. 14-5. Marillier
1899, S. 86-8. Phythian 1905, S. 30-1. Radford 1905,
viii, S. 11-2. Surtees 1971, Bd. 1, S. 70-1, Nr. 116,
Bd. 2, Nr. 172.

1335 y/gl. Fredeman 1991, S. 6, Nr. 45b.

3% vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 174-5, Nr. 365.
Surtees 1980, S. 40.

1337 vgl. Ainsworth 1976, S. 32.

1338 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 59, Nr. 105E, Bd. 2,
Nr. 143,

1339 vgl. Surtees 1971, S. 58.

33. DGR: The Seed of David (study for head of
Virgin), September 1861, Graphit, 10 5/8 x
10 1/8 in., monogr. u. dat. li., Tate Gal.,
London, 1923, Nr. 204 (1).7%

34. DGR: The Seed of David (study for head of
Virgin), September 1861, Graphit, 10 5/8 x
10 1/8 in., monogr. u. dat. li., Tate Gal.,
London, 1923, Nr. 204 (2).”*

35. DGR: The Sermon on the Mount (Jane
Morris as Virgin Mary), 1862, Graphit, lav.,
Papier (tracing paper), 883 x 633 mm, V&A,
London, Nr. E.2916-1927.7%%

36. DGR: The Sermon on the Mount,

Glasfenster, ca. 1862, All Saints, Selsley,

Gloucestershire.*

37. DGR: Mrs. William Morris, 1865, Graphit, 17
¥ x 13 Ya in., monogr. u. dat. unten re., Slg.
Raphael Esmerian.”**
38. DGR: Mrs. William Morris, 1865, schwarze
Kreide, 16 3/8 x 13 3/8 in., monogr. u. dat.

re., Slg. Sir Rupert Hart-Davis.”**°

1340 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 59, Nr. 105F.

347 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 59, Nr. 105D.

342 y/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 84, Anm. 4.

1343 y/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 84, Nr. 142. Rossetti
1903, S. 526. Surtees 1971, S. 84. Grylls 1964, S.
230.

3% Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 366.

1345 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 367, Bd. 2,
Nr. 409.

S.5
S.5
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39. DGR: Mrs. William Morris, 1865, Kohle, 16 V2
x 13 5/8 in., monogr. u. dat. unten re., Fogg
Mus. of Art, Harvard Univ., Cambridge, MA,
Nr. 1943.745,7

4. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1865,
schwarze Kreide, 16 7/8 x 13 5/8 in.,
monogr. u. dat. unten li., Fogg Mus. of Art,

Harvard Univ., Cambridge, MA, Nr.

1943.749.7%

41. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1865-70,
Kohle, 14 %2 x 13 Y2 in., monogr. u. dat. unten

re, Fogg Mus. of Art, Harvard Univ.,

Cambridge, MA, Nr. 1943.747.7%%

42. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1865,
schwarze Kreide, 13 %2 x 11 % in., Slg. Mrs.

Alfred Bendiner.”*

43. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1865-75, rote

Kreide, graues Papier, 18 x 14 % in,

1350

144. DGR: Sir Tristram and La Belle Yseult
drinking the Love Potion, 1867, Aquarell, 24

Privatsig.

134 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 368.

347 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 369. Wood
1910, S. 109, Nr. xiv.

1348 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 176, Nr. 371.

349 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 370, S. 42-
3.

1350 Vgl. Kat London 1974, o. S.

Y2 x 23 Ya in., Cecil Higgins Art Gal., Bedford,
England, P. 401.”%

o A

45. DGR: La Pia De’ Tolomei, ca. 1867/68,
Skizze, Feder, Tinte, 8 10/16 x 7 Yz in., oben
re. bez. von WMR ‘By Gabriel ca. 18686—La
Pia’, Duke Univ. Libr., Durham, NC."**

46. DGR: La Pia De’ Tolomei, Design, 1868,
Feder, braune Tinte, liniertes Papier, undat.
Wasserzeichen, Blatt 220 x 182 mm, Skizze

55 x 55 mm, Privatslg.’**’

PR

47. DGR: La Pia De’ Tolomei, 1868, farb. Kreide,
25 % x 31 2 in., 641 x 800 mm, monogr. u.
dat. unten re., Privatslg. R. F. Shaw-Kennedy

Coll 1354

48. DGR: La Pia De’ Tolomei, 1868, farb. Kreide,
28 x 31 7/8 in., Privatslg.”®

49. DGR: La Pia De’ Tolomei, 1868-1880, Ol, 41
Y2 x 47 Y in., Auftraggeber F.R. Leyland,

1351 vgl. Mancoff 1990, S. 182-83. Radford 1905, S.
32. Surtees 1971, Bd. 1, S. 114, Nr. 200, Bd. 2, Nr.
290.

1352 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 120, Nr. 207e.

1353 \/gl. Fredeman 1991, 3, Nr. 12a.

1354 Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 96, Nr. 48. Surtees
1971, Bd. 1, S. 119, Nr. 207b. Wood 1910, S. 61, Nr.
XXI.

1358 y/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 119, Nr. 207a, Bd. 2,
Nr. 301. Treuherz, Prettejohn u. Becker 2003, S. 205,
Nr. 140.
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Spencer Mus. of Art, Univ. of Kansas,
Lawrence KS, Nr. 56.31.73%

50. DGR: Mariana, 1868, rote u. weille Kreide,
vier zusammengefligte Blatter, monogr. u.
dat. unten re., MMA, New York, Nr. 47.66."%%

51. DGR: Blue Silk Dress (Mrs. William Morris),
1868, Ol/Lw., 43 %2 x 35 % in., 110.5 x 90.2
cm, bez. u. dat. oben ‘Jane Morris AD 1868
D. G. Rossetti, pinxit. Conjuge clara poeta et
praeclarissima vultu, Denique pictura clara
sit illa mea’, The Soc. of Antiquaries,

Kelmscott Manor.”%®

52. DGR: Aurea Catena (Golden Chain), 1868,
farb. Kreide auf grau-blauem Papier, 30 x 24
in., 762 x 610 mm, Fogg Mus. of Art, Harvard
Univ., Cambridge, MA, Nr. 1943.744.7%%

53. DGR: Mrs. William Morris, 1868, Crayon, 31
x 33 in., dat. auf Schriftrolle oben li., zuvor
Slg. Constantine  Alexander lonides,

verschollen.”®

13% vgl. Marillier 1899, S. 202. Radford 1905, S. 56.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 118-9, Nr. 207, Bd. 2, Nr.
300. Gowans u. Gray 1923, S. 63.

1387 \/gl. Benedetti 1998, S. 286. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 121-2, Nr. 213A, Bd. 2, Nr. 304.

1358 \/gl. Benedetti 1998, S. 273. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 176, Nr. 372. Marillier 1899, 42-67. Doughty 1949,
S. 377.

13%9 y/gl. Marillier 1899, S. 150, 150b recto, 203.
Stephens 1894, S. 70-3. Surtees 1971, Bd. 1, S. 120,
Nr. 209, Bd. 2, Nr. 297. Sonstroem 1970, S. 129.

1380 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 176, Nr. 372a.

54. DGR: Reverie, 1868, farb. Kreide, 33 x 28
in., 838 x 711 mm, monogr. u. dat. auf
Schriftrolle oben li., Privatslg.7367

55. DGR: Reverie, 1868, graue u. rote Kreide,
sign. und dat. oben li., Ashmolean Mus.,

Oxford, England.”%

56. DGR: Reverie, 1868, farb. Kreide, 33 x 28
in., sign. und dat. oben li. auf Schriftrolle, Slg.
L. S. Lowry, R.A.*%

57z DGR: La Donna della Fiamma, undat.,
Feder, braune Tinte, liniertes Papier, 205 x
172 mm, bez. von WMR verso ‘by Gabriel’.
(“The model appears to be Fanny Cornforth,
although Jane Morris posed for the finished

picture. ”1364)

58. DGR: The M’s at Ems, 21. Juli 1869, Feder,
Tinte, 4 %2 x 7 in., 114 x 178 mm, Zeichnung
in Brief an May Morris, BM, London, 1939-5-

59. DGR: The German Lesson, 4. August 1869,
Feder, Tinte, 5 % x 7 in., dat. 4" August

1381 vgl. Bartram 1989, S. 135-6. Surtees 1971, Bd.
1,S. 118, Nr. 206, Bd. 2, 299.

1362 /g1, Surtees 1971, Bd. 1, S. 118, Nr. 206.

1363 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 118, Nr. 206, Bd. 2,
Nr. 299.

1364 \/gl. Fredeman 1989, 2, Nr. 17.

1365 vgl. Fredeman 2002ff, Nr. 69.91. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 211, Nr. 605, Bd. 2, Nr. 439, Bd. 2, S. 39.
Spear 1984, S.265. Surtees 1971, Bd. 1, S. 211, Nr.
605.
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1869, bez. unten re., BM, London, Nr. 1939-
5-13-1. (2.).7%%

60. DGR: Mrs. Morris and the Wombat, ca. 1869,
Feder, Tinte, 7 Y2 x 4 ' in., BM, London,
1939-5-13-1.(3.).%%"

61. DGR: Mrs. William Morris, 14. Juli 1869,
Graphit, 9 7/8 x 13 %4 in., dat. unten re.,
Fitzwilliam Mus., Cambridge, England, Nr.
686 1368

S
M

62. DGR: Mrs. William Morris, 1869-70, Crayon,

Papier, 330 x 254 mm, Slg. Andrew Lloyd

Webber."?%

63. DGR: Pandora, ca. 1869, Graphit, linirtes

Papier, 197 x 132 mm, bez. von WMR verso

‘By Gabriel? First notion for Pandora’. 1370

&

64. DGR: Pandora, 1869, Kreide, 39 5/8 x 28 5/8

in., monogr. u. dat. unten re., Titel oben Ii.,

1386 \/gl. Fredeman 2002ff, Nr. 69.112. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 210, Nr. 603, Bd. 2, Nr. 437.

367 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, 211, Nr. 607, Bd. 2, Nr.
441. Mancoff 2000, S. 65.

1388 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 176, Nr. 374.

1389 y/gl. Ainsworth 1976, S. 32. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 176, Nr. 375.

1370 Vgl. Fredeman 1991, 3, Nr. 13.

The Faringdon Coll. Trustees, Buscott Park,

Faringdon.7377

65. DGR: Pandora, 1869, Aquarell, Pastell,
monogr. u. dat. unten re., zwei
zusammengeflgte Blatter, 940 x 660 mm,
Privatslg.m2

66. DGR: Pandora, 1869, farb. Kreide, 37 x 26
in., monogr. u. dat. unten re., Bildtitel oben

li., Slg. L. S. Lowry, R. A.”*"?

67. DGR: Pandora, study for a head, Kreide,
oval, 18 x 16 in., monogr. u. dat. oben re.,
Manchester City Art Gal., Nr. 1920.643."%7

6s. DGR: Pandora (unfinished scetch of the
head), ca. 1869, Graphit, Kreide, Holz, 4 % x

12 Y in., Slg. Helen Rossetti Angeli.”*”

69. DGR: Pandora, ca. 1869, Graphit, Kreide, 14
%4 x 12 Y4 in., Slg. Helen Rossetti Angeli.”*”®

70. DGR: The Portrait, 1869, schwarze u. rote
Kreide, 33 x 25 %z in., Privatslg., Tokyo.1377

89

%

o

371 vgl. Marillier 1899, S. 163-4. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 125, Nr. 224a, Bd. 2, Nr. 319.

372 \/gl. Kat. London 2004b, Lot 12, 20.

1373 ygl. Benedetti 1998, S. 291. Marillier 1899, S.
163-64. Surtees 1971, Bd. 1, S. 126, Nr. 224b. Wood
1910, S. 71, Nr. xxvi.

1374 vigl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 126, Nr. 224c, Bd. 2,
Nr. 320.

375 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 126, Nr. 224d.

378 \igl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 126, Nr. 224d.

377 vgl. Marillier 1899, S. 250. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 121, Nr. 212.
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71. DGR: Dante’s Dream at the Time of the
Death of Beatrice, (figure of Beatrice), 1870,
Crayon, 23 % x 20 in., monogr. u. dat. unten

li., BM, London, Nr. 1954-5-8-6.7%"¢
‘?'f.

72. DGR: La Donna della Fiamma, 1870, farb.
Kreide, 39 5/8 x 29 5/8 in., 1007 x 753 mm,
dat. u. monogr. unten re., Manchester City
Art Gal., Manchester, Nr.1900.11.7%"°

73. DGR: La Donna della Finestra, 1870, Pastell,
33 3/8 x 28 3/8 in., monogr. u. dat. oben re.,
Bradford Art Gal. & Mus., Bradford, West
Yorkshire, Nr. 104.26."%

74. DGR: La Donna della Finestra, (finished
drawing), 1870, Pastell, griines Papier, 33 x
28 in., monogr. u. dat. unten li., Whitworth Art
Gal., Manchester Univ., Nr. 752.7%

378 vgl. Marillier 1899, S. 160a recto-161. Surtees
1971, Bd. 1, S. 45, Nr. 81. Surtees 1971, Bd. 2, Nr.
103.

379 y/gl. Marillier 1899, S. 156-7. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 122, Nr. 308, Bd. 2, S. 308. Angeli 1906, S. 122.
Marillier 1899, S. 56-7. Surtees 1971, Bd. 1, S. 122,
Nr. 308, Bd. 2, Nr. 308. Wood 1910, S. 37, Nr. ix.

1380 \/g1. Benedetti 1998, S. 335. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 152, Nr. 255A, Bd. 2, Nr. 384. Treuherz, Prettejohn
u. Becker 2003, S. 208-209, Nr. 144. Wood 1910, S.
95, Nr. xxxviii.

1381 y/gl. Angeli 1906, S. 80. Benedetti 1998, S. 336.
Marillier 1899, S. 160, 197. Surtees 1971, Bd. 1, S.
152, Nr. 255D, Bd. 2, Nr. 385. Wood 1910, S. 21, Nr.
l.

75. DGR: La Donna della Finestra, ca. 1870,
Skizze, farb. Kreide, 17 % x 13 %2 in., Slg.
Martin Richards.”®*

L%

76. DGR: Mariana, April 1870, Ol/Lw., 43 x 35
in., 109.2 x 88.9 cm, bez. ‘Take, O Take
those lips away / That so sweetly were
forsworn / And those eyes, the break of day /
Lights that do mislean the morn. / But my
kisses bring again, bring again / Seals of
love, but sealed in vain, sealed in vain’,
Aberdeen Art Gal. & Regional Mus.,
Aberdeen, Schottland, Nr. 21/8.7%

77. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870, farb.
Keide, hellgrines Papier, 18 2 x 14 5/8 in.,

Slg. L. S. Lowry, R. A."%%

78. DGR: Mrs. William Morris, 30. April 1870,
Graphit, Papier, 12 % x 15 in., dat. unten li.,
bez. ‘Scalands April 30, 1870°, Ashmolean
Mus., Oxford, England. "*%

1382 \/g1. Benedetti 1998, 336. Surtees 1971, Bd. 1, S.
152, Nr. 255C.

1383 y/gl. Angeli 1906, S. 137. Benedetti 1998, S. 285-
6. Gowans u. Gray 1923, S. 43. Marillier 1899, 158b
recto. Phythian 1905, S. 37. Radford 1905, S. ii.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 121, Nr. 213, Bd. 2, Nr. 303.
1384 vgl. Sturt-Penrose 1966, S. 28-33. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 178-9, Nr. 391.

138 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 176, Nr. 376.
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79. DGR: Mrs. William Morris, dat. May 1870,
Graphit, Papier, 20 x 13 7/8 in., dat. unten li.,
Art Inst. of Chicago, Nr. 1927.5296.7%%°

so. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870,
schwarze Kreide, 8 x 6 1/8 in., Cincinnati Art
Mus., Nr. 1953.83."%7

81. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870, Graphit,
9 % x 13 % in.,, Whitworth Art Gal,

Manchester Univ., Nr. 1909.7%%¢

82. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870, Graphit,
10 x 9 3/8 in., Walker Art Gal., Liverpool, Nr.

3207.7%%
2

83. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870, Graphit,
Papier, 11 % x 10 in., auf Rickseite bez. von
WMR ‘By Dante G. Rossetti of Mrs. William
Morris towards 1870°, Slg. Helen Rossetti

Angeli.1390

84. DGR: Mrs. Morris Reading, 1870, Graphit, 18
x 13 % in., dat. u. monogr. unten re., Slg.
London, Spink and Sons, The Honourable
Mrs. Reginald (Daisy) Fellowes, Newbury,
Aukt. Sotheby’s, Lot 7, 8 Juli 2008.

138 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 177, Nr. 377.
1387 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 390.
1388 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 386.
1389 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 387.
390 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 388.

£\

F’."
gy =

Mo s

85. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870, Feder,

braune Tinte, lav., 8 % x 7 in., Birmingham

City Mus. & Art Gal., Nr. 98327.7%"

86. DGR: Mrs. William Morris, 25. Juli 1870,
Graphit, 9 1/8 x 10 %4 in., Mus. of Fine Arts,
Boston MA, Nr. 58.735.7%%

87. DGR: Mrs. William Morris, 1870, Graphit,
Papier, 12 % x 19 Y4 in., William Morris Gal.,
Walthamstow, Nr. D183."%%

8s. DGR: Mrs. William Morris, 26. Juli 1870,
Graphit, 12 % x 16 ' in., Slg. M. M.

1394
’.f{l ’£

|

Reynolds.

89. DGR: Mrs. William Morris, 27. Juli 1870,

Graphit, 13 %2 x 16 % in., BM, Nr. 1954-5-8-
4,139

90. DGR: Mrs. William Morris, 12. August 1870,

Graphit, 9 Y2 x 17 % in., Soc. of Antiquaries,

Kelmscott Manor.”

391 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 389.

392 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 177, Nr. 378.

398 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 384.

13% vgl. Benedetti 1998, S. 282-3. Surtees 1971, Bd.
1,S.177, Nr. 379.

1395 y/gl. Marillier 1899, S. 158-9. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 177, Nr. 380.
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91. DGR: Mrs. William Morris, 1870, Zeichnung,
1397

13 % x 12 in., Slg. Mark Samuels Lasner.

92. DGR: Mrs. William Morris, 1870 (1857-75)

Ol, runde Fassung, Durchm. 18 in,

Wightwick Manor, Wolverhampton.7398

93. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1870, Graphit,
Feder, braune Tinte, 8 9/16 x 6 % in,
Birmingham City Mus. & Art Gal., Nr.
55043

94. DGR: Pandora, ca. 1870, Aquarell, 39 % x
24 % in., monogr. unten re., Princeton Univ.
Art Mus., Princeton, NJ."%

95. DGR: Pandora, Jane Morris, 1870, Ol/Lw.,
51 % x 31 in., 130.8 x 78.7 cm, monogr. u.

dat. unten li., Privatslg.”‘"

96. DGR: La Pia De’ Tolomei, ca. 1870, farb.
Kreide, 37 7/8 x 29 V4 in., Slg. Harry Ransom
Humanities Research Center, Univ. of Texas,
Austin, TX."%?

13% /g1, Benedetti 1998, S. 283. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 177, Nr. 381.

397 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 178, Nr. 385.

3% vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 180, Nr. 402.

1399 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 228, Nr. 719, Bd. 2,
Nr. 496.

1400 \/g|. Kat. Indianapolis/New York 1964, Nr. 73.

0% vgl. Bartram 1985, S. 135-9. Marillier 1899, S.
163-4. Panofsky 1962, S. 107-110.

192 \/g1. Surtees 1971, Bd. 1, S. 120, Nr. 207f.

97 DGR: The Prisoner's Daughter, 1870,
Crayon, 26 x 31 in.,, monogr. u. dat. unten
re., ehem. Besitz T. Watts-Dunton, Sotheby’s
1939, Nr. 61; Privatslg. G.T. Nicholson;

verschollen.”

98. DGR, Roseleaf, 1870, Graphit, Papier, 14 a4
x 13 % in., Nat. Gal. of Canada, Ottawa, Nr.
3202."%

99. DGR: Silence, 1870, schwarze und rote
Kreide, 41 %2 x 31 %2 in., 105.4 x 80 cm,
monogr. u. dat. unten re., Brooklyn Mus.,
New York NY, Nr.46.188."%%°

55\

e

100. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1871, farb.
Kreide, 22 x 18 in., Los Angeles County Mus.
of Art, Los Angeles, CA, Nr. M.39.3.32.

|
a
Y

4

101. DGR: Mrs. William Morris, 18. Februar 1871,
Feder, Tinte, 7 4 x 6 % in., dat. unten li.,
Birmingham City Mus. & Art Gal, Nr.
39404,

1493 \/g1. Hake u. Compton-Rickett 1916, Bd. 1, S. 88.
Marillier 1899, S. 157. Surtees 1971, Bd. 1, S. 123,
Nr. 218.

1494 ygl. Angeli 1906, S. 42. Marillier 1899, S. 157.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 122, Nr. 215, Bd. 2, Nr. 309.
Wood 1910, S. 39, Nr. x.

0% vigl. Marillier 1899, S. 157. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 122, Nr. 214, Bd. 2, Nr. 306.

149 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 179, Nr. 392.
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102. DGR: Pandora, 1871, Ol/lLw., 51 2 x 31 in.,

monogr. u. dat. unten re., Auftragswerk fur

John Graham, Privatslg."’w

103. DGR: Perlascura, 1871, Pastell, grines

Paier, 22 x 17 Y. in., Ashmolean Mus.,

Oxford, England.1408

104. DGR: Zeichnung,

Aquarell,

Proserpine,  undat.,
blau-graues Papier, zZwei

zusammengefugte Blatter, 978 x 495 mm. "%

105. DGR: Proserpine, ca. 1871, Medium unbek.,

zerschnitten und wahrscheinlich zerstort.™?

106. DGR: Proserpine, ca. 1871, Feder, braune
Tinte, 6 % x 4 7/16 in., Birmingham City Mus.
& Art Gal., Nr. 36304.""

107. DGR: Proserpine, 1871, Pastell, Kreide, 38
Ya x 18 VY4 in., Ashmolean Mus., Oxford,

England."”2

07 vgl. Angeli 1906, S. 25. Bartram 1987, S. 135-9.
Kat. Tokyo 1990, S. 103. Marillier 1899, S. 163-4.
Gowans u. Gray 1923, S. 44. WMR 1889, S. 65.
Sharp 1882, S. 211-2. Stephens 1894, S. 75-7.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 125, Nr. 224, Bd. 2, Nr. 318.
1408 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 127, Nr. 225, Bd. 2,
Nr. 323. Mills 1912, S. 204-6.

1409 v/gl. Kat. London 2007, Lot 100. Ash 1995, Nr.
33. Benedetti 1984, S. 320. Gowans u. Gray 1923, S.
67. Marillier 1899, S. 178, 180, 186. Radford 1905, S.
45. Stephens 1908, S. 87-8. Surtees 1971, Bd. 1, S.
142-3, Nr. 244C, Bd. 2, Nr. 358. Wilton 1997, S. 191-
3.

419 v/gl. Fredeman 2002ff, Nr. 72.106, 74.4. Surtees
1971, Bd. 1, S. 131. WMR 1895, Bd. 2, 265.

11 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 133, Nr. 233b, Bd. 2,
Nr. 332.

106. DGR: Proserpine, 1871-88, Ol, 14 % x 13 Y4

in., Slg. Helen Rossetti Angeli.7473

109. DGR: Water Willow, 1871, Ol/Lw., 33 x 26.7
cm, Samuel and Mary R. Bancroft Memorial,
1935, Delaware Art Mus.#*

1170. DGR: Water Willow, 1871, Ol, 13 x 10 % in.,
1893 (ibermalt von Fairfax Murray, Bancroft
Coll.,, Wilmington Soc. of Fine Arts,

Delaware.’"®

111. DGR: Water Willow, 1871, farb. Kreide,
grines Papier, Birmingham City Mus. & Art
Gal., Nr. 39104.7°

112. DGR: Beatrice, (The Salutation of Beatrice,
Lady in a Blue Dress), 1872, Aquarell, 19 x
16 in., bez. ‘Tanto gentile e tanto onesta
pare’, Aukt. Christie’s, 16. Juni 1970, Lot
153, Privatslg.™"”

12 vgl. Marillier 1899, S. 172. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 132-3, Nr. 233a.

1413 yigl. Benedetti 1998, S. 307. Surtees 1971, Bd. 1,
133, Nr. 233d.

14 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 127-8, Nr. 226.
Wildman 1995, 276-278. Marillier 1899, S. 165.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 127-8, Nr. 226. Wildman
1995, S. 276-278.

1% vgl. Gowans u. Gray 1923, S. 45. Surtees 1971,
Bd.1, 127, Nr. 226, Bd. 2, Nr. 324. Surtees 1980, S.
53.

18 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 127, Nr. 226a.

17 vigl. Benedetti 1998, S. 344. Kat. Tokyo 1990, S.
105, Nr. 54. Marillier 1899, S. 201-2. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 155-6, 237, Nr. 260D.
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113.

114.

115.

116.

117.

118.

DGR: Mrs. William Morris, 6. Januar 1872,
dat. unten li., Feder, Sepia, 18 x 7 Y4 in., BM,
London, Cecil French Bequest to the Mus.,
Nr. 1954-5-8-2.7"°

2

DGR: Proserpine (2nd version), ca. 1872,
zweite Version, Medium unbek., zerschnitten

und wahrscheinlich zerstort.#"°

DGR: Blanzifiore, 1873, Ol, 13 x 16 in., C.A.
Howell; Mrs. Toynbee; Major C.S. Goldman;
Commander
Webber. "

Penryn Monck, Slg. Lloyd-

DGR: Mrs. Morris (Study for Proserpine?),
1873, beschriftet von unbek. Hand unten re.
‘Kelmscott Jan: 1873’, Graphit, Papier, 8 % x
6 % in."*’

)

f"" /
DGR: Mrs. William Morris, Januar 1873,
Feder, Tinte, 9 x 7 in., monogr. u. dat. unten

re., Besitz Fanny Cornforth; zuletzt Ausst.

Rossetti Gal. (Nr. 24); verschollen.’##

DGR: Mrs. William Morris, Februar 1873,

Feder, braune Tinte, lav., 8 7/8 x 7 in.,

monogr., Slg. Mrs. Patrick Gibson."#?

18 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 179, Nr. 393.

19 vgl. Fredeman 2002ff, Nr. 74.4. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 131. WMR 1970, Bd. 2, S. 265.

120 /g1, Surtees 1971, Bd. 1, S. 128, Nr. 227.

421 y/gl. Kat. London 1981, S. 10.

1422 /g1, Angeli 1906, 133. Surtees 1971, Bd. 1, 179,
Nr. 394.

1423 \/gl. Benedetti 1998, S. 304-5. Surtees 1971, Bd.
1,S. 179, Nr. 395.

119.

120.

121.

122.

123.

124.

DGR: Mrs. William Morris, Xmas ‘73, 1873,

Feder, Tinte, 2 72 x 1 9/10 in., monogr., The

Soc. of Antiquaries, Kelmscott Manor."#**

DGR: Mrs. William Morris, 1873, Feder,

Sepia, 7 x 9 in., monogr. u. dat. unten re.,

1425
b~

DGR: Mrs. William Morris, 1873, Feder,

Tinte, 14 2 x 11 V4 in., Privatslg. Michael
1426

Privatslg. Jennifer Gosse.

Mclagan.

DGR: Mrs. William Morris (Portrait of Jane
Morris), 1873, Graphit, Papier, 302 x 210
mm, sign. u. dat. unten re., Gift of Alexander
W. Dole, Fogg Art Mus., Harvard Univ. Art
Mus., Nr. 1984.763.

DGR: Mrs. William Morris, ca. 1873, Graphit,
11 18 x 9 7/8 in,
Cambridge, England, Nr. 835.74%"

Fitzwilliam Mus.,

Ty 2

{

DGR: Proserpine (4th version), 1873, vierte

Version, Ol, verschollen.’#?

124 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 179, Nr. 397.

425 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 179, Nr. 396.

1426 \/g1. Benedetti 1998, S. 305. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 179-80, Nr. 398.

27 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 180, Nr. 399.
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125. DGR: Proserpine (5th version), 1873, funfte
Version, Ol, Auftraggeber Frederick R.

Leyland, verschollen.”?

126. DGR: Proserpine, 1874, verkleinerte Replika,
Feder, Tinte, 8 2 x 4 V4 in., sig. u. dat. auf
Schriftrolle  unten i
1874’ 1430

‘Rossetti  ritrasse

127. DGR: Proserpine (7th version), 1874, siebte
Version, Ol, sig. u. dat. unten li. ‘Rossetti
ritrasse nel capo d’anno del 1874, Tate Gal.,
London, Nr. 5064."%

128. DGR: Proserpine, 1874, sign. u. dat., bez.
‘Rossetti ritrasse nel capo d’anno del 1874’
OllLw., 46 x 22 in.,, 116.8 x 55.9 cm,
Privatslg. L. S. Lowry, R. A."#*

129. DGR: Rupes Topseiana, 1874, Feder, Tinte,
7 x 4 Y2 in., Titel unten re., BM, Nr. 1939-5-
13-1.(7.)."%

12 \gl. Fredeman 2002ff, Nr. 72.100, 72.105,
72.106, 74.32, 74.34, 74.35. Marillier 1899, S. 174.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 131, Nr. 233. WMR 1895, Bd.
2,S. 265.

1429 \/gl. Fredeman 2002ff, Nr. 74.4. Marillier 1899, S.
174. Surtees 1971, Bd. 1, 131-2, Nr. 233.

30 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 133, Nr. 233.r-1.

31 vgl. Marillier 1899, S. 170. Kat. Tate 1984, S.
231. Prettejohn 1999, S. 205. Radford 1905, S. 42.
Surtees 1971, Bd. 1, 133, Nr. 233.R-2. Treuherz,
Prettejohn u. Becker 2003, S. 90.

32 y/gl. Marillier 1899, S. 169, Nr. 334.

33 vgl. Surtees 1971, Bd. 2, Nr. 445.

130. DGR: Mrs. William Morris, ca. 1874, Pastell,
Karton, 21 7/8 x 16 Y4 in., monogr. u. dat.
unten li. ‘Bought by Conte Cippico in the
early 1920s in London; Inherited by Conte
Tristram Alvise Cippico, who presented it to

the current owners in 1966°, Gal. Nazionale

D’Arte Moderna, Rom. #*
H

131. DGR: Astarte Syriaca, ca. 1875, Feder,
braune Tinte, graues Papier, 9 % x 7 in,,
Birmingham City Mus. & Art Gal.,, Nr.
398°04."4%

132. DGR: Dante’s Dream, 1875, farb., Kreide, 22

x 18 in., Privatslg.m6

133. DGR: Mrs. William Morris, 15. Februar 1875,
dat. Feb. 15/75, Graphit, graues Papier, 9
1/8 x 7 Y4 in., Slg. William E. Fredeman.”*’

134. DGR: Mrs. William Morris, 28. August 1875,
Graphit, Papier, 6 % x 4 V4 in., Nat. Gal. of
South Australia, Adelaide, Nr. D91.7*

1434 \/gl. Benedetti 1998, S. 274. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 176, Nr. 373.

3% vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 146-47, Nr. 249B,
Bd. 2, Nr. 375.

438 \/gl. Elzea 1984, S. 93-133. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 55, Nr. 97.

37 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 234, Appendix Nr.
13.

1438 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 180, Nr. 400.
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135. DGR: Mrs. William Morris, 1875, Feder,
braune Tinte, 6 ¥4 x 4 3/8 in., Birmingham
City Mus. & Art Gal., Nr. 362°04."*

136. DGR: Mrs. William Morris, 1875, Pastell,
grines Papier, 21 Y2 x 17 % in., Auftraggeber
Clarence Fry, V&A, London, Nr. 490-

1883.7440

137. DGR: Proserpine, ca. 1875, Kreide, 46 x 22
in., Auk. Christie’s British Art on Paper,
5.6.2007, Nr. 100; verschollen.’*’

138. DGR: Venus Astarte (Study), 1875, braune
Feder, Graphit, lav., 318 x 172 mm, monogr.
unten li., zuvor Clarence E. Fry,
verschollen.’##

139. DGR: Astarte Syriaca, 1876-77, Ol/Lw., 183
x 106.7 cm, sign., Manchester Art Gal.,
Manchester, Nr.1891 51443

140. DGR: Salutation of Beatrice (finished

study), ca. 1876, Pastell, 13 % x 11 3/8 in,,

Slg. Helen Guglielmini.”**

39 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 180, Nr. 401.

1440 ygl. Benedetti 1998, S. 326. Faxon 1994, S. 191-
5. Marillier 1899, S. 191-3. Kat. London 1984, S. 225-
6. WMR 1889, S. 94-5, 99. Sharp 1882, S. 244-5.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 147, Nr. 249C, Bd. 2, Nr.
373.

1441 vigl. Benedetti 1998, S. 343. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 133, Nr. 233c.

42 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, Nr. 249A.

443 vgl. Benedetti 1984, S. 325-6. Faxon 1994, S.
191-5. Gowans u. Gray 1923, S. 57. Marillier 1899, S.
191-93. Watts—Dunton 1883, S. 404-23.

3

141. DGR: Proserpine (6th version), 1877,
sechste Version, Ol, 46 x 22 in., sig. u. dat.
auf Schriftrolle unten li. ‘Dante Gabriele
Rossetti ritrasse nel capo d’anno del 1877,
Slg. L. S. Lowry, R. A,

142. DGR: Bruna Brunelleschi, 1878, Aquarell,
13 4 x 12 in., 337 x 305 mm, monogr., dat.

oben re., Fitzwilliam Mus., Cambridge, Nr.

2759."44

143. DGR: Pandora, (MS Notebook Sketch), ca.
1878, Feder, braune Tinte, 6 3/8 x 5 5/16 in.,
Birmingham City Mus. & Art Gal, Nr.
338°04."%

]

i

144. DGR: Proserpine, 1878, Aquarell, ehem.

F.S. Ellis, erworben fir £262, James H.

Hutton, verschollen.’##

1444 vgl. Angeli 1906, S. 65. Surtees 1971, Bd. 1, S.
155, Nr. 260A. Wood 1910, S. 33, Nr. VII.

%45 vgl. Angeli 1906, S. 27. Fredeman 2002ff, Nr.
74.4, 74.23, 74.46, 74.47, 77.86, 77.111. Gowans u.
Gray 1923, S. 50. Marillier 1899, vii, S. 63, 141, 164,
169-70, 172-5, 184-6, 195, 199. Stephens 1894, S.
79-81. Surtees 1971, Bd. 1, S. 131-2, Nr. 233, Bd. 2,
Nr. 331.

1446 \/gl. Benedetti 1984, S. 329. Marillier 1899, 1904,
S. 194. Surtees 1971, Bd. 1, S. 148.

47 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 126 Nr. 224, Bd. 2,
Nr. 322.

1448 \igl. Bryson u. Troxell 1976, S. 50. Fredeman
2002ff, Nr. 78.4, 8, 28. Surtees 1971, Bd. 1, S. 132,
Nr. 233.
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145. DGR: The Day Dream, 1878, Pastell,
schwarze Kreide, 41 Y4 x 30 4. Ashmolean
Mus., Oxford, England."’"g

i
Bl

146. DGR: Beatrice, 1879, OI, 13 % x 11 in., bez.

auf Rickseite ‘Tanto gentile e tanto onesta

1450
n

147. DGR: La Donna della Finestra, 1879, 39 V2 x
29 in., 100.65 x 73.98 cm, Ol/Lw., Fogg Mus.
of Art, Harvard Univ. Art Mus., Cambridge,
Nr. 1943. 200.""

pare’, Slg. Charles Butler.

148. DGR: La Donna della Finestra, ca. 1879,
Feder, Tinte, zuvor Slg. Mr. Valpy;

verschollen.”?

149. DGR: Pandora, 1879, Crayon, 38 x 24 2 in.,
monogr. u. dat. unten li., Fogg Mus. of Art,
Harvard Univ., Cambridge, MA, Nr.
1942.203.7%°

1449 y/gl. Marillier 1899, S. 200. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 154, Nr. 259A, Bd. 2, Nr. 389. Benedetti 1998, S.
339. Marillier 1899, S. 200. Surtees 1971, Bd. 1, S.
154, Nr. 259A, Bd. 2, Nr. 389.

450 vgl. Gowans u. Gray 1923, S. 47. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 152, Nr. 256.

51 Vgl. Benedetti 1998, S. 334-5, Bd. 2, S. 383.
Marillier 1899, S. 196-7. WMR 1889, S. 107-8. Sharp
1882, S. 257-9. Stephens 1894, S. 74-5. Surtees
1971, Bd. 1, S. 151-2, Nr. 255. Treuherz, Prettejohn
u. Becker 2003, S. 208-09, Nr. 144.

452 \/gl. Marillier 1899, S. 198.

1433 \/g1. Bryson u. Troxell 1976, S. 59. Marillier 1899,
S. 163-64. WMR 1889, S. 65. Sharp 1882, S. 211-2.
Stephens 1894, S. 75-7. Surtees 1971, Bd. 1, S. 126,
Nr. 224, Bd. 2, Nr. 321.

A
2

150. DGR: Dante’s Dream on the day of the death
of Beatrice, 1880, Ol, 52 x 76 in., sign. u. dat.
unten re. auf Haupttafel, Dundee City Mus. &
Art Gal., Nr. 004/49.7

151. DGR: La Donna della Finestra (The Lady of
Pity), 1880, farb. Kreide, 33 x 28 in., monogr.

u. dat. unten li., Privatslg. Lloyd-Webber.”**®

152. DGR: Jane Morris, undat., ausgest. 1923 in
Tate Gal., London, Nr. 204, seit 1962 in Soc.

of Antiquaries, Kelmscott Manor."#*®

153. DGR: Joan of Arc, 1882, OI, Holz, 20 % x 18
in., monogr. u. dat. oben re., Fitzwilliam
Mus., Cambridge, England, Nr. 685.74"

154. DGR: Proserpine, 1880, farb. Kreide, Papier,
47 x 22 in., 1194 x 55.9 cm, sig. u. dat.
unten li.,, bez. ‘Lungi é la luce che in su
questo muro’, Privatslg. Peter Naham at

Leicester Gal.”*®

54 \gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 46, Nr. 81.R-2.

1495 \/g1. Benedetti 1998, S. 336. Surtees 1971, Bd. 1,
152, Nr. 255E.

%8 v/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 59, Nr. 105F.

1457 Vgl. Gowans u. Gray 1923, S. 64. Marillier 1899,
S. 125, 184 199. WMR 1889, S. 106, 118. Surtees
1971, Bd. 1, S. 92, Nr. 162.R.3.

458 \igl. Doughty u. Wahl 1965-67, Bd. 4, 1713.
Marillier 1899, S. 253, Nr. 260. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 131, Nr. 233.
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Schriftrolle unten li., Birmingham City Mus. &
Art Gal., Nr. 7727.7%%°

155. DGR: Proserpine, 1880, verkleinerte Replika

mit doppelter Predella, Ol, 53 x 77 in., 134.6
1459

x 195.6 cm, Privatslg.

156. DGR: The Salutation of Beatrice, 1880-81, 160. Morris, William: Queen Guenevere or La

OlLw., 60 % x 36 in., Toledo Mus. of Art, belle Iseult, 1858, Ol/Lw., 718 x 502 mm,
Toledo. OH. Nr. 60.8. 46 Nachla® May Morris 1939, Tate Gal,
London, N04999."#%4

157. DGR: The Day Dream, 1880, Ol, 158.7 x
92.7 cm, 62 %~ x 36 ' in., Constantine
Alexander lonides Bequest, V&A, London, 161. Parsons, John Roberts (c. 1862-1909), DGR:
Nr. C. A. |.3.74¢7 Jane Morris leaning across chair back, Juli
1865, Photografie, Collodiumdr., Sepia, V&A,
London, Nr. 1752.1939.

158. DGR: La Donna della Finestra, 1881, OI, rote

. ) 162. Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris in
Grundierung, 7.62 cm (3 in.) Lw. am unteren

a cape, standing indoors, Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 91 x 60 mm, V&A,
w London, Nr. 1736.1939.7%°

3

Rand angefugt, 37 x 33 % in., Birmingham
City Mus. & Art Gal., Nr. 246585.7%¢?

s

159. DGR: Proserpine (8th version), 1882, achte

N P hn Roberts, DGR: Morri.
Version, Ol, 30 % x 14 % in., sig. u. dat. auf 63 Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris

seated in wicker Chair, Juli 1865 Photografie,
Collodiumdr., 212 x 163 mm, V&A, London,
Nr. 1738.1939.7%%°

1459 y/gl. Marillier 1899, S. 172, Nr. 380.

1460 v/gl. Benedetti 1984, S. 343-4. Marillier 1899, S.
198, 200-2. Surtees 1971, Bd. 1, S. 154-5, Nr. 260,
Bd. 2, Nr. 390.

187 vigl. Angeli 1906, S. 126. Benedetti 1998, S. 338-
9. Gowans u. Gray 1923, S. 62. Marillier 1899, 149,

169, 198-200. Radford 1905, S. 55. Surtees 1971, 1483 \/gl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 133-4, Nr. 233r-3.
Bd. 1, S. 153-4, Nr. 259, Bd. 2, Nr. 388. 1464 \/gl. Bullen 1998, S. iii, 81-83.

62 vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 152, Nr. 255.R-1. 1465 \/gl. Bartram 1985, S. 38-40.

Stephens 1894, S. 76. 1485 \/gl. Treuherz 2003, Nr. 67.
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164.

165.

166.

167.

168.

169.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated in Chair, Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 256 x 207 mm,
V&A, London, Nr. 820/42.

wicker

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated in wicker Chair, three quarter length,
Juli 1865, Photografie, Collodiumdr., 252 x

203 mm, V&A, London, Nr. 819,42.
!

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated in Chair,  full
Photografie, Collodiumdr., 192 x 133 mm,
V&A, London, Nr. 1739/1939."%

wicker length,

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated in Chair,  full
Photografie, Collodiumdr., 198 x 122 mm,
Birmingham City Mus. & Art Gal., Nr. 82%42.

wicker length,

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing Chair (1),
Photografie, Collodiumdr., 204 x 142 mm,
V&A, London, Nr. 1750.1939.

beside wicker

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing beside wicker Chair (1), Juli 1865,
254 x 206

Photografie, Collodiumdr.,

mm,V&A, London, Nr. 866/42.

Y87 \/gl. Kat. Tokyo 1990, S. 185, Nr. 147.

170.

171.

172.

173.

174.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing beside wicker Chair (2), Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 235 x 187 mm,
V&A, London, Nr. 1753.1939.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing, in Marquee, Juli 1865, Photografie,
Collodiumdr., 199 x 149 mm, V&A, London,

Nr. 1740.1939.74¢

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing, in Marquee, Juli 1865, Photografie,
Collodiumdr., 194 x 146 mm, Birmingham
City Mus. & Art Gal., Nr. 1740.1939.74%°

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing, in Marquee, Juli 1865, Photografie,
Collodiumdr., 285 x 210 mm, V&A, London,

Nr. 823/42.
f

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Moirris,
standing
Collodiumdr., 196 x 130 mm, V&A, London,
Nr. 1741.1939.

in  Marquee (2), Photografie,

1468 \/gl. Kat. Tokyo 1990, S. 187, Nr. 153.
1489 vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 187, Nr. 153.
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175.

176.

177.

178.

179.

180.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing against black backdrop, Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 208 x 150 mm,
V&A, London, Nr. 1742.1939.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated 1865,
Photografie, Collodiumdr., 236 x 188 mm,

V&A, London, Nr. 825/42.
s

in a plush Chair, Juli

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated 1865,
Photografie, Collodiumdr., 180 x 143 mm,

V&A, London, Nr. 1743.1939.
b

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris

in a plush Chair, Juli

reclining on a Divan,
Collodiumdr., 165 x 198 mm, V&A, London,

Nr. 1744.1939.747°

Photografie,

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
reclining on a Divan, Juli 1865, Photografie,
Collodiumdr., 258 x 205 mm, V&A, London,
Nr. 824/42.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated, half length (1), Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 178 x 145 mm,
V&A, London, Nr. 1747.1939.

170 vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 186.

181.

182.

183.

184.

185.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
half length (1), Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 181 x 146 mm,
Mus. & Art Gal, Nr.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated, half length, Juli 1865, Photografie,
Collodiumdr., 195 x141 mm, V&A, London,
Nr. 1745.1939.

seated,

Birmingham
1747.1939."""

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated, half length, Juli 1865, Photografie,
Collodiumdr., 171 x 133 mm, V&A, London,
Nr. 1746.1939.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated, 1865,
Photografie, Collodiumdr., 164 x 149 mm,
V&A, London, Nr. 1748.1939.

leaning  forward,  Juli

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated on a Divan, three quarter length, Juli
1865, Photografie, Collodiumdr., 202 x 160
mm, V&A, London, Nr. 1749.1939."42

71 Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 187.
472 \/gl. Kat. Tokyo 1990, S. 187.
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186.

187.

188.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
seated on a Divan, three quarter length, Juli
1865, Photografie, Collodiumdr., 203 x 153
mm, Birmingham Mus. & Art Gal, Nr.

1749.1939.747

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing with spray of foliage, Photografie,
Collodiumdr., 219 x 156 mm, V&A, London,
Nr. 1751.1939.

Parsons, John Roberts, DGR: Jane Morris
standing with a spray of foliage, Juli 1865,
Photografie, Collodiumdr., 257 x 207 mm,
V&A, London, Nr. 827/42.

73 vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 187.
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v.2 FORSCHUNGSSTAND

Die Literatur zu Jane Morris erschlief3t sich in besonderer Weise Uber das schriftliche und
kinstlerische Werk Dante Gabriel Rossettis (DGR, 1828-82). Rossetti selbst betrachtete sich als
‘malenden Dichter’, der seine Werke mit literarischen Texten erganzte. Die Forschung verdankt William
Michael Rossetti (WMR, 1829-1919), Bruder des Kinstlers, einen Einblick in das schriftstellerische und
kiinstlerische Schaffen Dante Gabriel Rosettis. Er gab eine Zusammenfassung seiner Werke heraus
(1886),"* sowie eine Wirdigung seines Schaffens als Designer und Schriftsteller (1889).”*”° WMR
veroffentlichte Familienbriefe (1895),“® eine Ruskin-Auseinandersetzung (1899),’*”” Tagebiicher
(1900)"#"® und ging auf Dante Gabriel Rossettis Verhaltnis zu Elizabeth Siddal ein (1903),"”° das fur Jane
1480

Morris* Modelldasein EinfluRreich wurde. Des weiteren publizierte er die Rossetti Papers (1903),
Gedichte (1904)™*" und eine Bibliographie (1905)."#%

Dante Gabriel Rossettis Werke wurden schon zu seinen Lebzeiten in viktorianischen Zeitschriften wie
Athenaeum, The Academy, London Daily News, Harper's New Monthly Magazine, Contemporary Review,
Pall Mall Magazine, The Studio oder The English Review diskutiert, doch besonders nach Rossettis Tod
ri die Kette der Publikationen nicht ab. Sein schriftstellerisches Werk wurde mit der Herausgabe seiner

Balladen und Sonette gewdirdigt (1881)."#%°

Kingsland besprach eine bislang unveréffentlichte Version von
Jenny (1895),"#** ein Sonett, das auch spater immer wieder starke Beachtung fand.”*® William Sharp
veroffentlichte A Record and a Study (1882),"%*® der Burlington Fine Arts Club editierte eine Ausgabe
seiner Zeichnungen (1883)."%*” Caine publizierte das Werk Recollection (1883),"**® Marillier gab die
Schrift lllustrated Memorial (1899) heraus.’*®® Dunn publizierte eine weitere Abhandlung (1904).1490
Rossettis Briefe an seinen Herausgeber F. S. Ellis (1928) sowie an seinen Kunsthandler Frederick
Richard Leyland (1978) wurden durch Doughty (1928) und Fennell (1978) untersucht.”*®’ Fredeman

1492

veroffentlichte Michael Rossettis Tageblicher (1975), gefolgt durch die Schrift Rossetti Cabinet

474 \igl. WMR 1886.

1475 vgl. WMR 1889.

76 \v/gl. WMR 1895.

77 vgl. WMR 1899.

1478 \/gl. WMR 1900.

79 yigl. WMR 1903a, S. 273-95.

1480 \/gl. WMR 1903b.

181 vgl. WMR 1904.

1482 \/gl. WMR 1905.

1483 \gl. DGR 1881. Caine 1882. Lewis 1982, S. 199-216. Fredeman 1988, S. 55-74.
484 \/gl. Kingsland 1895, S. 1-6.

485 \/gl. Wagner 1995, S. 75-84, Howarth 1937, S. 20-1. Keane 1973, S. 271-80. Christie 1978, S. 40-8. Harris
1984, S. 197-215.

1486 \/gl. Sharp 1882.

87 \/gl. Kat. London 1883.

1488 \/gl. Caine 1883.

1489 \/gl. Marillier 1899.

1490 y/g1. Dunn 1904.

%91 vgl. Doughty 1928. Fennell 1978.

1492 Vgl. Fredeman 1975.



(1991)"*** sowie die umfangreiche Ausgabe der Correspondence of Rossetti (2002ff.)"*** Gregory schuf
ein bibliographisches Referenzwerk (1931),"**° ebenso Fredeman (1965)*® und Fennel (1982)."%"
Doughty und Wahl editierten Rossettis Briefe (1965),’#® Marsh veréffentlichte Briefe und Tagebiicher der
Praraphaeliten (1996).1499

Gerade fir die vorliegende Untersuchung war Dante Gabriel Rossettis Einstellung zu Frauen in ihrer

Rolle als Modell von besonderer Bedeutung. In dieser Hinsicht war die Ausgabe von Bryson und Troxell

1500

hilfreich, die die Korrespondenz zwischen Rossetti und Jane Morris herausgab (1976). Auch Faxon

1501

ging auf sein Verhaltnis zu Modellen ein (1985). Marsh behandelte das Selbstverstandnis der

Prérapaelite Sisterhood (1985), die ein besonderes weibliches Selbstbewultsein postulierte und auch
Jane Morris kennzeichnete.”*” Der Topos der ‘gefallenen Frau’ wurde durch Nochlin (1978) und Christie
(1978) besonders thematisiert,””” ebenso der Sektor der Weiblichkeit im viktorianischen Zeitalter

(1997).7% Rossettis umfangreiches bildnerisches Schaffen zu weiblichen Modellen und beonders Jane

Morris wurde durch Surtees analysiert (1971).7°%

Einzeluntersuchungen zu Werken, in denen Jane Morris Modell stand, entstanden zu The Day

1506 1507 : 1508 1509

Dream, Pandoras Box, La Pia de Tolomei, oder The Salutation of Beatrice. Der fiir Rossetti

typische Topos der Doppelkunstwerke, die Kombination von Gedichten oder Sonetten mit bildnerischen
Werken, fand bei Ainsworth (1976), Lottes (1978), Miller (1991) und Wagner (1995) besondere
Beachtung.”’’ In Zusammenhang mit Rossettis schriftstellerischen Schaffen war schliesslich seine
Auseinandersetzung mit Dante Alighieri (ca. 1265-1321) hervorzuheben, die eine starke Reflektion in

seinen Bildern nicht nur um Jane Morris fand.”®"’

Die Ausstellungen zu Rossettis Werk sind nahezu unuberschaubar, wenngleich er zu seinen
Lebseiten nach 1850 von der offentlichen Prasentation seiner Werke absah. Vereinzelt stellt er im

Hogarth Club aus, sowie im Arundel Club, dem er 1865 beitrat. Eine Ausnahme war seine Ausstellung

1512

mehrerer Werke im Russell Place, Fitzroy Square (1856). Londons New Gallery widmete mit einer

493 \/gl. Fredeman 1991.

14%% \/gl. Fredeman 2002ff.

1495 Vgl. Gregory 1931.

%% \/gl. Fredeman 1965.

97 y/gl. Fennell 1982.

1498 \/gl. Doughty 1965-67.

1499 v/gl. Marsh 1996.

1900 Vgl. Bryson 1976.

90T y/gl. Faxon 1985, S. 54-67.

1992 \/g1. Marsh 1985.

1503 \/gl. Nochlin 1978, S. 139-53. Christie 1978, S. 40-8.
1904 \/gl. Psomiades 1997. Bullen 1998.

1505 v/gl. Surtees 1971.

1906 y/gl. Gurney 1885, S. 185-93.

1397 v/gl. Panofsky 1962, S. 107-10.

1508 \igl. Paden 1958, S. 3-48.

1909 \/g1. Rogers 1963, S. 180-81. Weinberg 1999, S. 622-3.
1310 y/gl. Ainsworth 1976. Lottes 1978, S. 108-35. Miller 1991, S. 333-49. Wagner 1995, S. 75-84.
51 vgl. Goff 1984, S. 100-16. Zweig 1990, S. 178-93.

%12 v/gl. Wood 1894, S. 117-18.
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besonderen Sektion seine Werke (1897),7573

(1946),”°™ der Tate Gallery (1948),”°"® der Whitechapel Gallery (1948)°"° oder im Arts Council (1953).”°"

andere Ausstellungen erfolgten in The Fogg Collection

Bis heute sind Rossettis Werke weit bekannt und der Name des Modells allgemein verbreitet, was mit
deN zahlreichen Ausstellungen seines Schaffens zusammenhangt. Die Wirdigung seines Modells Jane
Morris ging mit der heutigen Einschatzung einher, dal® sie den Maler tber Jahrzehnte beeinfluRte und mit
ihrer unabhangigen Art beeindruckte. Dem komplizierten Beziehungsgeflige zwischen ihr, ihrem Mann
und ihrem Portraitisten soll hier in ausgewahlten Bildnissen nachgegangen werden und ihren Modellkult

beleuchten.

IV.3  DAS MODELL

Jane Burden wurde am 19. Oktober 1839 in Oxford als Tochter von Robert Burden und Ann Maizey
in St. Helen’s Passage, Holywell Street in Oxford geboren. Uber ihre Kindheit ist lediglich bekannt, daf
sie in Armut unter einfachen Verhaltnissen aufwuchs. Im Oktober 1857 wurde sie zuféllig durch Dante
Gabriel Rossetti und Edward Burne-dones (1833-98) entdeckt, als sie mit ihrer Schwester Elizabeth
(Bessie) in Oxford eine Theatervorstellung an der Bihne Drury Lane besuchte. Rossetti und Burne-
Jones gehdrten zu einer Kiinstlergruppe, die das Unionsgebaude in Oxford mit Wandgemalden aus der
Artus-Sage dekorierten. Beeindruckt durch Janes Erscheinung wurde sie gebeten, sich als Modell zur
Verfligung zu stellen. Zunachst sall Burden vornehmlich Rossetti Modell, der sie als Queen Guenevere
verewigte, sowie ihrem zuklinftigen Ehemann William Morris (1834-96), der sie in La belle Iseult (Queen
Guenevere) zum Modell machte. Am 26. April 1859 heiratete Jane Burden den Kinstler, Schriftsteller
und politischen Aktivisten und bezog mit ihm das Red House in Bexleyheath. Aus der Verbindung gingen
die Tochter Jane (Jenny) Alice (1861-70) und Mary May (1862—1938) hervor.

William Morris stand in Verbindung mit den Praraphaeliten und der Arts & Crafts Bewegung,
veroffentlichte Gedichte und Ubersetzte mittelalterliche Texte. Zu seinen bekanntesten Arbeiten gehorte
The Defence of Guenevere and Other Poems (1858) oder The Earthly Paradise (1868-70). Er griindete
1884 die Sozialistische Bewegung (Socialist League), von der er sich jedoch gegen der Ende der
Dekade abwendete. 1891 begriindete er den Verlag Kelmscott Press, der fur die Ausgabe Works of

Geoffrey Chaucer berGhmt wurde.

Der Autor Henry James (1843-1916) beschrieb Jane Morris ungewdhnliche Erscheinung: “Imagine a
tall lean woman in a long dress of some dead purple stuff, guiltless of hoops, or of anything else | should
say, with a maze of crisp black hair, heaped in a great wavy projections on each of her temples, a thin

pale face, great thick black oblique brows, joined in the middle and tucking themselves away under her

1513 y/gl. Kat. London 1897-98.

1914 ygl. Kat. Cambridge 1946.

1315 y/gl. Kat. London 1948. Kat. London 1984.
1916 \/gl. Kat. London 1948.

*17 vgl. Kat. London 1953.
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hair, a mouth like the Oriana in our illustrated Tennyson, a long neck, without any collar, and in lieu
#1518

thereof some dozen strings of outlandish beads.

Auch wenn Jane Morris das berihmteste Modell der Praraphaeliten wurde, so war sie keineswegs
das einizige Modell. Auch die Art der zufalligen Entdeckung war nichts Ungewohnliches, denn die
Entdeckungsgeschichten der Modelle Elizabeth Siddal (1829-62), Fanny Cornforth (ca. 1835-ca. 1906),
Annie Miller (1835-1925) oder Marie Zambaco (1843-1914) sind vergleichbar legendar. Um Modelle fiir
ihre Werke zu finden, sprachen die Préraphaeliten einfache Frauen in der Offentlichkeit an und baten
sie, fur ihre Bilder zu posieren. Wahrend die Modelle jedoch zumeist aus der gesellschaftlichen
Unterklasse kamen, wurden sie in den Bildern oft als wohlhabende Personen einer aristokratischen
Schicht oder als mystische Kreaturen dargestellt, die sie als Verfuhrerin, Muse oder unerreichbares Ideal

zeigten. Nicht selten wurden die Modelle auch im realen Leben Geliebte oder Ehefrauen der Kinstler.

Die Bereitschaft, als Modell zu posieren, bedeutete allerdings ein physisches und emotionales
Risiko. Nach den Ansprichen der Kinstler als lebendes Ideal zu existieren, abgehoben von profanen
Bedeutungsspharen, involvierte eine hohe Kraftanstrengung. Ihre Romantisierung und Glorifizierung als
Modell bedeutete eine Auflésung oder Trennung von der Realitdt und eine Existenz in der
Zweidimensionalitat von Kunstwerken. Jane Burden hingegen entwickelte einen dominanten Einflul auf
Rossetti, der sie in zahlreichen Werken romantisierender, religiéser oder mittelalterlicher Szenen
bedachte.

Das Modell Jane Morris tauchte in mehreren Werken auf, die durch Dante Alighieri oder die Artus-
Sage inspiriert worden waren. Schon seit 1850 hatte sich Rossetti auf Einflisse aus diesen
Themenbereichen konzentriert. Vor diesem Themenkanon kristallisierte sich sein Bild der idealisierten
und unerreichbaren Frau heraus, der sich in seinen Bildern zu Jane Morris zeigte. In den fiinfziger und
friihen sechziger Jahren wurde Rossetti jedoch zunachst deutlich von seiner Ehefrau Elizabeth (Lizzie)
Siddal (1829-62) kiinstlerisch inspiriert, die ein fragilerer Typ als Jane Morris war und von ihm besonders
in mittelalterlichen Sequenzen dargestellt wurde.”®’® Siddals Bilder wurden durch ihr leuchtend rotes
Haar, die helle Haut und ihre oft niedergeschlagenen Augen charakterisiert. Gleichzeitig wurde sie das
Modell von Walter Deverell (1827-54), William Holman Hunt (1827-1910) und John Everett Millais (1829-
96), der sie 1852 in Ophelia (Tate Gal., London) verewigte. Siddals Aussehen beeinflufdte die
Klnstlergruppe und préagte ihr Frauenbild nachhaltig. William Michael Rossetti beschrieb sie mit den
Worten: “[...] a most beautiful creature [...] with something that exceeded modest self-respect and
partook of disdainful reserve; tall, finely-formed with a lofty neck and regular yet somewhat uncommon
features, greenish-blue unsparkling eyes, large perfect eyelids, brilliant complexion and a lavish heavy
wealth of coppery golden hair.”°?° Siddals Tod 1862 verfolgte Rossetti ein Leben lang, was sich in

Erinnerungswerken, aber auch in seiner Hinwendung zu Jane Morris niederschlug.

1518 Zit. n. Henry James, in: Lubbock 1920, S. 17.
1519 ygl. WMR 1903a, S. 273-95.
19207t n. Ash 1995, S. 4.
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Im Juli 1865 trat Jane Morris wieder verstarkt in Rossettis Leben. In diesem Jahr entwickelte er in
Kooperation mit dem Photografen John Robert Parsons (c. 1862-1909) eine Photoserie um Morris, die
zu einer fruchtbaren Inspirationsquelle fur spatere Bildfindungen wurde. Die Photografien dienten als
direkte oder indirekte Inspiration fur variantenreiche Kompositionen. Ab 1868 sal} Jane Morris Rossetti
besonders haufig Modell. In dieser Zeit enstanden La Pia, Aurea Catena, Reverie, Pandora, Mariana,
Dante’s Dream, La Donna della Finestra, The Daydream oder The Salutation of Beatrice; manche der
Werke wurden allerdings erst in den siebziger oder achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts vollendet.”?’

Zwischen 1871 und 1874 hielt sich Dante Gabriel Rossetti oftmals in Morris’ Anwesen Kelmscott
Manor auf. Er machte Jane erneut zu seinem Modell fiir seine Bildnisse und unterhielt gleichzeitig mit ihr
ein Verhaltnis, das Uber die rein freundschaftliche Maler-Modell-Beziehung hinausging. William Morris litt
unter dieser Liaision und zog sich nach lIsland zuriick, wo er lokale Legenden studierte, die er zur

Grundlage seines schrifstellerischen Schaffens machte.

Rossetti verfiel in Form einer Monomanie seiner Muse, die von ihm und seinen Kinstlerfreunden als
‘Stunner* betitelt und in Rollenmodelle historischer, religidser oder mythologischer Natur versetzt wurde.
Im Wesentlichen gab es drei Arten von ,Stunners’, die zum Teil den Phasen der PraRaphaelitischen
Kunst entsprachen und die Vorstellungen von Weiblichkeit der viktorianischen Zeit reflektierten. Der
erste und alteste Typ, wie durch Siddal vertreten, entsprach dem =zurlickhaltenden, bescheidenen
Madchen mit unschuldiger Aura. Der zweite Typ, dargestellt durch Modelle wie Fanny Cornforth,
reprasentierten die stolze Schoénheit mit sinnlicher Ausstrahlung. Den dritten Typ reprasentierte Jane
Morris mit ihrer dunklen, ratselhaft-femininen Art. Sie ebnete den Weg fir ein modernes weibliches
Selbstbewulitsein, das weniger durch dullere Attribute als durch innere Werte gepragt wurde. Als ihr
1876 das Ausmald von Rossettis Chloral-Abhangigkeit offenbar wurde, beendete sie ihre Beziehung zu
ihm.”*? Sie machte sich als Pianistin einen Namen und distanzierte sich zunehmend von ihrer Rolle als
Modell. Nach dem Tod von William Morris 1896 zog sie sich aus der Offentlichkeit zurtick. Sie verstarb

am 26. Januar 1914 im Kurort Bath und wurde in Kelmscott, Oxfordshire beigesetzt.

Trotz ihrer Popularitat blieb Jane Morris zeitlebens in sich verschlossen, wobei ihr Verhalten ihre
Schuchternheit maskierte und andere Personen auf Distanz hielt. Der irische Kritiker George Bernard
Shaw (1856-50) bezeichnete sie mit dem Worten: ,[Jane Morris was] the silentest woman | have ever

met. 11623

IV.4  DIE KUNSTLER

Jane Morris wurde von mehreren Kiinstlern in Zeichnungen, Bildern, Photografien und

Glasfensterbildern dargestellt. Dazu gehdrten William Morris, Dante Gabriel Rossetti, John R. Parsons,

1521 v/gl. Rossetti 1895, S. 241, 245.
1522 \/gl. Lewis 2007, S. 15.
1923 7it n. Shaw 1965, S. 281.
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Edward Burne-Jones oder auch Jane de Morgan, die noch 1904 ein Bildnis von ihr schuf. Im Gegensatz
zu Sarah Siddons, Emma Hamilton und Vittoria Caldoni, die von zahlreichen Persdnlichkeiten umringt
wurden, wurde das Schaffen um Jane Morris insbesondere durch Dante Gabriel Rossetti bestimmt. Er
erkor sie zu seiner Muse und machte sie Uber Jahrzehnte hinweg zum dominanten Thema in seinem
Schaffen.

Dieses besondere Maler-Modell-Verhaltnis entfaltete sich vor dem Hintergrund des neu erwachenden
Frauenbildes der Praraphaeliten. lhre Modelle wurden zwei unterschiedlichen, sich teilweise
Uberlagernden Bedeutungsstrukturen unterworfen; einerseits wurden sie als starke, dominierende
Charaktere dargestellt, die eine Alternative zum traditionellen viktorianischen Ideal der untergeordneten,
passiven Frau darstellten, andererseits als fragile Frauen wie Elizabeth Siddal, die (scheinbar) ihrem
Schicksal ausgeliefert waren. Die stilisierte ‘Unnahbarkeit’ wurde durch die Annahme der Praraphaeliten
unterstitzt, da® Frauen Uber eine mystische Macht zur Heilung verflgten und spirituell als moralische
Unterstutzer mannlicher Ambitionen dienten. Aufgrund dieser Fahigkeiten sei es notwendige Pflicht, sie
aus Armut oder Prostitution zu ‘retten’.’*?

Die Modelle, auch Stunners genannt, verfiigten tber Eigenschaften, die sich nicht in klassische Ideale
hineinpressen lieRen. Sie hatten ein individuelles, nicht unbedingt schones Gesicht, ausdrucksstarke
Augen, langes, ungebundenes Haar und kraftvolle, grosse Korper. Sie reprasentierten ihr eigenes,
individuelles Ideal, distanziert von der Realitit und wurden oft in statischen Posen dargestellt.”*?

Beiden Gruppen war Eines gemeinsam; in ihrer Rolle als Modell befanden sie sich in einer moralisch
kompromittierenden Situation, weil ihr Berufszweig gesellschaftlich wenig anerkannt war. Durch ihre
Versetzung in traumartige Welten wurden sie in Spharen entriickt, die sie der Realitdt entzogen. Diese
Realitéatsentfremdung hatte den Effekt, ihr Dasein als Mitglied des Gesellschaft weiter zu erschweren.
Dieser Konflikt zwischen modernen und traditionellen Rollen wurde weiter verstarkt durch die Tatsache,
dal} die Praraphaeliten weibliche Bestrebungen als unabhangiges Individuum oftmals unterstitzten und
ihre kiinstlerischen Fahigkeiten forderten.

Trotz dieser revolutiondren Intentionen reprasentieren die Bildnisse der Modelle fir das heutige
Empfinden eher traditionelle Geschlechterrollen. Die Augen der Modelle bleiben zumeist devot gesenkt
oder in unbestimmte Ferne gerichtet, der Blick verbleibt indirekt und vermeidet jeden Betrachterkontakt.
Es scheint sich um einseitige Monologe zu handeln, die die Modelle mit sich selbst in ihrer Bilderwelt

unterhalten.

Jane Morris war keinesfalls die einzige Muse in Rossettis Jahrzehnten seines Kinstlerdaseins.
William Michael Rossetti zahlte siebzehn verschiedene Modelle, die vor oder parallel zu Jane zum Einsatz

kamen. Dazu gehoérten Annie Miller, Alexa Wilding, Fanny Cornforth, Maria Cassavetti Zambaco, Ellen

1524 \/gl. Andres 2005, S. 77-80.
1925 \/gl. Walker 2006, S. 64-71.
1326 \/g1. Vigué 2003, S. 203.
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Smith, Elizabeth Siddal, Amy Graham, Louisa Ruth Herbert Crabbe, Ada Vernon oder Aglaia lonides
1527

Coronio.

Trotz dieser zahlreichen Arbeitsverhaltnisse war fur Dante Gabriel Rossetti die Verbindung zwischen
Kinstler und Modell idealistisch gepragt und spirituell. Schon in seiner Schrift Hand and Soul (1849) hatte
er diese Art der idealen Verbindung vor dem Hintergrund des italienischen Trecento beschrieben.’*?® Die
Kurzgeschichte berichtet von einem fiktiven Maler der Renaissance, dem, depressiv Uber seine
Unfahigkeit, durch seine Kunst die Welt zu verbessern, die Vision einer schénen Frau erscheint. Sie
beauftragt ihn mit dem Malen ihrer Seele. Dieser Wunsch wird zum leitenden Thema flir seine spateren
Frauengemalde. Auf diese Weise wurde Rossetti ein Weg gezeigt, seine Gefiuhle und Phantasien zu
kultivieren.”?

Auch William Michael Rossetti formulierte in seiner Schrift Pre-Raphaelitism (1851), dal’ die Suche
nach ‘Wahrheit’ und somit die Suche nach dem perfekten Modell unerlaBlich sei: “Search diligently for the
best attainable model, whom, when obtained, he must render in form, character, expression, and
sentiment, as conformably as possible with his conception, but as truly as possible also to the fact before
him.”"%%

Die Praraphaeliten setzten bewuf3t Laienmodelle ein, die wegen ihrer Unbefangenheit und
ungestellten Posen als reizvoll empfunden wurden. Alltagliche Gesichter, Kérper mit Imperfektionen,
unstudierte Gesten wurden zu interessanten und abbildungswerten Themen auserkoren. Diese Haltung
fand ihre Grundlage in John Ruskins mehrbandiger Schrift Modern Painters (1843-60), die einen klaren

31 Er wies Kiinstler an, sich ausschlieRlich nach der Natur

115632

Blick auf Mensch, Natur und Kunst postulierte.

zu richten: “[...] rejecting nothing, selecting nothing, and scorning nothing.

Auf formaler Ebene entstanden in Rossettis Schaffen zwei wesentliche Werkgruppen; einmal die
Werke zu Lizzie Siddal, die auch fir Walter Deverell, William Holman Hunt und John Everett Millais
Modell sa®, sowie die Werke zu Jane Morris. Siddal wurde durch Rossetti in Werken mit sowohl
alltdglichen als auch Uberhdhten Charakter dargestellt oder in eine ideale Welt des Mittelalters
zuriickversetzt.”*** Mit Jane Morris entstanden zahlreiche ‘Doppelkunstwerke’ (‘double works of art), die

1534

aus Bild und korrespondierender Schrift zusammengefigt wurden. Die Bilder reflektierten oft einen

historischen Text, der sich im Titel des Werkes widerspiegelte. Die Schrift wurde direkt auf dem Werk
geschrieben oder Teil der Rahmengestaltung, die Rossetti als integralen Teil des Gesamtkunstwerkes

betrachtete.”®*

1927 \/gl. Marwick 2004, S. 140-42.

1528 \gl. Fredemann 1988, S. 55-74.

1529 ygl. WMR 1900, S. 238, 240, 243, 266.
1330 vgl. WMR 1851, S. 955-7.

1531 vgl. Gully 1993, S. 253-4.

1932 \/gl. Rosenberg 1961, S. 11.

1533 \/gl. Surtees 1991, S. 6ff.

1534 vgl. Miller 1991, S. 333-49.

1935 vgl. Grieve 1973, S. 16-24.
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Nach Siddals Tod 1862 orientierte sich Rossetti zunehmend am Stil Titians und an der
venezianischen Kunst. Daraufhin distanzierten sich Ruskin und Holman Hunt weitgehend von ihm und
seinen neuen, sinnlichen Frauenportraits.””*® Rossetti widmete sich dem weiblichen Modell im
romantisch-mythischen Kontext und schuf Werke wie Bocca Baciata, Regina Cordium, Fair Rosamund,
Girl at a Lattice, Beata Beatrix, Helen of Troy, Fazio’s Mistress (Aurelia), Morning Music, Woman combing
her hair, Venus Verticordia, The Blue Bower, The Beloved, Lady Lilith oder Sibylla Palmifera. Er
beschaftigte sich mit der detailreichen Widergabe und holte im Bildraum seine Modelle nah an den
Betrachter heran. Zuvor erinnerten seine Werke an komplexe, mittelalterlich anmutende Narrationen mit
kleinformatigen Figuren auf gedrangt angeordneten Bildflachen. Spater wurde der Bildraum neu aufgeteilt

und der weiblichen Figur ein Gberragender Raum auf der Bildflache zugeteilt.

In Rossettis Spatwerk wurden Ideen aus friiheren Jahrzehnten wieder aufgegriffen, es entstanden
Bilder wie Reverie, La Pia de Tolomei, Dante’s Dream, The Bower Meadow, Roman Widow, Death of

1637 In

Lady Macbeth, Orpheus & Eurydice, The Blessed Damozel, Astarte Syriaca, Daydream, Proserpine.
welcher Form Jane Morris hier zum Einsatz kam, soll im Folgenden an exemplarischen Bildanalysen

untersucht werden.

V.5 DAS MODELL IN MITTELALTERLICHEN UND RELIGIOSEN THEMEN

Rossettis Mutter flhrte ein tief religios gepragtes Leben und beeinfluRte das friihe kinstlerische
Schaffen ihres Sohnes stark. Im Gegensatz zu seiner Schwester Christina Rossetti und seinem
praRaphaelitischen ‘Bruder, William Holman Hunt, lehnte Rossetti jedoch zunehmend eine strukturierte,
orthodox-religidse Doktrin ab und entwickelte ein Interesse an mittelalterlichen Themen, Mythen und

Sagen.

Die unvollendete Zeichnung MRS. WILLIAM MORRIS (QUEEN GUENEVERE, 1858)"** entstand
wahrend Rossettis Dekorationsarbeiten im Unionsgebaude in Oxford. Die Zeichnung wurde der Sequenz
des geplanten Wandgemaldes SIR LAUNCELOT’s VISION OF THE SANC GRAEL (1857)"%

zugeordnet, in dem sich Queen Guenevere vor Lancelot erhob, um ihm die Sicht auf den Heiligen Gral zu

1538 y/gl. Ormond 2006, S. 153-71.

1937 Vgl. Appendix: A chronological list of paintings, drawings and more important studies by DGR, in: Marillier 1899,
S. 153-72.

1538 Abb. DGR, Mrs. William Morris, Oktober 1858, Feder, Tinte, 19 x 15 in., monogr. u. dat. oben re., Nat. Gal. of
Ireland, Dublin, Nr. 2259. Vgl. Grylls 1964, S. 235-40, 1964. Surtees 1971, Bd. 1, S. 174, Nr. 364.

1539 Abb. DGR, Sir Launcelot’s Vision of the Sanc Grael, 1857, Aquarell, 26 % x 40 % in., Ashmolean Mus., Oxford.
Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 52, Nr. 93a, Bd. 2, Nr. 118.
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1540

verwehren. Die unvollendete Zeichnung bot einen ersten Eindruck von der enigmatischen Erscheinung

des jungen Modells kurz vor der Hochzeit zu William Morris. Spater sollte Rossetti die gleiche Pose fir

das Werk Mariana (1870) erneut einsetzen.”*’

Jane Morris’ statuartische Qualitat tauchte in anderen Variationen wieder auf. In SIR LAUNCELOT IN
THE QUEEN’S CHAMBER (1857)"°* erscheint sie als zentrale Figur mit geschlossenen Augen, ihre
Hande sind in dramtischer Geste zur Brust erhoben. Neben ihr befindet sich Lanzelot, der sie mit einem
Schwert verteidigt. Frederic George Stephens (1828-1907) spielte in einem Kommentar auf die Verehrung
an, die Rossetti fur Jane hegte: “Of the subject of the work now before us it will be remembered that the
catastrophe of the intrigue of Lancelot and his royal mistress was brought about by the foes who surprised

the guilty pair. #1543

Eine vergleichbare Anndherung an das Objekt seiner ‘ritterlichen’ Bewunderung verdeutlicht THE
WEDDING OF ST. GEORGE AND THE PRINCESS SABRA (1857)."** Der Ritter halt nach der Tétung
des Drachens seine Prinzessin beschiitzend im Arm, eine gefiihlvolle Zuneigung andeutend. Rossetti
wahlte bewulit eine Szene, die Urspriinglichkeit und Reinheit von Emotionen erkennbar machte. Auch die
flachenhafte Ausarbeitung und geringe raumliche Tiefe suggeriert eine Szene aus vergangenen Zeiten.
Trotz der zahlreichen mittelalterlichen Insignien konzentriert sich der Fokus auf die Umarmung. Hier wird
eine erflllte Beziehung dargestellt, die sich von Rossettis spateren Werken der tragischen oder nicht

erwiderten Liebe unterscheidet.

William Morris als auch Rossetti assoziierten Jane als eine Personifikation der Kénigin Guinevere
(Guenevere), Frau von Konig Artus, aber auch Geliebte des Ritters Lanzelot. In QUEEN GUINEVERE, LA
BELLE YSEULT (1857)"** erschient Jane Morris als eine Konigin der Artus-Sage. Sie scheint sich

1240 v/gl. Marsh 1985, S. 122-3.

1541 vgl. Davies 1940, S. 22-3.

1542 Abb. DGR, Sir Launcelot in the Queen’s Chamber, dat. Oxford 1857, Feder, braune u. schwarze Tinte, 10 ¥4 x
13 % in., monogr. u. dat. unten re., Birmingham City Mus. & Art Gal., Nr. 404°04. Vgl. Angeli 1906, S. 97. Marillier
1899, S. 92, 94-5, 104. Surtees 1971, Bd.1, S. 54, Nr. 54, Bd. 2, Nr. 127.

1943 Zit. n. Stephens 1894, S. 48-9.

1544 Abb. DGR, The Wedding of St. George and the Princess Sabra, 1857, Aquarell, 13 %x 13 %in., monogr. unten
re., Tate Gal., London, Nr. 3058. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 55, Nr. 97, Bd. 2, Nr. 132.

1545 Abb. William Morris, Queen Guinevere or La belle Iseult, 1858, Ol/Lw., 718 x 502 mm, Nachla® May Morris
1939, Tate Gal., London, N04999. Vgl. Bullen 1998, S. iii, 81-83. Banham u. Harris 1984, S. 84, 101, 114. Silver
1982, S. 196. Barringer 1999, S. 21. Lambdin 2000, S. 71.
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gerade angekleidet zu haben, wobei sie mit gedankenverlorenem Blick auf die Objekte ihrer Kammer
schaut. Mit keiner Geste nimmt sie eine Verbindung mit dem Betrachter auf, was ihr eine in sich gekehrte,
unnahbare Aura verleit. In La belle Iseult (Queen Guenevere), inspiriert durch Thomas Malorys Morte d’
Arthur (1485) wurde Guineveres Liebe zu Lancelot beschrieben. Auch William Morris sah sich gegenlber
seiner Angebeteten als Ritter, der wie in der literarischen Vorlage um ihre Gunst kéimpf’(e.m6 Sowohl in
Bild als auch Schrift (‘In the Praise of my Lady’, 1858) hob er die Unkonventionalitdt seiner Verlobten

heraus, deren Melancholie und gedankenverlorene Intensitat er bewunderte.”**’

Bezeichnenderweise blieb es sein einziges abgeschlossenes Bildnis seiner Frau. Er schrieb auf die

1548 Morris entwickelte trotz der Ehe nie eine

Rickseite des Bildes: “I can not paint you, but I love you.
enge Beziehung zu ihr; diese Befremdlichkeit kam in diesem Werk zum Ausdruck, welches sie als
Unnahbare des Mittelalters wiedergab. Gleichzeitig zelebrierte William Morris ihre Erscheinung und
exotische Ausstrahlung, indem er ihre melancholische Art und unterschwellige Intensitédt bewunderte: “My
lady seems of ivory [...]. 71549 | a Belle Iseult ist das einzige Bildnis, das von William Morris Uberliefert ist.
Zur gleichen Zeit entstand sein Gedichtband The Defence of Guenevere (1858), weshalb das Bildthema

oft mit diesem Werk in Verbindung gebracht wurde.

Morris schuf mehrere Skizzen vor der Ausfiihrung von La belle Iseult und wurde gleichzeitig durch die
Wandgemalde im Unionsgebaude Oxford inspiriert. Das Werk zeigt jedoch auch, dal® Morris nicht so
gewandt in der Nutzung von Olfarben war wie Rossetti, denn Jane Burden erscheint in seinem Werk
blass und steif in seiner Gesamtauffassung. Wie viele andere Werke der Praraphaeliten wurde La belle
Iseult durch eine romantisierte Vision des Mittelalters ispiriert. Wahrend die Figur unbelebt erscheint,
erscheint die Auffassung der Stoffe und Materialien lebendig und lebensnah aufgefasst. Obgleich das
Werk lange vor der Einrichtung seiner Firma entstand, vermittelte es einen Eindruck von seinem Talent

als Handwerker und Textildesigner.

Das Thema La Belle Yseult wurde von Rossetti spater in zwei Glasfenstern fiir die Serie The Story of
Tristram and Yseult (Tristan and Iseult) von Sir Thomas Malory (1405-71) aufgegriffen. Fur das
Glasfenster SIR TRISTRAM AND LA BELLE YSEULT DRINKING THE LOVE POTION (1862)"°* ist eine
vorbereitende SEPIAZEICHNUNG'™' sowie ein gleichnamiges AQUARELL (1867)"°°? vorhanden.

Rossetti schrieb zu dem Werk ein Epigraph: “How Sir Tristram fetched La Belle Isoude out of Ireland to be

1546 \/gl. Fenster 2000, S. 143.

%47 vgl. Vinaver 1971, S. 729-72.

1548 Zit. n. Morris 1911b, Bd. 6, S. xii. Daly 1989, S. 334. Orlando 2007, S. 107.

1549 y/gl. Doughty 1960, S. 238. Riede 1984, S. 85-106.

1950 Abb. DGR, Sir Tristram and La Belle Yseult Drinking the Love Potion, 1862, Glas, 27 x 24 in., City Art Gal., West
Yorkshire, Nr. BRA76575. Grylls 1964, Appendix G.

1851 Abb. DGR, Sir Tristram and La Belle Yseult Drinking the Love Potion, ca. 1862, Sepia, Tinte, Aqaurell,
verschollen.Vgl. Marillier 1899, S. 114. Surtees 1971, Bd. 1, S. 115, Nr. 200B.

1952 Abb. DGR, Sir Tristram and La Belle Yseult Drinking the Love Potion, 1867, Aquarell, 24 '2x 23 V4 in. Vgl.
Mancoff 1990, S. 182-3. Radford 1905, S. 32. Surtees 1971, Bd. 1, S. 114, Nr. 200, Bd. 2, Nr. 290.
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King Mark’s wife of Cornwall, and how in the ship, by misadventure, they two drank a love-drink, & so
each loved other to their life’s end.””*> Rossetti bezeichnete es als eines seiner besten Werke, als er es
1872 verkaufte.

Jane Morris sass Rossetti ab 1867 oftmals Modell; im Méarz 1868 verbrachte sie gemeinsam mit
William Morris einige Tage im Kiinstlerdomizil am Cheyne Walk. Es entstanden Studien zu Aurea Catena,
La Pia, La Donna della Finestra sowie Beatrice in Dante’s Dream. 1871 besuchte Rossetti erstmalig
Kelmscott Manor und hielt sich hier nahezu drei Monate auf. 1872 verschlechterte sich sein
Gesundheitszustand, was durch seine emotionale Unfahigkeit, mit Jane Morris in enger Beziehung zu
stehen, verschlimmert wurde. Der Kontakt wurde seltener, nachdem er im Frihjahr 1871 Kelmscott Manor

verlassen hatte.”***

Rossettis Auseinandersetzung mit religiosen Themen resultierte in einem Glasfenster fir All
Saints Church, Selsley (Gloucester), THE SERMON OF THE MOUNT (1862).°°° Es handelte sich um
einen Teil eines Glasfenster-Tryptichons, das durch die im April 1861 gegriindete Manufaktur Morris,
Marshall, Faulkner & Co. entwickelt wurde. Im ausgefihrten Werk diente Christina Rossetti als Modell fir
das Gesicht der Jungfrau, das jedoch auch Lizzie Siddal ahnelte. Fanny Cornforth (ca. 1835 — ca. 1906)
diente als Modell fiir Maria Magdalena. Firr die gleiche Szene auf PERGAMENTPAPIER (1862),"°% die
nach einem ARBEITSKARTON'®’ angefertigt worden war, wurde hingegen Jane fiir die Jungfrau -

gegeniber ihrem Mann als Modell fiir St. Peter - eingesetzt.

Ein vergleichbares theologisches Thema, das Rossetti lange in Anspruch nahm, war THE SEED OF
DAVID (NATIVITY, 1858-64),"°% ein Tryptichon des Llandaff Altars (Cardiff, Wales). Er wurde 1856 fiir
£400 durch Ford Madox Brown (1821-93) und John Pollard Seddon (1827-1906) in Auftrag gegeben und

1983 \/gl. Fredeman 2002ff., Nr. 72. 30, 31, 35, 41. Marillier 1899, S. 114. Sewter 1960-61, S. 419-24. Sharp 1882, S.
161-2. Stephens [DGR] 1894, S. 70. Surtees 1971, S. 114-5. WMR 1889, S. 41-42.

1554 \igl.Angeli 1977, S. 214.

1955 Abb. DGR, The Sermon On The Mount, Glasfenster, All Saints, Selsley, Gloucester, ca. 1861. Vgl. Grylls 1964,
Appendix G. Surtees 1971, Bd. 1, S. 84, Nr. 142.

1956 Apb. DGR, The Sermon of the Mount, 1862, Graphit, Pauspapier, 883 x 633 mm, V&A, London, E.2916-1927.
Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 84.

%7 Abb. DGR, The Sermon On The Mount, dat. 1862, Graphit, laviert, Papier, 883 x 633 mm, V&A, London, Nr.
E.2916-1927. Surtees 1971, Bd. 1, S. 84, Anm. 4.

1588 Abb. DGR, The Seed of David, 1858-1864, Ol, Haupttafel: 90 x 60 in., Fliigel: 73 x 24 Yin., Llandaff Cathedral.
Vgl. Ash 1995, Nr. 9. Gowans u. Gray 1923, S. 16-18. Marillier 1899, S. 74, [74averso], 110. Radford 1905, S. xvii,
13-5. WMR 1889, S. 67. Sharp 1882, S. 170-1. Surtees 1971, Bd. 1, S. 58-60, Nr. 105, Bd. 2, Nr. 139.
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1858 begonnen. Im Juni 1864 wurde das Werk beendet und 1869 nochmals retouchiert.”® 1864
entstand das begleitende Sonnett THE SEED OF DAVID (FOR A PICTURE). Rossetti arbeitete fur dieses
Werk mit mehreren Modellen, die phasenweise zum Einsatz kamen. Jane wurde fir das Abbild der
Madonna eingesetzt: “As we have seen, Miss Burden - before she became Mrs. Morris - obliged Rossetti
by sitting for several heads while he was working in Oxford in and about 1857. In her earlier married days

she sat also for the Madonna in the Llandaff Triptych |[...].”"°%

In einer AQUARELLFASSUNG (1856)"*°" erinnert die Jungfrau an Elisabeth Siddal. Louisa Ruth
Herbert, bekannt als Mrs. Crabbe, diente als Modell fiir die erste Fassung und wurde 1861 durch Jane
Morris ersetzt. Auch Fanny Cornforth, die verschiedenen Kiinstlern Modell sal}, diente zeitweilig fiir die
Jungfrau als Modell. Nach Janes Burdens Verlobung empfand Rossetti sie jedoch als passender und

setzte sie fiir diese zentrale Rolle ein.
;C‘

Zu The Seed Of David entstanden mehrere Skizzen, die Jane mit und ohne Verschleierung zeigen.
Eine STUDIE (1861)1562 zeigt Jane im Profil mit gesenktem Kopf und zusammengebundenen Haaren.
Lediglich die Kopfhaltung deutet die Anlehnung an die Pose der Jungfrau in The Seed Of David an. Die
Gegenlberstellung mit anderen Skizzen zeigt, wie Rossetti sein Modell mit Attributen wie einem um den
Kopf geschlungenen Schal in eine neue Bedeutungssphare erhob. Eine GRAPHITSTUDIE (1861)"°% ist

Uberliefert, in der eine derartige Transformation vorgenommen wurde.

IV.6  DAS MODELL ALS PHOTOGRAFISCHES OBJEKT

Wahrend seiner gesamten Schaffensphase unterhielt Rossetti Kontakt zu Photographen, um seine
Werke zu dokumentierten. Ab 1853 besuchte Rossetti Photografieausstellungen und nutzte Abzlge fir
Landschaftshintergrinde oder posthume Portraits. Die meisten Photografien wurden weder datiert noch
durch den jeweiligen Photografen signiert. Rossetti hielt kaum Buchfiihrung Uber diese Kontakte, doch

einige Hinweise lassen sich aus seinen Aufzeichnungen rekonstruieren.”***

Jane Morris besuchte Rossetti im Juli 1865 in seinem Domizil am Cheyne Walk und posierte fir
Photografien, die durch Parsons unter Anleitung Rossettis entstanden. Sie reflektieren die Dynamik einer

viktorianischen Beziehung zwischen Kiinstler und Modell. Jede Szene wurde von Rossetti arrangiert und

1599 \/gl. Gregory 1931, Bd. 2, S. 123. Landow 1978, S. 1978, S. 251-253. Marillier 1899, S. 74-5. WMR 1889, S. 30-
5. Surtees 1971, Bd. I. 58-60. Wildman 1995, 192-3.

1560 Zit n. WMR 1895, S. 244.

1961 Abb. DGR, The Seed of David, 1856, Aquarell, 16 x 11 %zin., Tate Gal., Nr. 3965 (842, 843, 844). Vgl. Surtees
1971, Bd. 1, S. 59, Nr. 105b, Bd. 2, Nr. 142.

%62 Abb. DGR, The Seed of David, Study for Head of Virgin, 1861, Graphit, Tinte, 13 5/8 x 11 3/8 in., dat. unten li.
1861, V&A, Nr. 493-1883. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 59, Nr. 105e, Bd. 2, Nr. 143.

1563 Abb. DGR, The Seed of David, Study for Head of Virgin, dat. September 1861, Graphit, 10 5/5 x 1-0 1/8 in., The
Society of Antiquaries, Kelmscott Manor, 1962. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S 59, Nr. 105d.

1984 \/gl. Roberts 1995, S. 322-3.
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von Parsons aufgenommen. Rossetti komponierte den Winkel der Hande, des Kopfes, die Falten der
Kleidung und Draperien. Parsons agierte als Geschaftspartner mit Rossettis Kunstagenten, Charles
August Howell (1840-90).°%° Im Februar 1874 verschlechterte sich jedoch das Verhéltnis zwischen
Rossetti und Howell, was in Rossettis Zurtckforderung der Photos resultierte: “I am writing to Howell [...]
and | have told him he had better take or send to Cheyne Walk the negatives of my things (about thirty
including those portraits taken from life in my garden) which are in Parsons’ hands and which | am now

reclaiming. #1566

Einige Photos, die durch die Kooperation zwischen Parsons und Rossetti entstanden, wurden als
Vorlage fur spatere Bildkompositionen eingesetzt, ohne eine zwingende Kongruenz anzustreben. Photos
und Bilder zeigen einen unterschiedlichen Zugang zum jeweiligen Bildthema und insbesondere zum
Modell. Die Photografie JANE MORRIS SEATED, HALF LENGTH 1567 zeigt das Modell von hinten auf

einem Stuhl sitzend, das Gesicht ist ins Profil gewendet. Das Haar tragt sie offen, das Kleid ist locker

Das Photo verfiigt Gber eine hohe Ubereinstimmung mit THE ROSELEAF (1870),"°% das eine

vergleichbare Bildkomposition aufweist. In dieser Photografie und in Roseleaf sind Frisur und Kleid

geschnitten und fallt in weiten Bahnen Uber ihre Schultern.

nahezu identisch. Die Armel des Gewandes mit seinem spezifischen Faltenwurf ist in der Zeichnung
wiederzuerkennen. Wie das Photo kleine Winkel und Details aufweist, verfliigt die Zeichnung tber einem
hohen Vollendungsgrad. In dieser Komposition sieht Rossetti Jane Morris als gedankenverlorene,

enigmatische Figur, die an die Bildfindungen Perlascura oder Reverie erinnert.

:!i

Auch auf anderen Photos erschien Morris Giberweltlich enthoben und enigmatisch. Offenbar war sie
nicht nur auf den malerischen Werken Rossettis, sondern auch als reale Person schwer fassbar. Sie
nahm sich auf diesen Bildern vollig zurlick und unterdriickte persdnliche Merkmale. Diese Entricktheit
ermOglichte Rossetti, seine eigenen Vorstellungen ungehindert zu projizierten. JANE MORRIS LEANING
ACROSS CHAIR BACK (1865)"% zeigt eine ungewdhnliche Pose, in der sich das Modell liber eine

Stuhllehne beugt. Sie hat sich halb herumgedreht und stltzt sich auf, gleeichzeitig umschlingt sie mit

1965 \/gl. Roberts 1995, S. 322.

1566 Zit. n. Doughty u. Wahl 1965-67, S. 1262.

%7 Abb. John Robert Parsons u. DGR, Jane Morris seated, half length, Juli 1865, Photographie, Collodiumdr., 171 x
133 mm, V&A, London, Nr. 1746/1939.

1568 Abb. DGR, The Roseleaf, 1870, Graphit, 14 % x 13 % in., monogr. u. dat. li. 1870, National Gal. of Canada,
Ottawa, Nr. 3202. Vgl. Angeli 1906, S. 42. Marillier 1899, S. 157. Surtees 1971, Bd. 1, S. 122, Nr. 215, Bd. 2, Nr.
309. Wood 1910, S. 39, Nr. X.

1569 Abb. John Robert Parsons u. DGR, Jane Morris leaning across chair back, Juli 1865, Collodiumdr., Sepia, 91 x
60 mm, V&A, London, Nr. 1735.1939.
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ihren Armen ein Buch. Der Blick ist tief gesenkt, die Augen erscheinen halb geschlossen. Diese
Photografie erinnert an eine im gleichen Jahr entstandene PROFILZEICHNUNG (1865),°”° die den

Linienverlauf des Gesichts und des langen Halses wieder aufnahm.

JANE MORRIS SEATED IN A WICKER CHAIR, THREE QUARTER LENGTH (1865)"°"" zeigt Morris
in einem Stuhl sitzend und nach rechts gewandt. Die Hande sind in den Schoss gelegt, der Blick ist leicht
erhoben. Der Hintergrund wird durch einen schwarzen Stoffvorhang gebildet; dahinter befindet sich
wiederum ein heller Paravent, den Rossetti auch in einer anderen Photografie einsetzte. Eine Zeichnung
mit dem Titel MRS. WILLIAM MORRIS (ca. 1865)"°"? wiederholt den leicht gesenkten Blick und die

zeitgendssische Kleidung.

1933 erstellte Gordon Bottomly (1874-1948) von Parsons Photografien Drucke flr ein
zusammenfassendes Album. Bei einigen Photos handelte es sich um Originale, andere waren

73 Diese Bilder

Reproduktionen, die zur Schonung der verblassenden Originale entstanden waren.
vermitteln bis heute das Selbstverstandnis des Kiinstlers Rossetti wieder, sowie die eigenstandige

Interpretation von Details durch die Nutzung eines neuen Mediums.

IV.7  DAS MODELL ALS ENIGMATISCHES IDEAL

Rossetti schrieb im Frihsommer 1868 ‘THREEFOLD HOMAGE' fir die Sonnettsequenz ‘The House
of Life*. Diese Dreifach-Homage verdeutlichte Rossettis Zuwendung zu Jane Morris in Form von Malerei,
Poesie und Liebe. Seine facettenreiche Zuneigung zu seinem Modell kam insbesondere in mehreren
Bildnissen zum Ausdruck, die ab 1868 entstanden. Dazu gehorten The Blue Silk Dress, Reverie, La Pia
De’ Tolomei, Aurea Catena oder Mariana, die fast zeitgleich in einer fruchtbaren Schaffensphase

entstanden.

1570 Abb. DGR, Mrs. William Morris, dat. 1865, schwarze Kreide, 16 3/8 x 13 3/8 in., monogr. u. dat. re., Slg. Sir
Rupert Hart-Davis. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 367, Bd. 2, Nr. 409. Treuherz, Prettejohn u. Becker 2003, S.
200, Nr. 124.

57" Abb. John Robert Parsons u. DGR, Jane Morris seated in a wicker chair, three quarter length, Juli 1865,
Photographie, Collodiumdr., 226 x 162 mm, V&A, London, Nr. 1737.1939. Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 185.

'S2Abb. DGR, Mrs. William Morris, ca. 1865, schwarze Kreide, 13 ¥x 11 % in., Slg. Mrs. Alfred Bendiner. Surtees
1971, Bd. 1, S. 175, Nr. 370. Surtees 1980, S. 42-3.

1373 v/gl. Bottomly 1933, Nr. X610A.
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An MRS. WILLIAM MORRIS IN A BLUE SILK DRESS (1866-68)1574 arbeitete Rossetti mehrere Jahre.
Das Bild stand in enger Verwandtschaft zu Mariana und stellte ein Doppelkunstwerk zum Sonnett The
Portrait dar.”””® Jane wurde hier an einem Tisch sitzend dargestellt, auf dem sich eine Vase mit weiten
Blumen sowie ein aufgeschlagenes Buch befindet. Ihr helles Gesicht kontrastiert mit den offenen Haaren
und dem dunklen Hintergrund. Die Hande sind in ruhiger Pose Ubereinandergeschlagen, die Ellenbogen
aufgestitzt. lhr Blick ist gedankenverloren in die Ferne gerichtet. lhre sitzende Statur nimmt den linken
Bildraum ein, der von einem dunkelbraunen Vorhang abgehangen wird.

The Blue Silk Dress gehorte in die Tradition von Bildern, die Ehefrauen von Auftraggebern zum

Thema machten.’®’®

Doch auch hier schien Rossetti mit einer Vorlage gearbeitet zu haben; die
aufgestitzte Korperhaltung zelebrierte er in der Photografie JANE MORRIS SEATED ON A DIVAN,
THREE QUARTER LENGTH.” Fir das Werk schuf Rossetti das Sonnett The Portrait, das er am
oberen Bildrand in lateinischer Schrift anbrachte: “Rossetti, pinxit. Conjuge Clara poeta et praeclarissima
vultu, Denique pictura Clara sit illa mea.” (,Beriihmt fiir ihren Ehemann, einen Dichter, und am

7578 \william Michael Rossetti

bertihmtesten fiir ihr Gesicht, mége dieses Bild zu ihrem Ruhm beitragen.”)
bezweifelte, ob er die Inschrift selbst komponiert hatte. Vielmehr vermutete er die Hilfe Algernon Charles

Swinburnes (1837-1909)."°7

The Blue Silk Dress wurde in Zusammenhang mit der Dreiecksbeziehung zwischen Jane, William
Morris und Rossetti gestellt, da es Analogien zu Rossettis Zeichnungen und Schriften aufwies, die seine
Gefuhle fur seine Muse offenbarten. Die Sonnett-Inschrift verstarkte den Eindruck des spannungsvollen
Verhaltnisses zwischen dem Ehepaar Morris und Rossetti.

Jane war an der Entstehung des Werkes beteiligt, indem sie das blaue Kleid anfertigte und ihre
sitzende Pose komponierte: “About the Blue Silk Dress, it occurs to me to say that | think the sleeves
should be as full at the top as is consistent with simplicity of outline, and perhaps would gain by being
lined with some soft material, but of this you will be the best judge. The pieces of gold embroidery in front
might, if you have time to make it, by something like this [Skizze wurde hier von Rossetti eingefligt] unless
as is very possible a better idea strikes you.”*®° Rossetti fiihrte weiter aus: “[...] which | fancy is the one
you will chose, is in such a position that both this und the embroidery which you propose to put at the

#1581 Dieses Kleid,

back will be hidden. [...] PS: | hope you will wear the dress to take away the stiffness.
urspriinglich fir ein Bildsujet entworfen, wurde von Jane Morris ins alltagliche Leben Gbernommen und

von anderen Frauen kopiert. lhr modischer Stil, ihre gleichgiiltige Eleganz und schwermiitige

1874 Abb. DGR, Mrs. William Morris (Blue Silk Dress), 1868, Ol/Lw., 43 ¥2x 35 %in., sign. u. dat. am oberen Bildrand,
The Society of Antiquaries, Kelmscott Manor. Vgl. Benedetti 1984, S. 273. Surtees 1971, Bd. 1, S. 176, Nr. 372.
Bryson u. Troxell 1976, S. 6. Marillier 1899, 42-67. Gowans u. Gray 1923, S. 42. Radford 1905, S. 33. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 176, Nr. 372, Bd. 2, Nr. 408. Doughty u. Wahl 1967, S. 662.

1875 Vgl. Marillier 1899, S. 149. WMR 1889, S. 191-2. Surtees 1971, Bd. 1, S. 121.

1576 y/gl. Marsh 1985, S. 249.

877 Abb. John Robert Parsons u. DGR, Jane Morris seated on a Divan, three quarter length, Juli 1865,
Photographie, Collodiumdr., 202 x 160 mm, V&A, London, Nr. 1749.1939. Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 187.

1978 \/gl. Marillier 1899, S. 149. Surtees 1971, Bd. 1, S. 121.

1579 y/gl. Fredeman 2002ff, Nr. 68.110.

1580 \/gl. Bryson u. Troxell 1976, S. 4.

%81 Zit n. Bryson u. Troxell 1976, S. 2.
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Ausstrahlung wurde imitiert, um ihren unkonventionellen und emotional intensiven Frauentyp zu

evozieren.'?®

Jane Morris nahte zahlreiche ihre Kleider nach eigenen oder Williams Entwirfen selbst und
bevorzugte dunkle, gedampfte Farben in Grun, Violett oder Blau. Fir den traditionellen Geschmack ihrer
Umgebung wurden ihre Kleider als ungewoéhnlich empfunden, doch exklusive Geschafte in London
begannen Modelinien nach ihrem Vorbild zu entwerfen. Man folgte Morris’ Beispiel frei flieRender
Gewander, die Korsett und Krinoline Uberfliissig machten. Die Kleider mit offen geschnittenen Armeln
erinnerten an ldeale des Mittelalters und der Renaissance. lhr Stil wurde allgegenwartig und in der
Boulevardpresse sowie anderen Publikationen reproduziert. |hr Kleidungsstil erschien jedoch auch in

Karikaturen, die die Imitation ihrer Art durch andere Frauen zum Gegenstand machten.”*®?

The Blue Silk Dress verdeutlichte, dal® Jane Morris nicht nur das Objekt eines Modellkultes war,
sondern auch durch ihre unkonventionelle Erscheinung Einflul ausutbte. Sie entzog sich bewul3t den
aufwendigen Modeidealen ihrer Zeit und wurde von ihren Zeitgenossinnen in Kleidung, Frisur und
Weltbild kopiert. Obgleich ihre Erscheinung als ‘seltsame Schonheit’ (‘strange beauty’) eingestuft wurde,

geriet ihr Aussehen zur Sensation.”**

Auch das Aquarell BRUNA BRUNELLESCHI (1878)"°%° erinnert im Aufbau an The Blue Silk Dress,
diente aber als Studie zu einem eigenstandigen Werk. WMR datierte es auf 1877: “Only one water-colour
seems to call for mention— Bruna Brunelleschi, which was a head of Mrs. Morris, 1877. [...] Bruna
Brunelleschi was his last water-colour (except a Proserpine replica), and was also one of his best.”*%
Rossetti wollte das Werk urspringlich in Anlehnung an die italienische Adlige und Dichterin Vitforia
Colonna (1490-1547) nennen. Er entschied sich jedoch dagegen, um dem Vergleich mit Michelangelo, mit
dem Colonna eine emotionale Freundschaft verbunden hatte, zu entgehen. Er entschied sich flr den Titel
Bruna Brunelleschi, um den direkten Bezug zu Jane und Hinweise auf ihre starke Anziehungskraft zu
verwischen. Zudem wollte Rossetti nicht den Unmut von William Morris verstarken: “27 Feb 1878. | have
finished an old watercolour for the head of your portrait and it comes well - it is for Valpy. | did not want it
to be talked about, among strangers by your name so have christened it ‘Bruna Brunelleschi’ of course
bearing on the dark complexion. | did think of calling it ‘Vittora Colonna’ who | find was certainly the

original of those heads by M.A. which are portraits of you but | thought it would not do to tackle Mike.”"*%"

1582 \/gl. Goscilo 1993, S. 63-82.

1983 \/gl. Valverde 1989, S. 169-88.

1984 \/gl. Mancoff 2000, S. 113.

8 Abb. DGR, Bruna Brunelleschi, dat. 1878, Aquarell, 13 % x 12 in., monogr. u. dat. oben re., Fitzwilliam Mus.,
Cambridge, England, Nr. 2759. Vgl. WMR 1889, S. 104. Benedetti 1998, S. 329. Marillier 1899, S. 194. Surtees
1971, Bd. 1, S. 148.

1986 Zit. n. WMR 1895, Bd. 1, S. 364, 367.

1587 Zit n. Bryson u. Troxell 1976, S. 54.
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Letzendlich wahlte er den Titel fir das Werk, um auf Janes dunklen, erdverbundenen Typ anzuspielen

und somit eine unterschwellige Emotionalitat zu unterbinden.”*®

: L"_.g
Die Korperhaltung von Blue Silk Dress wurde in AUREA CATENA (Golden Chain, 1868)"°% wiede
aufgenommen. Jane Morris sitzt in Halbfigur hinter einer Mauerbristung, auf die sie sich aufgestitzt hat.
Ihr Gesicht sowie ihre Hande sind ausgearbeitet, der Hintergrund sowie ihr Gewand hingegen verbleiben
unvollendet. Mit gedankenverlorenem Blick sieht sie am Betrachter vorbei. In ihrer Hand hélt sie eine
lange goldene Kette, wodurch sich der Titel des Bildes erklart. Bei Aurea Catena kann eine gewisse

1590 nachvollzogen werden. Stephens

Ahnlichkeit zur Photografie Jane Morris seated in wicker Chair
schrieb: “No production of 1868 by Rossetti charms the student more than the noble ‘Aurea Catena’ (now
the property of Lord Battersea), sometimes called The Lady with the Chain, a sort of portrait of Mrs. W.
Morris, which from a drawing in crayons forms the subject of our next illustration, and is the first of a very
numerous category of pictures, cartoons, and studies from that lady. The design of this beautiful work

“1%97 Die Ausstrahlung von Aurea Catena wurde mit La Pia de’ Tolomei verglichen und

1592

explains itself [...].
urspringlich versehentlich mit diesem Titel versehen.

1593

Aurea Catena eng verwandt ist das monochrom in Rottdnen gehaltene Werk REVERIE (1868),
von dem Jane Morris eine Replika erhielt.”** Mit seiner nach vorn gebeugten Korperhaltung und dem
gedankenverlorenen Blick erscheint es wie eine bildnerische Version einer PHOTOGRAFIE," die drei
Jahre zuvor in Kooperation mit Parsons entstanden war. Morris befindet sich in sitzender Position und
lehnt sich leicht nach vorn, dabei blickt sie den Betrachter von unten herauf an. In beiden Werken ist eine

traumartige Idealisierung erkennbar, wodurch der Effekt einer der Realitat entriickten Aura entsteht.

1588 \/gl. Mancoff 2000, S. 85. WMR 1889, S. 104.

1%89Abb. DGR, Aurea Catena, Golden Chain, 1868, Graphit, Kreide, graues Papier, 30 x 24 in., 762 x 610 mm, Fogg
Mus. of Art, Harvard Univ., Nr.1943.744. VVgl. Marillier 1899, S. 150, Nr. 150b recto, S. 203.

1990 Abb. John Robert Parsons fiir DGR, Jane Morris in wicker chair, July 1865, 252 x 203 mm, V&A, London, Nr.
819,42. Vgl. Bartram 1983, S. 38-40. Kat. Tokyo 1990, S. 185, Nr. 147.

1991 Zit. n. Stephens 1894, S. 70-2.

1992 \/gl. Radford 1905, S. 70-2, Abb. S. 71.

1593 Abb. DGR, Reverie, dat. 1868, farbige Kreide, 33 x 28 in., 838 x 711 mm, sign. und dat. oben li. auf Schriftrolle,
Slg. L. S. Lowry, R.A. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 118, Nr. 206, Bd. 2, Nr. 299.

1594 vig. Marillier 1904, S. 166, Nr. 267.

1595 Abb. John Robert Parsons u. DGR, Jane Morris seated, leaning forward, Juli 1865, Photographie, Collodiumdr.,
164 x 149 mm, V&A, London, Nr. 1748/1939. Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 187.
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MARIANA (April 1870)"°°® erinnert in Komposition und Ausstattung an The Blue Silk Dress. Das
Modell wird gedankenverloren mit einer Stickerei dargestellt; gleichzeitig erhebt sie den Blick, um
scheinbar den Versen Shakespeares zu lauschen. Der Rahmen wurde von Rossetti entworfen und mit
Zeilen aus Measure For Measure (Akt |, Szene |) versehen: “Take, O Take those lips away/That so
sweetly were forsworn/And those eyes, the break of day/Lights that do mislean the morn./But my kisses
bring again, bring again/Seals of love, but sealed in vain, sealed /in vain’."*®’ Rossetti fertigte eine Skizze
zu diesem Werk im Manuskript fur die Willowwood-Sonnette an und (ibergab sie als Geschenk an William

1598

Stillman. In einem Brief berichtete er: “[l am] now doing [a portrait] of Mrs. Morris which | think about

the best portrait | have made of her. #1599

Mariana fiel in eine Zeit, als Rossetti weniger ‘kleine Képfe’ als vielmehr grof3formatige Kompositionen
mit rdumlichen Hintergrund malte, der von zahlreichen Objekten belebt wurde. Es wurden oft
Wandvorhange, reich ausgestattete Roben, Mdbel mit Intarsien, Juwelen, Vasen oder andere Objekte
arrangiert. Mariana wurde in die Reihe von Werken gestellt, die sie als ,Gefangene’ in ihrer eigenen Welt
wiedergaben (‘entrapped and disempowered female figures’); dazu gehorten Beatrice (1859/79), Pandora
(1869), Silence (1870), La Pia de Tolomei (1868-81) und Desdemona (1881).7°%

Marianas Kopfhaltung, das Haar sowie der Kopfschmuck wiederholten sich auf dem auf Portraitgrofie
reduzierten Werk BEATRICE (1879),"®" das Morris' Ziige in Dreiviertelansicht vor dunkelgrunem
Hintergrund widergibt. Auf der Rickseite des Bildes veranderte Rossetti jedoch durch die Anbringung
eines Textes den Bedeutungsgehalt: ‘Tanto gentile e tanto onesta pare’.’®* Auch hier spielte Rossetti auf
seine heimliche Liebe zu seinem Modell an. In mehreren Bildern tauchte jedoch die juwelenbesetzte
Haarspange auf, die offenbar sein Besitz war und von unterschiedlichen Modellen getragen wurde. Dazu
gehorten die Werke Monna Vanna (Modell Alexa Wilding, 1873), Joli Coeur (Modell Ellen Smith, 1867)
und The Bower Meadow (Modell Marie Spartali Stillman, 1872).

15% Abb. DGR, Mariana, April 1870, Ol/Lw., 43 x 35 in., 109.2 x 88.9 cm, Aberdeen Art Gal. and Regional Mus., Nr.
21/8. Vgl. Angeli 1906, S. 137. Benedetti 1998, S. 285-6. Gowans u. Gray 1923, S. 43. Marillier 1899, S. 158b recto.
Phythian 1905, S. 37. Radford 1905, S. ii. Surtees 1971, Bd. 1, S. 121, Nr. 213, Bd. 2, Nr. 303. Knight und Anderson
1887, S. xv, Nr, 280.

%97 v/gl. WMR 1903b, Nr. 267, S. 486-7.

199 Zit. n. DGR an Charles Eliot Norton, 22.1.1870. Vigl. Fredeman 2002ff., Nr. 70.8.

159 Zit n. Fredeman 2002ff., Nr. 70.101.

1600 \/g1. Orlando 2007, S. 216, Nr. 20.

1801 Abb. DGR, Beatrice, dat. 1879, &l, 13 %x 11 in., monogr., Slg. Charles Butler. Vgl. Gowans u. Gray 1923, S. 47.
Surtees 1971, Bd. 1, S. 152, Nr. 256.

1892 \v/gl. DGR 1908, S. 134. Fiske, Koch u. Fowler 1900, S. 81. Surtees 1971, S. 155.
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Ab der sechziger Jahren dominierten erhabene Bildfiguren Rossettis Schaffen. Manche dieser
Kompositionen entstammten einem klassischen Repertoire, andere waren dem Diesseits verhaftet. Die
ganzfigurige Pandora reprasentierte eine in zahlreichen Studien entworfene Bildfindung, in der Jane
Morris als ‘Vermittlerin seines Schaffens' auftrat.’®” Figuren in ganzer Figur waren jedoch nicht sein
bevorzugtes Metier, wie Marillier kritisierte: “Rossetti was not apt to be successful with full-length figures,

and this particular subject would hardly be attractive in that form. [...]J.”"*"*

Eine erste Skizze zu PANDORA (1869)"°” in einem seiner Zeichenhefte zeigt eine stehende, leicht

ins Profil gedrehte Figur nach rechts. Der Entwurf wurde von WMR kommentiert: “By Gabriel? First notion

11606

for Pandora. WMR’s Unschlissigkeit ist nachvollziehbar, da diese Figur eine deutliche Abweichung

von seinen spateren Fassungen aufweist, die Pandoras Figur frontal ausgerichtet zeigen. Am 23. August

1869 notierte Rossetti: “/ also want awfully bad to get about the full-length Pandora [...].”"*"

Ein rotbraunliche Fassung von PANDORA (1869)°% besticht durch ihre ‘glihende* Ausstrahlung,
die durch eine Lichtaureole um ihren Kopf verstarkt wird. Pandora tritt frontal in Dreiviertelfigur auf, der

Kopf ist leicht zur Seite geneigt, der Blick verliert sich im Unbestimmten.

Pandoras melancholischer Gesichtsausdruck erinnert an das Werk VENUS VERTICORDIA
(1864-68)"%"° mit Alexa Wilding als Modell, die jedoch mit ihrer entbléRten Brust und ihrer sinnlichen, an
die venezianische Kunst erinnernden Ausstrahlung in eine andere Kategorie als Jane Morris fiel. Marillier
berichtete: “The crayon study for ‘Pandora’ has already been mentioned, under date 1869, and in 1871
the oil picture was painted. It was commissioned by Mr. John Graham, of Skelmorlie, the uncle of Mr.

William Graham, in 1870, and was to be a three-quarter length figure. [...J""°"°

<

1893 \/gl. Mancoff 2000, S. 57.

1694 Zit. n. Marillier 1899, S. 163.

1605 Apbb. DGR, Pandora, ca. 1869, Graphit, liniertes Papier, 197 x 132 mm, Notiz von WMR verso: By Gabriel? First
notion for Pandora. Vgl. Fredeman 1989, 3, Nr. 13.

1696 Zit. n. WMR 1987, S. 3.

1807 Zit n. DGR an Jane Morris, 23.8.1869. Vgl. Bryson u. Troxell 1976, S. 25.

1698 Abb. DGR, Pandora, 1869, Kreide, 39 5/8 x 28 5/8 in., monogr. u. dat. unten re., Titel oben li., The Faringdon
Coll. Trustees, Buscott Park, Faringdon. Vgl. Marillier 1899, S. 163-4. Prettejohn 2000, S. 194. Surtees 1971, Bd. 1,
S. 125, Nr. 224a, Bd. 2, Nr. 319.

1909 Abb. DGR, Venus Verticordia [Alexa Wilding], 1864-68, Ol/Lw., 38 5/8 x 27 %in., monogr. unten li., Auftraggeber
John Mitchell of Bradford, Russell-Cotes Art Gal., Bournemouth, Nr. 1136. Vgl. Benedetti 1998, S. 248. Doughty
1960, S. 326-9. Faxon 1994, S. 136-7. Marillier 1899, S. 134-5.

1810 Zit. n. Marillier 1899, S. 163.
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Gleichzeitig konnte Rossetis Photo MORRIS UNDER A MARQUEE'™"" als Vorlage gedient
haben, da die geschwungene Kdrperhaltung und der nach unten gerichtete Blick vergleichbar sind.

Die Kreidefassung zeigt in ihren Handen ‘Pandoras Box‘, die sie vorsichtig 6ffnet, so dal
nebuléser Rauch entweichen kann. Der geschlossene Kasten enthielt nach der griechischen Sage die
schwindende oder aufkeimende Hoffnung. Swinburne beschrieb das Werk in in seinen Essays and
Studies (1875): “The design is among his mightiest in its godlike terror and imperial trouble of beauty,
shadowed by the smoke and fiery vapour of winged and fleshless passions crowding around the casket in

spires of flame-lit and curling cloud round her fatal face and mourning veil of hair.”®'?

Die Bildkonzeption zu Pandora wurde positiv aufgenommen, wie Rossetti Jane Morris mitteilte: “Graham
saw the Pandora yesterday and was so delighted with it that | shall certainly make this one do for his
uncle and begin full-length one on my own hook when you can sit again. [...]”"®"® SchlieBlich dachte
Rossetti jedoch darlber nach, die Dreiviertelfigur in eine Ganzfigur umzuwandeln: “Before it was finished
Rossetti conceived the idea of making it into a full length, but this did not take effect, partly because Mr.

William Graham commissioned a full-length picture for himself. [...]""*"*

Eine weitere VERSION (1871)"°"® weist eine dunkelrote Palette auf, die durch die Undurchsichtigkeit
der Farben am Bildrand, wo der Rauch aus dem Kasten aufsteigt, unterstrichen wird. Zu dem Bild schrieb
Rossetti das gleichnamige Sonnett: “PANDORA. For a picture. What of the end, Pandora? Was it thine, /

The deed that set these fiery pinions free? [...].”"°"°

Rossetti plante noch wahrend seiner Arbeit an
Pandora eine neues Werk: “I also want beyond everything to paint another Portrait picture of you: a little
more severe in arrangement then the first - as | am sure | can do something more worthy of you than |

have managed.”’®"’

2

Ab 1871 unternahm Rossetti zahlreiche Versuche, Jane Morris als PROSERPINE (c. 1871)'%"®
wiederzugeben. Nach der griechischen Sage wurde Proserpine von Pluto, Gott der Unterwelt, entfihrt,

um sie gegen ihren Willen zu seiner Frau zu machen. Sie kostete von einem Granatapfel, der Frucht der

1611 Abb. Parsons u. DGR, Jane Morris standing, in marquee, Juli 1865, Photographie, Collodiumdr., 199 x 149 mm,

V&A, London, Nr. 1740.1939. Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 187 Nr. 153.

1812 y/gl. Swinburne 1870, S. 90.

1813 Zit. n. DGR an Jane Morris, 21.7.1869, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 7.

1614 Zit. n. Marillier 1899, S. 163.

1615 Abb. DGR, Pandora, 1871, Ol/Lw., 51 ¥%x 31 in., dat. 1871, monogr. u. dat. unten re., Auftragswerk fiir John
Graham, Privatslg. Vgl. Angeli 1906, S. 25. Bartram 1987, S. 135-9. Kat. Tokyo 1990, S. 103.

1816 Zit. n. DGR 1881, S. 271.

1817 Zit. n. DGR an Jane Morris, 21.7.1869. Vgl. Bryson u. Troxell 1976, S. 7.

1618 Abb. DGR, Proserpine, ca. 1871, Feder, braune Tinte, Papier, 6 % x 4 7/16 in., Birmingham, City Mus. & Art
Gal., Nr. 363'04. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, 133, Nr. 233b, Bd. 2, Nr. 332.
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Unterwelt, wodurch sie unwiderruflich an Plutos Hades gebunden wurde. Proserpines Mutter Ceres
schlo3 einen Pakt mit Pluto, um Proserpine sechs Monate in der Oberwelt zu erlauben, bevor sie wieder

in den Hades hinabsteigen musste.

Die mythologische Figur der Proserpine (Persephone) wurde schon in einem Relief durch Eleusis
(c.430 v. Chr.) widergegeben. In der Renaissance stellten sie Alessandro Padovanino (1588-1649),
Niccole dell’” Abbate (1509/12-71) oder Gianlorenzo Bernini (1598-1680) in Malerei und Skulptur dar.
Rossetti wahlte mit diesem Thema bewult eine traditionelle Ikonographie, die eine ‘Gefangene’, die einen
Teil ihres Lebens in dunkler Gefangenschaft verbringen musste, ins Zentrum stellte. Rossettis Konzeption
um Proserpine entstand, als er sich bei Jane und William Morris in Kelmscott Manor aufhielt. Obgleich
das Bildthema von William Morris vorgeschlagen wurde, erinnert es in gewisser Form an Janes vielfach

unerfilltes Dasein in ihrer Ehe.

Eine weitere STUDIE (1871)"®"° griff die Komposition wieder auf. Proserpine wird in einem durch eine
Bristung abgegrenzten Innenraum positioniert, der sich zu einer hellen AuRenwelt 6ffnet. Der rote
Granatapfel, der ihr Schicksal bestimmt, spiegelt die Farbe ihrer Lippen wider. Ein Weihrachgefass neben
ihr weist sie als Gottin aus; das Efeu im Hintergrund symbolisiert die Erinnerung, an die sie sich
sehnsichtig klammert. Proserpine wurde hier durch Rossetti als perfekte Frau wiedergegeben, mit

schlanken Handen, langem Hals und zarten Gesichtszlgen.

Rossetti schrieb wenig spéater die begleitende Ekphrase: “The picture represents Proserpina as
Empress of Hades. After she was conveyed by Pluto to his realm and became his bride, her mother Ceres
importuned Jupiter for her return to earth, and he was prevailed on to consent to this, provided only she
had not partaken of any of the fruits of Hades. It was found however that she had eaten one grain of a
pomegranate, and this enchained her to her new empire and destiny. She is represented in a gloomy
corridor of her palace, with the fatal fruit in her hand. as she passes, a gleam strikes on the wall behind
her from some inlet suddenly opened, admitting for a moment the light of the upper world, and she
glances furtively towards it, immersed in thought. The incense-burner stands beside her as the attribute of
a goddess. The ivy-branch in the background (a decorative appendage to the sonnet inscribed on the

label) may be taken as a symbol of clinging memory.”*%°

'$1%Abb. DGR, Proserpine, dat. 1871, Pastell, Kreide, 38 % x 18 Y in., Ashmolean Mus., Oxford. Vgl. Marillier 1899,
S. 172. Surtees 1971, Bd. 1, S. 132-3, Nr. 233a.
1620 v/gl. WMR 1911a, S. 635.
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Eine dritte Version wurde beschnitten und in BLANZIFIORE (1873)"%?" umbenannt, gleichzeitig wurde
das Werk inhaltlich leicht verdndert. Das Modell halt hier keinen Granatapfel in der Hand, sondern
Schneegléckchen (‘Blanzifiore). Mit diesen Bluten des Fruhlings wird angedeutet, dal} Proserpine noch
nicht in den Hades entfuhrt worden ist. Im Hintergrund wird auf die Andeutung der Oberwelt durch einen
hellen Raumausschnitt verzichtet, statt dessen erscheint eine einheitliche griine Wand. Der leuchtend rote
Mund wirkt sinnlich und diesseitsbezogen. Das kleine, fast rechteckige Format des Bildes unterstreicht

den personlichen Charakter.

1870 hatte sich Jane Morris nicht gegen die Verdéffentlichung seines Textes ‘Nuptial Sleep* geassert;
jenes Sonnett, das sein Kritiker Robert Buchanan (1841-1901) als ein Besipiel fir Rossettis neue
‘Fleischlichkeit® (fleshliness) in ‘The Fleshly School of Poetry of Mr. D. G. Rossetti* (1871/72) kategorisiert
hatte.’®” Jane Morris' Akzeptanz konnte ein Hinweis auf die mehr als freundschaftliche Beziehung
zwischen ihr und Rossetti gewesen sein, wenngleich Beweise einer romantischen Beziehung, wie sie
Doughty offen unterstellte, ausbleiben miissen.”®%

Der Titel Blanzifiore konnte auch auf die historische Figur Blanzifiore (Blanziflor) dell’ Ambra
anspielen, die auf einem Bildnis der HI. Agnes von Bucciuolo d’Orli Angiolieri (1405-60) erschien. Nach
der Uberlieferung war der Maler seiner Geliebten Blanzifiore tief verbunden. Als jedoch ihre Familie aus
Florenz verstossen wurde, liessen sie sich sich in Lucca nieder. Blanzifiore wurde von ihrem Liebhaber
getrennt, der Florenz nicht verlassen konnte. Blanzifiore verfiel in eine Ohnmacht, von der sie sich nie
wieder ganz erholte. Sie bat den Maler um ein letztes Portrait, das sie ihrem Liebhaber nach ihrem
Ableben vermachen konnte. Mit diesem letzten Willen lehnte sie sich gegen alle Widerstande ihrer
Familie auf. Fur zwei Tage sass sie dem Kinstler in ihrer besten Robe und reich geschmickt Modell. Am
dritten Tag des Modellsitzens verstarb sie. Nach ihrem Tod wandelte der Kinstler das Werk in ein Bildnis
der HI. Agnes um, um ihre Reinheit zu symbolisieren. Er behielt das Werk zeitlebens und vermachte es
schliesslich der Kirche St. Agnese dei Lavoranti in Lucca. %%

Eine VIERTE VERSION der Proserpine (1873)°%° wurde von Rossetti an Charles Howell geschickt.
Dessen Kritik an dem Werk kihlte das Verhaltnis zwischen den beiden Freunden, wie Briefe vom 22.
Oktober und 1. November 1872 verdeutlichen, jedoch empfindlich ab.”®?® Daneben wurde mit einer
FUNFTEN VERSION (ca. 1873)"%*” begonnen, die durch Frederick R. Leyland in Auftrag gegeben und fiir

Charles Howell and Robert Parsons bestimmt war. Das Werk verschwand auf dem Weg nach Kelmscott.

1621 Abb. DGR, Blanzifiore [3. Version], 1873, OI, 13 x 16 in., Coll. Lord Lloyd-Webber. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S.
128, Nr. 227.

1622 \/gl. Lewis 2007, S. 8.

1623 \/gl. Lewis 2007, S. 17.

1624 \/g1. WMR 1890, Bd. 1, S. 414-16. WMR 1886, Bd. 1, S. 450.

1625 Abb. DGR, Proserpine, [4. Version], verschollen. Vgl. Fredeman 2002ff., Nr. 72.100, 72.105, 72.106, 74.32,
74.34, 74.35. Marillier 1899, S. 174.

1626 \igl. Fredeman 2002ff., Nr. 72.100, 72.105, 72.106, 74.32, 74.34, 74.35.

1827 Ohne Abb. DGR, Proserpine, [5. Version], ca. 1873, Ol, verschollen. WMR 1895, Bd. 2, S. 265. Fredeman
2002ff., Nr. 74.4. Marillier 1899, S. 174. Surtees 1971, Bd. 1, S. 131-2, Nr. 233.
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Im Oktober oder November 1873 wurde eine SECHSTE VERSION (1873/1877)'%% begonnen, um das
zerstorte Leyland-Werk zu ersetzen. Doch diese Proserpine wurde im Dezember auf dem Transport nach
Liverpool beschadigt und zuriickgeschickt.”®®’ Kopf und Hande wurden ausgeschnitten und auf eine neue
Leinwand aufgezogen, der Rest des Bildes wurde neu gemalt. Rossetti datierte das Werk spater auf 1877
und verkaufte es an W. A. Turner.”®® Diese Version wurde mit einem Sonnett ausgestattet, das Rossetti
1872 in Italienisch und Englisch komponiert hatte: “PROSERPINA. (For a picture.) Afar away the light that

brings cold cheer /Unto this wall,—one instant and no more / Admitted at my distant palace-door.]... ]"1631

o

|

Auch die SIEBTE VERSION (1874)"%% verfiigt Uber eine fiktive Schroftrolle unten links mit der
Inschrift ‘Rossetti ritrasse nel capo d’anno del 1874’. Dieses Werk wurde mit der italienischen Variante
des Sonnetts versehen. Die dunkelgriine Tonalitat verstarkt Janes Gedanken der Naturverbundenheit.
Eine KREIDEFASSUNG (1875)"%* wurde stark beschadigt und 1962 von unbekannter Hand restauriert.

Besonders das Haar und der Gesichtsausdruck wurden deutlich modifiziert.

Eine verschollene AQURELLREPLIKA (1878)'%* verkaufte Rossetti fir £262 an F. S. Ellis. Er
berichtete von dem Werk in einem Brief an Jane Morris vom 10. Februar 1878 und erganzte, dal} er das
Werk vor der Ubersendung an Ellis photografieren und retouchieren wollte.”®*

Rossettis Ringen um eine Darstellung seiner Muse resultierte in zahlreichen Bildern, die sie als
enigmatische, dem Diesseits entriicktes Ideal zeigen. Jane Morris erscheint hier von Rauch umflort, von
geheimnisvollen Attributen umgeben und mit gedankenverlorenem Blick, der niemals den Betrachter trifft.
Trotz der zahlreichen Versuche, ein treffendes Bild von ihr zu schaffen, verbleibt sie dem Maler ein

Ratsel.

1628 Apb. DGR, Proserpine [6. Version], 1877, Ol, 46 x 22 in., sign. u. dat. auf Schriftrolle unten li.: Dante Gabriele
Rossetti ritrasse nel capo d’anno del 1877, Privatslg. L. S. Lowry, R. A. Vgl. Angeli 1906, S. 27. Fredeman 2002ff.,
Nr.74.4,74.23,74.46,74.47,77.86, 77.111.

1629 \/gl. Fredeman 2002ff., Nr. 74.4.

1630 \/gl. Sharp 1882, S. 236.

1831 vgl. DGR 1881, S. 332-3.

1832 Abb. DGR, Proserpine [7. Version], 1874, Ol, 49 % x 24 in., sign. DGR, Tate Gal., Nr. 5064. Vgl. Marillier 1899,
S. 170. Kat. London 1984, Kat. London 1984, S. 231. Prettejohn 2000, S. 205. Radford 1905, S. 42. Surtees 1971,
Bd. 1, S. 133, Nr. 233.r-2. Treuherz, Prettejohn u. Becker 2003, S. 90.

1633 Abb. DGR, Proserpine, ca. 1875, Kreide, ca. 46 x 22 in., zuletzt Ephron Gal., New York (1964), Privatslg.,
Christie’s British Art on Paper, June 5, 2007, Nr. 100. Vgl. Benedetti 1998, S. 343. Surtees 1971, Bd. 1, S. 133, Nr.
233c.

1634 Abb. DGR, Proserpine, 1878, Aquarell, verschollen. Vgl. Bryson u. Troxell 1976, S. 50. Fredeman 2002ff., Nr.
78.4, 8, 28. Surtees 1971, Bd. 1, S. 132, Nr. 233.

1835 v/gl. Fredeman 2002ff., Nr. 78.28.

Seite 236 von 300



IVv.8  DAS MODELL ALS DANTESKE MUSE

Insbesondere zwischen 1851 und 1865 setzte sich Rossetti mit dem italienischen Poeten Dante
Alighieri (1265-1321) auseinander, der fir seine imaginativen und allegorischen Verse der Divina
Commedia (1308/21) bekannt wurde. Dieser Text thematisierte die idolisierte Figur der Beatrice, die ihn
als ideale Frau durch die Spharen des Himmels leitete. Dante hatte Beatrice in seiner Kindheit
kennengelernt und aus der Ferne in der Art der traditionellen ‘héfischen Liebe’ bewundert. Er verstarkte
seine Anbetung in seiner Vita Nuova, ein Text, den Rossetti oftmals in Analogie zu seiner eigenen Liebe

zu Jane Morris zitierte.

Rossetti driickte seine Bewunderung und ehrfirchtigen Respekt flir den Poeten auch dadurch aus,
indem er seine eigenen Vornamen austauschte und ‘Dante’ vor ‘Gabriel” setzte. Urspriinglich sah sich
Rossetti eher als Dichter denn als Maler und gab die Interpretation von mittelalterlichen Texten niemals
auf. Er publizierte Ubersetzungen von Dantes Werken sowie anderen italienischen Dichtern und

versuchte, die stilistischen Merkmale der frihen ltaliener zu erfassen.

Rossetti schuf zahlreiche Studien und Bildwerke, die durch Dantes literarisches Schaffen beeinfluf3t
wurden. Seine friihen theoretischen Uberlegungen wurden in einem Brief vom 14. November 1848 an
Charles Lyell (1797-1875) formuliert,”®*® Herausgeber und Ubersetzer von The lyrical poems of Dante
Alighieri, including the poems of the Vita nuova and Convito (1842)."%” Rossettis Werke wie THE FIRST
ANNIVERSARY OF THE DEATH OF BEATRICE (1853, Ashmolean Mus., Oxford), BEATRICE MEETING
DANTE AT A MARRIAGE FEAST DENIES HIM HER SALUTATION (1855, Ashmolean Mus., Oxford),
DANTE’s VISION OF RACHEL AND LEAH (1855, London, Tate Gal.) oder DANTIS AMOR (1860,
London, Tate Gal.) verdeutlichen seine intensive Beschaftigung mit dem literarischen Vorbild. 1861

veroffentlichte er mit der finanziellen Unterstlitzung John Ruskins seine Ubersetzung der Vita Nuova.

In seinen durch Dante inspirierten bildnerischen Arbeiten setzte er nicht nur Jane Morris, sondern
auch andere weibliche Modelle ein. Fir das Aquarell DANTE’s DREAM AT THE TIME OF THE DEATH
OF BEATRICE (1856/75)"%* salk die Ehefrau seines Freundes Modell, Mrs. James Hannay. Annie Miller,
die William Holman Hunt in einer Bar in Chelsea entdeckt hatte und durch ihn zu einem besseren Leben
jenseits der Londoner Slums erkoren wurde, war das Modell fiir eine der beistehenden Personen.
Rossetti schrieb zu dem Werk mehrere Zeilen, die Auskunft Gber die Ikonographie gaben: ‘Dantes Dream
On The Day Of The Death Of Beatrice: 9th Of June, 1290. Then Love said: Now shall all things be made
clear: Come and behold our lady where she lies. [...] Dante: Vita Nuova’. Auch deutlich spater griff er das

Thema erneut auf und fillte es mit Leben.

1636 \/gl. Fredeman 2002ff., Nr. S. 48. 12.

1637 vgl. Lyell 1842.

1638 Abb. DGR, Dante’s Dream at the Time of the Death of Beatrice, 1856, Aquarell, 18 % x 25 % in., Tate Gal., Nr.
5229. Angeli 1906, 77. Grieve 1999, S. 9-28. Marillier 1899, S. viii, 50, 72-3, 83, 110, 127-9, 161, 168. Powell 1993,
S. 16-29. Surtees 1971, Bd. 1, S. 42-3, Nr. 81, Bd. 2, Nr. 95.
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Als Auftragswerk fiir William Graham entstand eine REPLIKA (1871),"°* die Jane Morris als Modell
fur die Figur der Beatrice einsetzte. Alexa Wilding war das Modell fir die linke Beistehende, Marie Spartali

Stillman flr die rechte weibliche Figur.

Rossetti setzte literarische Vorlagen flir seine durch Dante inspirierten Arbeiten ein, wobei das
Purgatorio (V. 130-136) als historische Vorlage zu Rossettis Bild LA PIA DE’ TOLOMEI diente. Dantes
Werk berichtete von einer adligen Frau aus Siena, die von ihrem Mann Paganello De’ Pannocchieschi in
einem Schloss in den Maremmen gefangen gehalten und von ihm 1295 aus Eifersucht ermordet wurde.
Das Thema fand schon zuvor Beachtung, als Gaetano Donizetti (1797-1848) unter dem Titel Pia De*
Tolomei eine tragische Oper in zwei Akten verfasste, die am 18. Februar 1837 am Teatro Apollo in
Venedig uraufgeflihrt wurde. Salvadore Cammarano (1801-52) schrieb das italienische Libretto nach der
Novelle von Bartolomeo Sestini (La Pia dei Tolomei, leggenda romantica, di Bartolomeo [Benedetto]
Sestini, Milano 1848), die ihrerseits Dantes Géttliche Komddie wieder aufnahm.

&
(-

Rossettis Schrift LA PIA DE’ TOLOME! (1868-80)"°* griff diese Inspirationen wieder auf. 1866/67
schuf er eine Ubersetzung von Dantes Text, die er zur Grundlage seines Bilderzyklus um La Pia erkor.
Eine SKIZZE (1867-68)"*"" verdeutlicht die urspriingliche Konzeption des Bildes. Jane Morris befindet
sich am linken Bildrand, ihr Kdrper ist nach rechts ausgerichtet. Sie sitzt hinter einer Mauerbristung, auf
die sie sich aufgelehnt hat. Der weit nach hinten geneigte Kopf und die halb geschlossenen Augen
verdeutlichen eine emotionale Ohnmacht. Der Titel des Werkes wurde auf einer Kartouche am unteren
Bildrand eingetragen, ergénzt rechts am Bildrand durch Rossettis’ Ubersetzung aus Dantes Purgatorio:
“Ah! where on earth thy voice again is heard [...] Remember also me whom am La Pia: Me / Siena, me
Maremma, made, unmade. / He knoweth this thing in his heart—even he / With whose fair jewel | was

ringed & wed.” '%%

1639 Abb. DGR, Dante’s Dream at the Time of the Death of Beatrice (large replica), 1871, Ol, 83 x 125 in., sign. unten

re., Walker Art Gal., Liverpool, Nr. 3091. Vgl. Marillier 1899, S. 72, 161, 165-7, 174, 184, 196, 205. Gowans u. Gray
1923, S. 45. Radford 1905, S. 34-38. Surtees 1971, Bd. 1, S. 43-4, Nr.81.R.1. Surtees 1971, Bd. 2, Nr. 97. Surtees
1980, S. 53.

1640 \/gl. Paden 1958, S. 3-48. Surtees 1971, Bd. 1, S. 118-120.

41 Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, ca. 1867/68, friihe Skizze, Feder, Tinte, 8 10/16 x 7 Yin., oben re. bez. von
WMR: “By Gabriel c. 1868—La Pia.’ Duke Univ Libr., Durham, North Carolina. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 120, Nr.
207e.

%42 vgl. WMR 1897, Bd. 2, S. 406.
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Eine weitere SKIZZE (1868)"°* versah Rossetti mit den Zeilen ‘The Token—Girl cutting off lock of hair.
Pugliesi’."®** Hier schnitt sich die Verlassene eine Haarlocke ab, eine thematische Modifikation, die in

spateren Fassungen nicht idbernommen wurde.

‘.“

Eine KREIDEFASSUNG (1868)"®*° wurde kompositorisch verindert, indem Jane Morris an den
rechten Bildrand gerlickt wurde. Sie erscheint in sitzender Haltung, ihr Gesicht ist im Profil, der lange Hals
tritt deutlich hervor. Die blauen Augen, das einfache Gewand und die in sich gekehrte Ausstrahlung
verdeutlichen Pias Einsamkeit. Eine dunkle Mauer unterteilt den Hintergrund, einige Zweige, die die
orange Farbigkeit des Kleides wieder aufnehmen, erheben sich am linken Bildrand als Zeichen der
Hoffnung. Mit der rechten Hand halt sie den linken Ringfinger fest, wodurch die Blickrichtung auf den
(Ehe)ring geworfen wird. Hier deutet Rossetti die versteckte Aussage des Werkes an, ohne sie direkt

auszusprechen.
-
r: =
L

Das Bildthema erscheint wie eine Allusion auf die Dreiecksbeziehung zwischen Jane, ihrem Mann
und Rossetti: “An earlier commission [...] was ‘La Pia’ —the subject from Dante’s Purgatorio, begun
perhaps as far back as 1868, and only finished towards 1880. ‘La Pia’ was (as many of my readers will be
aware) a Sienese lady, who was kept by her husband, through jealousy or some other motive of malignity,
in the pestilential district of the Maremma, and there detained until the climate killed her. In the picture she
is represented seated languidly on the battlements of the castle, and fingering her fatal wedding-ring. #1646
Die Korperhaltung erinnert an eine Photografie mit dem Titel JANE MORRIS SEATED IN A PLUSH
CHAIR (1865),"®* die Jane Morris in einem niedrigen Sessel zusammengesunken zeigt, das
melancholische Gesicht dem Betrachter zugewandt. In diesem Vergleich wird deutlich, daf} Rossetti

immer wieder auf die gedankliche Konzeption des Parsons-Projektes zurickzukommen schien.

7

1643 Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, Design, 1868, Feder, braune Tinte, Linienpapier, undat. Wasserzeichen, 220 x
182 mm, Skizze 55 x 55 mm. Vgl. Fredeman 1989, 3, Nr. 12a.

1844 v/gl. PRB Foundation of Pre-Raphaelite and Aesthetic Studies 1988, Bd. 1-2, S. 3.

'%°Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, 1868, farbige Kreide, 28 x 31 7/8 in., Privatslg.. Surtees 1971, Bd. 1, S. 119, Nr.
207a, Bd. 2, Nr. 301. Vgl. Treuherz, Prettejohn und Becker 2003, S. 205, Nr. 140.

1646 Zit. n. WMR 1889, S. 77.

1847 Abb. John Robert Parsons u. DGR, Jane Morris seated in a plush Chair, Juli 1865, Photographie, Collodiumdr.,
236 x 188 mm, V&A, London, Nr. 825/42.
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1868 experimentierte Rossetti mit dem gleichen Thema, aber einem anderen Modell. In LA PIA
DE’ TOLOMEI (1868)"°* setzte er Alexa Wilding als Modell ein. lhre Kérperhaltung ist jedoch deutlich
aufgerichtet und der Blick erhoben, wodurch sich ein anderer Gesamteindruck als auf der Skizze ergibt.
Die leicht gedffneten Lippen vermitteln zudem einen sinnlichen Unterton; eine Variation des Bildthemas,
die Rossetti beim Einsatz von Wilding keinesfalls problematisch fand. Auf einer Cartouche wurde der Text

1649

‘Ricorditi di me chi son la Pia’ angebracht. Alexa Wilding sass fiir mehrere Werke Modell, die durch

einen sinnlichen Charakter bestachen. Dazu gehoérten Venus Verticordia, La Ghirlandata, Sibylla

1650

In einer grésseren Version von LA PIA DE‘ TOLOMEI (1868)7657 lehnt Jane Morris den Kopf

zurick und blickt nach oben, wodurch dem Werk eine hoffnungsvollere Ausstrahlung zukommt als in

Palmifera, Aspecta Medusa, Lady Lilith oder Monna Vanna.

frGheren Versionen. Diese Koérperhaltung erscheint herausfordernder und mit der Pose Alexa Wildings

vergleichbar. Auf der Wand im Hintergrund befindet sich auf einer fiktiven Cartouche die Inschrift:

1652

Eine unvollendete KREIDEFASSUNG (1870)"%%° zeigt Jane Morris in aufgerichteter Statur. Der
Hintergrund wird durch ein helles Licht gebildet, wo sich der Text ‘Ricordati di me’ auf einer Schriftrolle
befindet.

‘Ricorditi di me chi son la Pia’, aus Dante’s Purgatorio (V. 133).

LA PIA DE’ TOLOMEI (1868-80)"% fiir Auftraggeber Leyland bildet Jane Morris im Garten bei
einem Fenstersims ab, umgeben von dichten Blattern eines blihenden Feigenbaums. Das lang flieRende
Gewand geht in seiner Linienflhrung eine Symbiose mit dem dichtgedréangten Hintergund ein. Indem
Rossetti Jane Morris immer wieder als La Pia wiedergab, hinterfragte er ihre Rolle als Sinderin und

Opfer. Vielmehr stellte sie in einer eingeschlossenen, klaustrophobischen Existenz dar, in der sie einer

*8Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, [Alexa Wilding], 1868, rote und weilke Kreide, 18 x 4 in., Fitzwiliam Mus.,
Cambridge, Nr. 1782. Surtees 1971, Bd. 1, S. 120, Nr. 207d, Bd. 2, Nr. 302.

1649 vgl. Littell 1848, Bd. 19, S. 485.

1850 Henderson 1973, Vgl. S. 90.

1651 Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, 1868, farbige Kreide, 25 % x 31 %zin., 64.1 x 80 cm, monogr. u. dat. unten re.,
Privatslg. R. F. Shaw-Kennedy Coll. Vgl. Kat. Tokyo 1990, S. 96, Nr. 48. Surtees 1971, Bd. 1, S. 119, Nr. 207b.
Wood 1910, S. 61, Nr. XXI.

1852 \v/gl. Fay 1888, S. 513.

1653 Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, 1870, farbige Kreide, 37 7/8 x 29 %4 in., Slg. Harry Ransom Humanities Research
Center, Univ. of Texas, Austin. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, S. 120, Nr. 207f.

165 Abb. DGR, La Pia de’ Tolomei, 1868-80, 41 ¥:x 47 Yin., Spencer Mus. of Art, Univ. of Kansas, Lawrence, Nr.
56.31. Marillier 1899, S. 202. Gowans u. Gray 1923, S. 63. Radford 1905, S. 56. Surtees 1971, Bd. 1, S. 118-9, Nr.
207, Bd. 2, Nr. 300. Poulson 1999, S. 97.
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ungliicklichen Beziehung hilflos ausgeliefert ist. Der Grund ihres Eingesperrtseins wird jedoch nicht

thematisiert, er sieht lediglich das Leiden seiner Angebetenen.

Ein vergleichbares Thema, das Jane Morris in einer eingechlossenen Existenz zeigt, war LA DONNA
DELLA FIAMMA, wobei fiir die erste SKIZZE (1869)'°* offenbar Fanny Cornforth als Modell posierte. Als
hingelehnte Figur, die eine Hand am Kopf aufstltzt, blickt sie auf ihre Handflache, aus der sich eine

Flamme erhebt. Diese mystische Ikonographie reflektierte Rossettis verhaltene Intuition gegeniiber dem

1656

weiblichen Geschlecht. Auch die Koérperausrichtung, die an Michelangelos Muse der Nacht (ca.

1524)7657 in Florenz erinnert, verdeutlicht die Transformation der abgebildeten Person in eine

iberweltliche Dimension. %%

In LA DONNA DELLA FIAMMA (1870)"%° greift Rossetti auf eine danteske Inspiration zuriick.
Gleichzeitig erinnert es an seine Zeilen in ‘Ladies that have intelligence in Love* (Z. 51-54): ,Whatever
her sweet eyes are turn'd upon, / Spirits of love do issue thence in flame, / Which through their eyes who
then may look on / them / Pierce to the heart's deep chamber ever.”®®

Die am rechten Bildrand gelehnte Figur ist in leuchtenden Goldténen gehalten. Eine Hand ist am
Kopf aufgestiitzt, aus der anderen Handflache steigt die mystisch schwingende Flamme empor. Die
allegorische Behandlung der Flamme, die sich Jane Morris zuzuneigen scheint, verleiht dem Werk eine
Dimension, die der geistigen Zuwendung zwischen Maler und Modell zu entsprechen scheint.
Gleichzeitig versinnbildlicht Rossetti hier die metamorphorische Macht der weiblichen Hande, die Leben
schaffen, aber auch zerstéren kénnen. Der Glaube in diese doppeldeutigen Krafte war im Kreis der
Praraphaeliten verbreitet, brachte sie jedoch auch in Konflickt mit traditionellen Auffassungen der Royal
Academy. "°°" In diesem Werk wagt Rossetti eine Variante des Bildes der unterdriickten viktorianischen
Frau. Er konstruiert hier das Paradigma der machtigen Muse, der gottliche Krafte eigen sind und sich

nicht flrchtet, diese einzusetzen.

1655 Abb. DGR, La Donna della Fiamma, Skizze, Feder, braune Tinte, liniertes Papier, 205 x 172 mm, Notiz von
WMR verso: “by Gabriel.” Vgl. Fredeman 1991, S. 3, Nr. 15.

1656 v/gl. Waugh 1977, S. 189.

1857 Abb. Michelangelo, Grab Giuliano, Duke Nemours, ca. 1524, Neue Sakristei, San Lorenzo, Florenz. Vgl. Hall
2005, S. 90. PRB Foundation of Pre-Raphaelite and Aesthetic Studies 1988, S. 3.

16%8 \/gl. Auerbach 1982, S. 51.

1959 Abb. DGR, La Donna della Fiamma, 1870, farb. Kreide, 39 5/8 x 29 5/8 in., 1007 x 753 mm, dat. u. monogr.
unten re., Manchester City Art Gal., Manchester, Nr.1900.11. Vgl. Marillier 1899, S. 156-7. Surtees 1971, Bd. 1, S.
122, Nr. 308, Bd. 2, S. 308. Angeli 1906, S. 122. Marillier 1899, S. 56-7. Surtees 1971, Bd. 1, S. 122, Nr. 308, Bd. 2,
Nr. 308. Wood 1910, S. 37, Nr. ix.

%0 DGR 1861, S. 256-7.

1867 v/gl. Auerbach 1982, S. 52.
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In LA DONNA DELLA FINESTRA (1879)'° erscheint Jane Morris gedankenverloren an einem
Fenster, das den Blick auf eine geheimnisvolle innere Welt freizugeben scheint. Ihre Giberkreuzten Arme
auf der Balustrade unterstreichen das Geflihl, Einblick in eine geschlossene Sphare zu erhalten. Im Juni
1879 arbeitete Rossetti an den Feigenblattern des Vordergrundes: “/ am now putting the fig leaves for
foreground to your picture of La Donna della Finestra before sending it home to Ellis. | wish you could see
it when finished as it will be greatly improved. 7193 Das Werk wurde fiir £420 an Ellis verkauft: “/ write now
chiefly to tell you that | have had in the bad days what must be called the rare luck to sell the picture of
you - La Donna della Finestra. [...].” "%

Bis zu seinem Lebensende beschaftigte sich Rossetti mit dem Themenkreis um La Donna della
Finestra; die letzte FASSUNG (1881)"°®° blieb unvollendet. Wie La Pia unterstreicht La Donna della
Finestra Jane Morris' Dasein in einer beengenden Existenz, die ein romantisches Zusammensein mit
Rossetti unmoglich machte. Donna della Finestra, auch Lady of Pity genannt, kdnnte vor diesem
Hintergrund auch die Reinkarnation von Rossettis Beatrice bedeuten.’®®® Das Thema leitet sich aus
Dantes Vita Nuova ab, die Rossetti oft in Bezug auf seine Darstellungen der Liebe beeinfluRte. Rossetti
Ubersetzte das Werk 1850 ins Englische und verdffentlichte es mit anderen Ubersetzungen friiher
italienischer Dichter (1861).

IV.9  DAS MODELL IM ‘PERLASCURA-PROJECT
;

1871 begann Rossetti mit der theoretischen Konzeption des Perlascura Projects, das trotz seiner
weitgehenden Konzeptionierung nie vollendet wurde. Unter dem Titel Perlascura: Twelve Coins for One
Queen wurde eine Serie von ‘Doppelkunstwerken’, bestehend aus Sonnett und Bild, entwickelt. Im August
1878 griff Rossetti seine Idee, Sonnette zu zwdlf ausgesuchten Werken zu entwickeln, wieder auf: “...]
Did I tell you I thought of bringing out some dozen autotypes of you in a book—done on a moderate scale

S0 as to make a large folio shape [. ..] | should put a sonnet to each autotype.”®®’

Das Konzept entstammte seiner Beschaftigung mit einem vergleichbaren Projekt, in dem eine Anzahl

seiner Werke durch photografische ‘Autotypien’ reproduziert werden sollte, wie es Frederick Shields

'%62 Abb. DGR, La Donna della Finestra, 1879/1881, 39 ¥x 29 in., 100.65 x 73.98 cm, Ol/Lw., Fogg Mus. of Art,
Harvard Univ. Vgl. Angeli 1906, S. 81. Benedetti 1984, S. 334-5. Gowans u. Gray 1923, S. 60, 67. Marillier 1899, S.
160, 165, 196 recto-198. Radford 1905, S. 53. Surtees 1971, Bd. 1, S. 151-2, Nr. 255, Bd. 2, S. 383.

1883 Zit. n. DGR an Jane Morris, 25.7.1879, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 103.

1664 Zit. n. DGR an Jane Morris, 7.7.1879, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 99.

1665 Abb. DGR, La donna della Finestra, 1881, Ol, rote Grundierung (‘Indian red’), 37 x 33 % in., Birmingham City
Mus. & Art Gal., Nr. 2465'85. Vgl. Surtees 1971, Bd. 1, 152, Nr. 255.R-1. Stephens 1894, S. 76.

1986 v/gl. Angeli 1977, S. 214, Anm. 1.

1867 \/gl. Fredeman 2002ff., Nr. 78. 163.
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1876/77 vorgeschlagen hatte. Shields verdéffentlichte mit Charles Rowley und George Milner durch die
English Picture Publishing Company (Fine Art Autotype Company) Bildwerke von gegenwartigen und

friheren britischen Kinstlern in Photografien.’eea

In Rossettis Perlascura-Serie sollten mehrere Werke integriert werden: Water Willow, La Donna della
Finestra, La Pia de Tolomei, Pandora, Proserpine, Mariana, Astarte Syriaca, Mnemosyne und A
Salutation of Beatrice. Werke, die eventuell miteinbezogen werden sollten, waren Beatrice, Reverie, La
Penserosa, The Portrait, The Roseleaf und La Donna della Fiamma. Der Untertitel der Werke sollte
jeweils einen Bezug zum House of Life herstellen. In dieser Hinsicht waren diese Werke als
Doppelkonstruktionen konzipiert, die ein Tribut an Jane Morris darstellten. Rossetti plante die Sammlung
mit einem Zitat (Z. 47-50) aus Dantes Vita Nuova sowie einer Ubersetzung aus dem ‘ersten Lied’ (primo

canto) zu beginnen: “Donne che avete intelletto d’amore.”’**

Rossetti begann mit sieben der zwdlf geplanten Sonnette, wobei zwei Ubersetzungen aus Dantes
Vita Nuova (Kap. 26 u. 36) entsprachen: ‘Tanto gentile e tanto onesta pare, My lady looks so gentle and
so pure, and Color d'amore e di pieta sembianti, Love’s pallor and the semblance of deep truth’. Es blieb
jedoch nur bei einigen Sonnetten fiir die Bilderserie. Letztendlich blieb das Perlascura-Projekt

unvollendet, da es eine zu offensichtliche Darlegung seiner Gefihle fir das Modell bedeutet hatte. """

IV.10 DAS MODELL IM ‘BRIAR ROSE* ZYKLUS

Im gleichen Jahr des Perlascura-Projektes (1871) nahm Edward Coley Burne-Jones den Briar Rose
Zyklus (‘Sleeping Beauty’) wieder auf, den er 1864 erstmalig thematisiert und 1885-90 nochmals
aufgegriffen hatte. Der Zyklus bestand aus den vier Werken The Briar Wood, The Council Chamber, The
Garden Court und The Rose Bower. Burne-Jones beschéaftigte sich mit diesem Projekt tUber Dekaden und

schuf begleitend eine vielschichtige theoretische Konzeption.®"”’

Fur den Briar Rose Zyklus modellierte Burne-Jones die Ritter nach drei Frauen, Jane Morris, seiner
Frau Georgiana Burne-Jones und Maria Zambaco; eine Griechin, die seine Geliebte wurde. Die Werke
fanden weite Anerkennung, als sie 1890 in Agnew’s Gallery, Bond Street, London ausgestellt wurden. Der
Finanzier Alexander Henserson erwarb den Zyklus und installierte sie in seinem Anwesen in Buscot Park,
Faringdon, Oxforshire. Als Burne-Jones die Werke in ihrer neuen Umgebung sah, entschied er sich zur
Vergrosserung der Malflache, indem er die Bilder mit zehn weiteren Tafeln, die als Verbindungsstticke

gedacht waren, sowie einem vergoldeten Rahmen erganzte.

Burne-Jones unterhielt eine lebenslange Freundschaft zu William Morris. 1855 waren sie gemeinsam
auf eine Reise nach Frankreich aufgebrochen, um die gotischen Kathedralen zu studieren. Nach ihrer
Ruckkehr beschlossen sie, sich der Kunst zu widmen. Somit erklare sich seine enge Beziehung zum

Ehepaar Morris, was das Modellsitzen Janes ermdglichte.

1668 \/gl. WMR 1895, Bd. 3, Nr. 1471n.
1669 y/gl. Bryson u. Troxell 1976, S. 70-71.
1670 y/gl. Roberts 1995, S. 328.

1871 vgl. Rager 2009, S. 438-50.
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Burne-Jones wurde stark durch die Schriften John Ruskins beeinflut und glaubte an die moralische
und spirituelle Dimension von Kunstwerken. Die Geschichte der ‘Sleeping Beauty‘ wurde ihm jedoch
besonders wichtig, da er eine Analogie zwischen dem erlésenden Kuss des Prinzen sowie der
Notwendigkeit, das zeitgendssische England aus seinem ‘Schlaf* zu erwecken, erkannte.

Die Studie SLEEPING KNIGHTS (1870)"°”? war vorbereitender Natur und diente als Vorlage fiir ‘Briar
Rose’. Die Kérper werden nahezu nackt dargestellt. Die Figuren auf der linken Seite scheinen jedoch eher
weiblich als mannlich zu sein, da er Jane Morris, Georgiana Burne-Jones und Maria Zambaco zur Vorlage

nahm.

Jane Morris wurde durch ‘Briar Rose’ in den Themenkreis der schlafenden Schonheit eingebunden,
die sich der realen Welt entzieht und unantastbar gemacht wird. Sie erschien als die Figur eines
traumartigen Zustandes, der sie von der Realitat trennte. Wie Rossetti schuf Burne-Jones weibliche
Portraits, die Schonheit, Macht und Starke verkdrperten; seine Frauen waren an ihrer gro3en, eleganten

und androgynen Erscheinung zu erkennen.

Diese monumentale Bilderserie wurde als eine Flucht des Kunstlers in den Konservatismus
verstanden, sowie als eine Anthithese zum politischen Aktivismus seines Freundes William Morris. Der
Zyklus wurde zudem als eine Bestatigung der ‘schlafenen Stasis’ verstanden, die im Rahmen einer
radikalen und konfrontativen Arbeit prasentiert wurde. Die transformative Traumdarstellung, die
kiinstlerische Ausflihrung und der dekorative Modus verdeutlichten Burne-Jones‘ Bestreben, das Modell

in einer Uberweltlichen Realitat darzustellen. 0’

IV.11  DAS MODELL ALS VERKORPERUNG EINES UNERREICHBAREN IDEALS

Rossettis letzte Dekade wurde durch Werke wie THE DAY DREAM (Monna Primavera, 1880, V&A,
London), The Blessed Damozel (1875-81, Lady Lever Art Gal., Port Sunlight), The Salutation of Beatrice
(1880-81, Toledo Mus. of Art) und Proserpine (1882, Birmingham Mus. & Art Gal.) gepragt. Hier erschient
Jane Morris ein letztes Mal dem Betrachter als Verkdrperung eines unerreichbaren Ideals, wie es Rossetti
ein Leben lang verfolgt hatte.

a

{.
]

Bezeichnenderweise blieb THE DAY DREAM (MONNA PRIMAVERA, 1878)"°”* unvollendet. Hier

nutzte Rossetti schwarze und farbige Kreide, wobei nur die Haare dunkelbraun ausgearbeitet und

1872 Apb. Edward Burne-Jones, Sleeping Knights, ca. 1870, Studie, Walker Art Gallery, Liverpool.

1673 \/gl. Rager 2009, S. 438-50.

87 Abb. DGR, The Day Dream, 1878, Pastell, schwarze Kreide, 41 ¥4 x 30 Y4 in., Ashmolean Mus., Oxford. Vgl.
Benedetti 1984, S. 339. Marillier 1899, 200. Surtees 1971, Bd. 1, S. 154, Nr. 259A, Bd. 2, Nr. 389. Feldman 2002, S.
103.
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kontrastreich gegen den blassblauen Hintergrund abgesetzt wurden. Jane Morris hat sich zwischen den
Zweigen eines Sycamore-Baumes niedergelassen und halt auf ihnrem Schoss ein Buch und eine Bllte. Mit
ihrer rechten Hand halt sie einen Ast umschlungen. Das Bildthema verdeutlicht eine sublime
Verbundenheit zur Natur und Urspringlichkeit. Die hier dargestellte Frau wird nicht mehr in der
Gezwungenheit eines einengenden Interieurs dargestellt, sondern in einer freien Umgebung, enthoben
von eingrenzenden Allegorien oder Attributen. Sie tragt keinen Schmuck, halt keinen Spiegel und kommt
ganz ohne weitere Dekorationen aus. Diese Freiheit von Attributen stellte eine Loslosung von Rossettis
friheren Darstellungen dar, die eine Fille an Objekten involvierten und mit der Phrase ‘richness in
arrangement’ umschrieben wurden. Diese Phrase war wiederum dem Dktum ‘fruth to nature’ verwandt,

welches duch Ruskin vertreten worden war und eine bildnerische Qualitat umschrieb.

Constantine lonides gab THE DAY DREAM (VANNA, MONNA PRIMAVERA, 1880)"*° im Herbst
1879 in Auftrag, nachdem er eine Zeichnung in Rossettis Studio gesehen hatte. Diese Olfassung fiihrte
die Konzeption in einer dunklen Tonalitdt aus, wodurch der traumartige Charakter vertieft wurde. Ein
gleichnamiges Sonnett begleitete das Werk: “THE DAY DREAM. / The thronged boughs of the shadowy

sycamore / Still fledge young leaflets half the summer through [...]J.”"*"°

Jane Morris, in Ganzfigur dargestellt, sitzt in einem Feigenbaum (Sycomore tree), umgeben von einer
dunklen Natur. In diesem Werk werden die Grenzen zwischen dem Asthetischen und Erotischen
verwischt, denn Janes koérperliche Formen sind unter den Kleidern deutlich erkennbar. Das Bild ist explizit
in seiner sinnlichen Offensichtlichkeit und Unzweideutigkeit, die durch das Halten der GeilRblatts
unterstrichen wird. Zuvor wurde es als Vanna und Monna Primavera bezeichnet, 1880 wurde es in The

Day Dream umbenannt.

Rossetti berichtete Jane Morris zum Auftrag: “/ know you will be pleased to learn that Constantine
lonides looked in with his sister Aglaia on Saturday and commissioned me to paint the drawing over the
mantelpiece of you seated in a tree with a book in your lap-the one to which | put the hands last year. This
will be a considerable commission, though | must be moderate in the bad times. Terms are not yet settled

exactly.”"®”’

Auch machte er sich Gedanken Uber die floralen Attribute im Bild: “The Vanna picture has
quite a finished look now but is at yet unframed, nor is it really near a finish as to color and tone. But | fear
| shall have to change the name and call it perhaps ‘The Day Dream’ reserving the other title for another
of the series. Since | painted the spring leaves, the picture has undergone much remodeling, and though it
is a fact that many of the largest leaves were on the tree together with the smallest, still it looks very full in

leaf for a spring-tree, and | think the snow-drops will not do with it. | have removed them but not

1875 Abb. DGR, The Day Dream, 1880, 62 %x 36 Y, V&A, Nr. C.A.1.3. Vgl. Angeli 1906, S. 126. Benedetti 1998, S.
338-339. Gowans u. Gray 1923, S. 62. Marillier 1899, S. 149, 169, 198-200. Radford 1905, S. 55. Surtees 1971, Bd.
1, S. 153-4, Nr. 259, Bd. 2, Nr. 388.

1976 \/gl. Rossetti 1898, S. 278. DGR u. McGann 2003, S. 193. Bryson u. Troxell 1976, S. 216.

1877 Zit. n. DGR an Jane Morris, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 120.
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substituted another flower yet, and really almost think | may have to put off the flowers to the early part of

next year-i.e. if | live, and the picture too, one may say | suppose if Hunt is to be trusted.”®”®

Die Figur anderte sich mehrfach im Verlauf der Bildfindung: “/ am expecting the frame of ‘The Day
Dream’, for so | now call the ci-devant Vanna, in little more than a week now. [...] | believe it is really equal
to any work of mine, but | have never held back so much before, having altered the whole figure first and

then repainted the head.”®”®

Aglaia lonides kritisierte das Werk, woraufhin Rossetti die Tonalitat zwischen Gesicht und Hintergrund
veranderte: “Aglaia did come to see The Day Dream and seemed greatly delighted with it. She suggested
however, what | had already suspected myself, that the shadow of the face against the sky was rather

heavy, and in this respect as well as in some others | have greatly improved the face since. [...].”"®*

In The Day Dream liess sich Rossetti von verschiedenen Quellen inspirieren. Auf literarischer Ebene
erinnert die Darstellung von The Day Dream an Dantes The Lady of Pity (Vita Nuova), die Rossetti als

%87 Hier verdeutlichte sich die unerfiillte Hoffhung

Dantes zukinftige Frau Gemina Donati erkannte.
Rossettis, mit Jane Morris eine legitime Beziehung einzugehen. Diese unterschwellige Sehnsucht driickte

sich in The Day Dream auf sublime Weise aus.

The Day Dream ist auch mit Sandro Botticellis (1445-1510) LA PRIMAVERA (1477/78, Uffizien,
Florenz) vergleichbar, wenngleich sich die Bildintentionen unterschiedlich gestalten. Ahnlichkeiten finden
sich jedoch auf formaler Ebene in der dunkelgrinen Tonalitdt, den flieBenden Gewandern und der
zurickhaltenden Aura der zentralen Protagonistin. Rossetti bewunderte die Kunst Botticellis und erwarb
1867 eines seiner Werke, das im Méarz 1867 unter dem Titel Frau in weisser Draperie versteigert wurde
(Colnaghi’s Sale). In der Hauptfigur der Primavera erkannte er eine Ahnlichkeit mit seinem erworbenen

Bildnis, wie er Jane Morris im August 1879 mitteilte.”®%?

Als Figur in einem floralen Ambiente erweckt Jane Morris in The Day Dream auch Erinnerungen an
die naiadische Nymphe Daphne, die als Angebetete Apolls Gaia um Hilfe bat und schlieBlich in einen
Lorbeerstrach verwandelt wurde (Apollo & Daphne, Greco-Romanisches Mosaik, Antioch, 2.-3. Jh. v. Chr,

Antakya Mus., Turkei). Als solche blieb sie in ihrem Dasein gefangen.

1678 Zit. n. DGR an Jane Morris, 8.7.1880, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 154.

1879 Zit. n. DGR an Jane Morris 1.8.1880, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 155.

1680 Zit n. DGR an Jane Morris, 13.9.1880, in: Bryson u. Troxell 1976, S. 160.

1681 \/gl. Feldman 2002, S. 103-4, Nr. 4. Fiske, Koch u. Fowler 1900, Bd. 2, S. 476.
1882 \/gl. Wagner 1996, S. 254, Anm. 81-83.
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V.12  ZUSAMMENFASSUNG

Janes Dasein wurde zunachst durch die Ideale der programmatischen Gruppe der Praraphaeliten
bestimmt. Wahrend sich jedoch die Gruppe um 1852 aufléste, setzte sich ihr EinfluR® bis in die achtziger
Jahre fort. Rossetti machte sein Modell durch seine Werke unsterblich. Seine schriftlichen
Aufzeichnungen, Briefe und Sonnette stellen dabei einen Akkord seines Arbeitsprozesses dar, in dem er
sein Verhaltnis mit dem Modell, das gleichzeitig Frau seines Freundes war, zu verarbeiten. Jane Morris in
a Blue Dress, Pandora, Proserpine, Fiammetta, La Pia, La Donna della Finestra oder The Day Dream
reflektieren seine Suche nach einem unerreichbaren Ideal. Gleichzeitig duf3erte er seine Unzufriedenheit
Uber seine Werke, denn er hatte zeitlebens das Geflihl, sie niemals richtig getroffen zu haben: “How nice
it would be if | could feel sure | had painted you once for all so as to let the world know what you were --
but everything | do from you is a disappointment.”®®

Rossetti suchte nicht die typische Inspiration, sondern eine unorthodoxe Idee von Schdnheit.
Traditionelle Erwartungen traten bei ihm in den Hintergrund. Jane wurde zwar in ihrem Modellverhalnis
mit Rossetti objektifiziert, doch Ubte sie durch ihre modischen und asthetischen Eigenheiten Einflul auf
ihre Umgebung aus.”®®

Die Werke um Jane Morris wurden durch einen neuartigen Stil bestimmt, der dem Diktum ‘Truth to
Nature’ folgte. Anstatt die Ubergreifende Idee wiederzugeben, wurde die Dokumentation einzelner Teile
gesucht. Details wurden mit feinem Pinsel wiedergegeben und in ein gleichmassiges Licht getaucht,
dessen Lichtquelle unklar blieb. Dramatische Licht- und Schatteneffekte wurden in Jane Morris’ Portraits
als kunstliches Konstrukt unterlassen. Diese Technik resultierte in einer Uberdeutlichen Klarheit der
Details, konnte jedoch auch eine klaustrophobische Enge auslésen. Ruskin formulierte es in einem Brief
an die Times 1851 folgendermaRen: “Pre-Raphaelitism has but one principle, that of absolute,
uncompromising truth in all it does, obtained by working everything, down to the most minute detail, from
nature, and from nature only. #1685

Rossetti setzte sich insbesondere mit Dante Alighieri auseinander und ivolvierte sein Modell in den
literarischen Kontext. Oft traten die Themen der Liebe und Moral in den Vordergrund, wobei insbesondere
religidse Aspekte thematisiert wurden (The Annunciation, Study of Jane Morris for the Virgin in The Seed
of David). Diese Phase wurde auch durch eine romantische Ruckbesinnung auf das Mittelalter gepragt.
Nach 1860 widmete Rossetti sich ausfiihrlich dem weiblichen Modell, das im romantisch-mythischen
Kontext wiedergegeben wurde. Daneben wurde sein Schaffen durch klar bezeichnete Portraits bestimmt

(Fanny Cornforth, Annie Miller, Georgiana Burne-Jones, Marie Zambaco, Alexa Wilding).

Bis zu seinem Tod war Jane Morris das dominante Thema in seiner Kunst. Er malte sie in der Rolle
der mittelalterlichen Kénigin oder klassischen Goéttin. Ihre Zige fanden sich in Bildnissen wieder, die

durch Poesie, Theater oder Mythologie inspiriert wurden. Als Shakespeares Gefangene Mariana erschien

1683 Zit. n. DGR an Jane Morris, in: Bryson u. Troxell 1976, S. xvii.
1684 \/gl. Fredeman 1970, S. 272-28.
1985 Zit. n. The Wilson Quarterly, Bd. 21, Nr. 2, 1997, S. 16-20.
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sie ihm wie das Ziel einer unerfiillten Sehnsucht. Als Pandora war sie fur ihn die Botschafterin antiker
Gotter, die Gefahr und Hoffnung zugleich vermittelte. In biographischer Hinsicht bedeuteten Rossettis
Bilder die Suche nach Anerkennung durch sein bevorzugtes Modell. Durch seine Werke erfuhr Jane
Morris internationalen Ruhm, ihr Gesicht wurde zur lkone der Praraphaeliten. Andere Frauen begannen
ihren modischen Stil, ihre gleichgulltige Eleganz und schwermitge Ausstrahlung zu imitieren. |hr Image
reprasentierte einen unkonventionellen und emotional intensiven Frauentyp.1686

Wahrend die Frau hinter der Ikone ratselhaft blieb, erhéhte ihre Zuriickgezogenheit die Attraktion ihrer
Erscheinung. Bekannte des Freundeskreises um Morris und Rossetti nahmen sie wie ein Kunstobjekt war
und zogen Vergleiche zwischen ‘Original und Kopie’ Besucher des Hauses Morris berichteten vom
Erlebnis ihres Kennenlernens wie von einem Kunstereignis, das wenig mit der Begegnung eines
menschlichen Wesens, als vielmehr mit einer (berirdischen Kreatur zu tun hatte.”®® Vor diesem
Hintergrund blieb Jane Morris ein ungewodhnliches Phdnomen ihrer Zeit und eine Persdnlichkeit, die einen

Modellkult auslosen konnte.

*kk

V. SCHLUSSBETRACHTUNG

Schonheit, ‘beauty’, war eines der wichtigsten Kozepte in der Kunst des 18. Jahrhunderts und
zentrales Thema in zeitgendssischen Debatten zu Kunst und Kultur. Der asthetische Kanon beeinfluflte
Manner in ihrer Rezeption von Frauen, die sie zu ihrem Ideal erwdhlten und Frauen, die ihre Erscheinung
an sich wandelnde Idealvorstellungen anpassten. Bei den vorgestellten Modellen war die Idee von
Schoénheit unterschiedlich stark ausgepragt; jede hatte ihre eigene Art, ihre innere und &ussere
Personlichkeit in den bildnerischen Schaffensprozess zu integrieren und als Individuum von M&nnern
wahrgenommen zu werden. Im Rahmen dieser Arbeit wurde dem jeweiligen Modellkult um Sarah
Siddons, Emma Hamilton, Vittoria Caldoni und Jane Morris Tribut gezollt. Durch die vergleichende
Untersuchung der Modelle, denen jeweils eine bestimmende Rolle in der Kunstgeschichte zugewiesen

werden konnte, wurden verschiedene Arten von Modellkulten festgestellt.

e Den Modellen kam in unterschiedlicher Form die Rolle einer ‘Muse‘ zu.

Sarah Siddons wurde von ihren Zeitgenossen als Muse aufgefasst, wenngleich sie dem Metier der
Bihnenschauspielerin angehorte. Die unterschiedlichen Narrationen der weiblichen Kreativitat fanden
durch ihre Auftritte und Deklamationen ihren Weg in die Offentlichkeit. Sie verkérperte nicht nur in
artistischer Form eine Inspiration, sondern auch durch ihre Analogie mit dem Leben einer ‘Tragic Muse'.

Bei Siddons waren die bildnerischen, literarischen und symbolischen Méglichkeiten ihrer Darstellung

1686 v/gl. Goscilo 1993, S. 63-82.
1687 Lubbock, Percy, (Hrsg.): The Letters of Henry James, Bd. 2, New York 1920, S. 17-18, 80.
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vielschichtig. So wurde Reynolds Mrs Siddons as the Tragic Muse als eine Neuaufarbeitung der ‘Musen-
Konventionen‘ des 18. Jahrhunderts verstanden. Doch ihre Personifikation als Muse verlangte von ihr
auch ein aktives Beteiligtsein, was in der Literatur ausfihrlich tUberliefert wurde. Somit wurde ihr Status

einer ‘modernen Muse* untermauert.”®%

Emma Hamilton, wenngleich nahezu ein zeitgleiches Phdnomen zu Sarah Siddons, schlug ihre
Umgebung durch eine andere Form des Daseins in den Bann. Sie kleidete sich in Gewandern, die sie auf
den klassischen Vasen der Artefaktensammlung Sir Williams beobachtete und verkorperte Attitiiden, die
bewul3t die Allusion einer Riickkehr in die klassische Antike ermdbglichten. Das Publikum nahm sie
wahrend dieser Aufflihrungen als ‘Muse’ war; sobald sie jedoch in ihre alltdgliche Stimme verfiel, wurde
sie oftmals als ‘gewodhnlich® und keinesfalles ephemisch registriert. Ihre Ablehnung durch die Gesellschaft
hielt sich tGber Jahrzehnte; nur zégerlich — wie durch ihren Biographen Walter Sichel — wurde der Versuch

unternommen, die reale Person hinter der Muse zu rehabilitieren.

Vittoria Caldoni stellte eine Muse dar, die offenbar in sich verschlossen und passiv ihrem Schicksal
ergeben war. lhre Bilder zeigten sie mit niedergschlagenen Augen und verhaltener Gestik, die eine in sich
ruhende, aber auch unberiuhrbare Figur widergaben. Weder war sie selbst kunstlerisch tatig, noch in
schriftstellerischer Form der Nachwelt Uberliefert. Ihr durch die Nazarener beeinfluBtes Bild erinnerte an
die Werke der italienischen Renaissance, die durch sie wieder zum Leben erweckt wurde. Dadurch wurde
ihr ein legitimer Platz in der Nachfolge althergebrachter Traditionen, die sich an der lkonographie
Raphaels orientierten, zugewiesen.

Jane Morris wurde von William Morris, Burne-Jones und besonders Dante Gabriel Rossetti gemalt,
der sie in Hunderten von Studien als Ideal der klassischen, historischen oder mythologischen Welt
widergab. Gleichzeitig verdeckte er durch diese Bilder seine personliche Verzweiflung, keine reale
Beziehung mit seinem Modell eingehen zu kénnen. Die Frau seines Freundes wurde erhéht und
vergottert, indem er sie auf das Podest seiner Werke erhob. Jane Morris‘ Dasein als Muse hielt sie jedoch
nicht davon ab, ein Leben mit eigenen Interessen zu entwickeln. Sie gebar zwei Kinder und ging ihren
musischen Neigungen nach. Hier lasst sich ein individualisierender und emazipatorischer Kurs des
Modells erkennen.

e Briefe und Quellen, aber auch philosophische Texte vermittelten einen Eindruck von

der Art, wie Kiinstlermodelle in der Offentlichkeit verstanden wurden.

Philosophische Texte wie Edmund Burkes ‘A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the
Sublime and the Beautiful* (1757) legten die Basis fir ein sich erneuerndes Verstandnis des ‘Schoénen’.
Liberalisierende Einstellungen zu Theaterdarstellerinnen erlaubten Sarah Siddons, sich einen
respektablen Platz in der Gesellschaft zu erobern. Sie instrumentalisierte Medien, Publikationen,
Tagespresse sowie Kiinstlerschaft und zog Vorteile aus ihren gesellschaftlichen Verbindungen. Sie wurde
selbst kiinstlerisch tatig und als Bildhauerin respektiert. Sie widmete sich ausfihrlich dem literarischen

Studium, untersuchte Shakespeare-Texte und interpretierte Stiicke wie Macbeth immer wieder neu.

1688 Vgl. Laurence, Bellamy and Perry, S. 21-5.
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Emma Hamilton entwickelte eine eigene Form der Selbstdarstellung mit Auffihrungen, Tableaux
Vivants und Attitiden. lhr Briefaustausch gab einen Eindruck dessen, wie sie ihr Modelldasein empfand
und auskostete. Sie nutzte zeitgendssische Publikationen wie Hayleys ‘Triumphs of Temper‘ (1781) zur
Inspiration fur ihre eigene Umsetzung von pantomimischen ldeen. Gleichzeitig nutzte sie Publikationen,

die zu Sir Williams Antikensammlung entstanden, als willkommene Anregung.

Die wichtigste Quelle, die Uber Vittoria Caldonis Leben Auskunft gab, war der literarische Akkord
August Kestners, der ihr in seinen ‘talienischen Studien‘ (1850) ein eigenes Kapitel widmete.
Darliberhinaus gaben literarische Berichte von Zeitgenossen Auskunft Gber das Modellwesen in Rom,
landesubliche Kostiime und Gebrduche. Es wurde ein Einblick in das moralische Verstandnis von
Modellen in Rom um 1800 geboten und das Klima der Stadt als Grundlage fur Caldonis Modellkult
beleuchtet. Die Untersuchung von Giuliani di Meo bot einen wichtigen Einblick in Caldonis Beziehung zur

russischen Kunstlerschaft.

Jane Morris wurde in zahlreichen schriftlichen Quellen Dante Gabriel Rossettis thematisiert und
eulogisiert. Seine Briefe gaben auch einen Einblick in ihr Modellstudium wider. Gleichzeitig driickte sich
Morris durch ihre schriftliche Korrespondenz aus, die sie mit ihren Zeitgenossen und Rossetti pflegte. Ihr
eigenes handwerkliches und musisches Kénnen erlaubte ihr eine eine vom Modellsitzen unabhangige

Bedeutungsebene.
e Der Entdeckungsprozess wurde bei den Modellen unterschiedlich stark romantisiert.

Als Tochter einer Schauspieltruppe war Sarah Siddons der Eintritt in ihr berufliches Dasein
vorbestimmt. Dennoch kam der Erfolg nicht ohne Weiteres; durch harte Arbeit erkdmpfte sie sich nach
einer Niederlage ihre Rickkehr an die Bihnen von Drury Lane und Covent Garden. Hier wurde sie von
der Kinstlerschaft ‘entdeckt’ und in zahllosen Theaterbildnissen, aber auch neuartig anmutenden
Portraits, die sie unabhangig von der Bihne zeigen, dargestellt. Die Neuentdeckung des Stars bedeutete

fur alle Beteiligten einen materiellen Gewinn, der ihre Legende untermauerte.

Emma Hamilton erlebte eine ‘Errettung’ durch den britischen Adel, der ihr ein Modelldasein bei
Romney ermoglichte und den Aufenthalt in Neapel bescherte, wenngleich zunéchst gegen ihren Willen.
Ihre Entdeckung bedeutete, dal ihr ein Leben in zweideutigen Etablissements Londons erspart blieb. Ihre
Errettung aus dem ‘Temple of Health® ertffnete ihr Moglichkeiten, die ihr normalerweise verwehrt
geblieben waren. lhre einfache Herkunft als Tochter eines Schmieds sah keine internationale Karriere als
Pantominekiinstlerin vor. Ihre Verbindung mit Englands Admiral Horatio Nelson verlangte im Nachhinein
eine Verwischung ihres Ursprungs; nur zu gern wurden ihre Anfangsjahre Ubersprungen oder nur mit
vagen Bemerkungen protokolliert. Erst spater durchlief sie eine Rehabilitation, die ihre unrihmlichen
Urpringe nicht verheimlichte. Bis heute wird ihre Entdeckung als integraler Teil ihrer Biographie

hervorgehoben.

Vittoria Caldonis Entdeckung wurde durch August Kestner romantisiert und eulogisiert. Dadurch
wurde ihr ein romantisches ‘Podest’ errichtet, das eine Greifbarkeit der realen Person verhinderte. lhre
Zeitgenossen stellten immer wieder mit Verwunderung fest, wie schwer es sei, sie bildlich zu erfassen.

Bei Caldoni blieb der Kanon des unerreichbaren Ideals das Leitmotiv im Oeuvre ihrer Portraitisten.
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Jane Morris kam aus der Arbeiterklasse Englands und wurde durch Burne-Jones und Rossetti zufallig
im Theater entdeckt. Auch fir sie galt die Diktion, ohne diese Art der Transformation zu einem armlichen
Leben verdammt zu sein. lhre Heirat mit William Morris gab ihr die notwendige Stabilitat, die sie wahrend
der extremen Uberhéhung durch ihren Mann und Rossetti erfuhr. Sie wurde jedoch nicht nur durch
Klnstler, sondern auch durch ihre Zeitgenossinnen entdeckt, die ihre melancholische Art und ihren
Kleiderstil fir sich kopierten. Somit kam Morris nicht nur eine passive, sondern auch eine aktive Rolle in

ihrem Modelldasein zu.

o Ausbildung, Status und Charakter waren unterschiedlich stark am Prozess des
Modellkultes beteiligt.

Sarah Siddons‘ Intelligenz und Professionalitat erlaubte es ihr, trotz ihres Berufes in aristokratischen
Kreisen zu verkehren. Sie unterhielt Kontakte mit Entscheidungstragern ihrer Zeit, stand im schriftlichen
Austausch mit dem Prasidenten der Royal Academy und hatte eine zahllose Fangemeinde, die durch alle
Stande ging. |hr gesellschaftlicher Status war renommiert und unangetastet. lhre Rolle als ‘Tragic Muse’

spielte sie so gut, dal® sie auch im Leben jenseits der Blihne in eben jener Rolle aufgefasst wurde.

Auch Emma Hamilton wurde es vergdnnt, eine hohe gesellschaftliche Stellung zu erzielen, doch
verlief der Prozess nicht ohne Spannungen und endete tragisch. Im Gegensatz zu Siddons hatte die
Gesellschaft bei Hamilton Schwierigkeiten, sie von ihrer armlichen Herkunft zu trennen. Auch ihr Dasein
im ‘Temple of Health’ konnte kaum zur Rehabilitierung ihrer Stellung dienen. lhre Freundschaft und
romantische Verwicklung mit Konigin Maria Carolina von Neapel sowie Admiral Nelson war ihrer
Extrovertiertheit zu verdanken, die sie Klassenunterschiede Uberspringen lie. Wahrend Siddons
Bildnisse den Zweck erfiillten, sie auf der Blihne bekannt zu machen, ihre Rolle als berufstatige Frau zu
unterstitzen und um Geld zu verdienen, waren diese Intentionen bei Emma Hamilton nicht
nachzuvollziehen. Die Bildnismalerei wurde bei ihr zu einem potenten Instrument, sich unter dem
Vorwand klassischer Themengebiete immer wieder neu zu erfinden. Es war hilfreich, da® Emma Hamilton
Uber eine ungewohnliche Attraktivitat verfigte und so mit der zahlungskraftigen Gesellschaft in
Verbindung kam. Anders als Sarah Siddons nutzte sie ihre optischen Attribute als Eintrittsbillet zur
personlichen Metamorphose. Siddons konnte sich durch ihr Talent unter enormer Anstrengungskraft ihre
Rolle erkdmpfen. Die Gesellschaft akzeptierte ihre Erscheinung, die keinesfalls gangigen Idealen
entsprach, und minzte scheinbare Unregelmafigkeiten wie die kraftige Statur oder die stechenden
Augen in unverwechselbare, bewundernswerte Merkmale um. Siddons suchte sich aktiv ihre Portraitisten
aus und nutzte den daraus resultierenden Modellkult als begrifRenswertes Nebenprodukt ihrer
‘Offentlichkeitsarbeit’. Emma Hamilton hingegen war das Objekt fir Portraitauftrage und bestimmte die Art
der Bilder keinesfalls mit. Zudem kursierten von ihr, im Gegensatz zu Siddons, erotische Karrikaturen, die
sie in eine zweifelhafte gesellschaftliche Kategorie maneuvrierten. Nach Nelsons Tod zerbrach ihre
Existenz sofort, ihr wurde Nelsons Erbe nicht ausgezahlt, sie verbrachte Zeit im Kings Bench Gefangnis

und verstarb unbeachtet im franzosischen Exil.
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Vittora Caldoni unterschied sich deutlich von ihren beiden Vorgangerinnen. Sie blieb wahrend ihres
Modellkultes weitgehend stumm und ausserte sich nicht zu den zahlreichen Bildern, die von ihr in direkten
Modellstunden entstanden. lhre Ausbildung war zunachst auf Lesen, Schreiben und Handarbeiten
beschrankt, doch muss sie sich Russischkenntnisse angeeignet haben, um mit ihrem Ehemann zu
kommunizieren. lhr gesellschaftlicher Status war trotz ihrer armen Herkunft von ausgesuchter Natur; von
Anfang an wurden ihre Modellstunden in der Villa Malta, dem Domizil der Hannoveranischen
Gesandtschaft abgehalten. Vor allem finanzkraftige Kiinstler erhielten die Gelegenheit, sie zu malen oder
Skulpturen von ihr anzufertigen. Trotz Kestners Versicherung, sie sei nicht bezahlt worden, muss sie
substantielle Summen erhalten haben, um ihre Familie zu versorgen und eine Reise nach Russland zu
realisieren. lhr Charakter war introvertiert, unberiihrt und ‘rein‘. Diese hohe Geisteshaltung wurde auch in
das reprasentative Statusgemalde Horace Vernets integriert, der darauf achtete, ihre charakterliche
Unberihrtheit nicht zu kompromittieren. Das Ergebnis ist das Bild einer Frau, die nicht in Luxus und
Uberschwang inren Ruhm genoss, sondern eine stille Kirchgangerin war, die ihren Wohlstand in ein reich
geschmiicktes, aber weiterhin traditionelles Kostim investierte. Das Gebetbuch ist ihr standiger Begleiter

und ein Synonym fir ihre Aura, die sie zum Ideal unterschiedlicher Kunststromungen werden liess.

Jane Morris’ Ausbildung erhielt eine deutliche Aufwertung durch ihre Heirat mit William Morris. Sein
Einflu® und die Bedeutung seiner Designfirma ermdglichten es ihr, sich selbst kreativ zu betatigen und
eigene ldeen umzusetzen. Sie schuf ihre Kleider weitgehend selbst, die eine Resonanz im weiblichen
Publikum auslésten und Nachahmer animierte. Ihr Status war hoch angesehen und bis zu ihrem
Lebensende intakt. lhr stiller Charakter war ihrer Legendenbildung zutraglich; Besucher des Hauses
Morris sprachen von ihr wie von einem abstrakten Kunstgenuss. Wie Vittoria Caldoni nutzte sie ihren

Ruhm zum Ausleben eines konventionellen Traums, der im Dasein einer Mutter mit Kindern kumulierte.

o Der Kreis der Klinstler, die sich am jeweiligen Kult beteiligten, wurde unterschiedlich

motiviert.

Sarah Siddons‘ Portraitisten witterten eine Chance, sich selbst 6konomisch zu verbessern und von
der aufkeimenden Sucht nach Theaterauffihrungen zu profitieren. Sie distanzierten sich zunehmend vom
klassischen Theaterportrait und ermdglichten Siddons mit einen standesgerechten Auftritt auf der Bihne
ihrer Bilder. Siddons teilte sich einige Portraitisten mit Emma Hamilton, dazu gehérten Romney,
Reynolds, Geinsborough oder Lawrence, die von beiden Modellen Portraits in allegorischen und
mythologischen Rollen, teilweise ganz im Sinn der Royal Academy, schufen. Andere Werke wie jene von
Thomas Beach suchten auch die buirgerliche Seite von Siddons, um dem Verlangen nach Lebensnahe
und Ahnlichkeit, aber auch gesellschaftlicher Akzeptanz gerecht zu werden. Karikaturisten wie Gillray und
Rowlandson nahmen sich jedoch ebenfalls beide Modelle vor und hinterfragten ihre gesellschaftlichen

Rollen.

George Romney schuf die hochste Anzahl an Werken zu Emma Hamilton, wobei ein Teil als Auftrag
fur Sir Wiliam entstand, der Grossteil jedoch aus freier Motivation und rein fiir das personliche Vergniigen.
Seine Bilder reflektieren jedoch ach die emotionale Gebundenheit, die er fir seine Muse hegte, nachdem

sie langst nach Neapel abgereist war. Vigée-Lebrun, Kauffmann oder Lawrence schufen Werke von ihr,
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um das eigene Ansehen aufzuwerten und ihre Lukrativitat auf dem Kunstmarkt zu erhéhen. Vigée-Lebrun
behielt eine Kopie ihrer ‘Sybil’ stets bei sich, um Kunden zu Bildnisauftrdgen zu animieren.

Vittoria Caldonis Werke standen oftmals unter dem Zeichen des Wunsches nach einem ‘Zurtick zu
alten Idealen’, wobei Antike, (Neo-) Klassizismus, Romantik oder Nazarenertum nur einige Schlagworte
waren, die im Zusammenhang mit ihrem Oeuvre fielen. Entsprechend die Verzweiflung Uber nicht
gelungene Werke, die dem Topos der Unerreichbarkeit eines Ideals entsprachen. Einige Werke fanden
ihren Weg in monarchische Sammlungen, andere entstanden ganzlich ohne Auftraggeber und verblieben
im besitz des Kinstlers. Zahlreiche Werke sind heute verschollen, ein Hinweis darauf, daf} sie niemals

den Weg in offizielle Sammlungen fanden.

Die Motivation der Kinstler um Jane Morris wurde durch ein Bestreben gekennzeichnet, ihre
enigmatische Ausstrahlung einzufangen. Sowohl William Morris als auch Dante Gabriel Rossetti sahen
sich einem Modell gegenlber, das durch seine Unkonventionalitdt bestach und durch ihre Introvertiertheit
das Suchen nach ihrem inneren Kern verstarkte. Sie wurde das Zentrum einer Monomanie durch Dante
Gabriel Rossetti, dessen Motivation durch personliche Geflihle bestimmt wurde und den Charakter der

Werke in ein idealisiertes Licht tauchten.

o Auf dem Sektor der eigenen kiinstlerischen Produktion, die als Einflu3 auf ihre Werke

gelten kénnen, wurde unterschiedlich stark gearbeitet.

Sarah Siddons gab mit ihrem beruflichen Repertoire vielen bildnerischen Werken eine Vorgabe fir die
Bildthemen ihrer Portraitisten. Ein groRer Anteil ihres Oeuvres konzentrierte sich auf ihr Leben auf der
Bihne. Zahlreiche unbeauftragte Werke entstanden, die im Studio des Kiinstlers verblieben und als
Werbeobjekt Besucher anlockte. Der Kanon der Bildthemen wurde durch Wettbewerbe der Royal
Academy bestimmt, die jahrlich auf ihrer Ausstellung den bewul3t provozierten Vergleich zwischen den
Protagonisten der Kunstszene suchte. Als Vorbild wurden klassische Skulpturen und europaische
Bildwerke gewahlt, die mit ihrem Gehalt an mythologischen, antiken oder religidsen Themen zur
Nachahmung empfohlen wurden. Akademische Formeln waren bekannt, wurden studiert und angewandt.
Schliel3lich bewies Siddons durch ihre eigenen Selbstbildnisse, dal} sie ein Interesse an der

kinstlerischen Produktion entwickelte.

Emma Hamiltons eigene Produktion der Attitiden und Pantominmeauffihrungen waren in
vergleichbarer Form AnlaR fir Kinstler, sich mit ihr auseinanderzusetzen. Sie schuf eine neue Form des
Ausdrucks, der sich an den Hofen Europas verbreitete und ihren Namen international bekannt machte.
Die Auftragsarbeiten Sir William Hamiltons an George Romney dienten dazu, Emma Hamilton in die
Reihe seiner gesammelten Kunstschatze einzureihen. lhre Rolle als Sensibility, Ariadne, Miranda oder

Maria Magdalena waren Projektionsflachen, in die sie sich zu verwandeln hatte.

Vittoria Caldoni war selbst nicht kinstlerisch tatig. Deshalb wurde auf sie ein Rollenverstandnis
Ubertragen, das sie aufgrund ihrer natirliche Disposition problemlos erfiillen konnte. Die Rolle des

traditionellen Modells aus den Albaner Bergen nahe Rom spielte sie Uber viele Jahre.

Jane Morris hingegen fand einen Teil ihres Selbstverstandnisses in der Eigenproduktion von

Stoffmustern, die sie mit William Morris aus einem Uberlieferten Kanon wiederbelebte und weiter
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entwickelte. Sie beeinflufdte Rossetti dahingehend, dal} sie zuweilen die Kleidung, mit der sie abgebildet
werden wollte, selbst bestimmte. So schuf sie das Kleid flir The Blue Dress, eines ihrer bekanntesten
Werke. Bis heute ist Jane Morris* EinfluR in Mode und Stoffesign nachzuweisen.

o Die Modelle hatten mit Karikaturen und Kritik zu kdmpfen.

Sarah Siddons wurde durch James Gillray als geldgierige Actrice gezeichnet, die den Dolch Macbeths
zugunsten eines Geldbeutels fallenlasst, der ihr von unbekannter Hand wie ein Kéder vorgehalten wird.
Andere Karikaturen thematisierten ihre politischen Interessen oder ihre Fahigkeit zum gesellschaftlichen
Aufstieg. Zu neu war die Konzeption der unabhangigen Frau, die sich Uber Standesgrenzen hinweg in der
Mannerdomane des Theaters etablierte. Siddons reagierte mit dem Bestreben, eine mdglichst
umfassende Kontrolle Uber ihr privates und o6ffentliches Bild zu erhalten. Sie dirigierte und lancierte
‘Pressemitteilungen’, bestimmte, weche Bilder als Mezzotint oder Radierung veréffentlicht wurden und
nahm den Auftrag einer ‘Deklamatorin’ im Kénigshaus Englands an, was ihr 6ffentliches Ansehen noch

verstarkte.

Kritik an Emma Hamilton spielte sich insbesondere auf der Ebene ihrer Beziehung zu Sir William und
Admiral Nelson ab. Zu grofd war der Schock der Gesellschaft, dal® sich der Admiral mit Emma Hamilton
einlie®, obgleich beide verheiratet waren und Emma Uberdies aus einer unakzeptablen
Gesellschaftsschicht kam. Karikaturisten nahmen diesen Sektor in ihr Repertoire auf. Daneben
entstanden Karikaturen, die ihr Verhaltnis mit Sir William aufgriffen, sowie seine Art, sie seiner

Kunstsammlung ,einzuverleiben’.

Zu Vittoria Caldoni gab es offenbar keine karikaturistische Rezeption. Zu unantastbar war ihre
Person, die sie Uber die Satire erhaben machte. Dies bedeutete jedoch nicht, das das politische Klima
Karikaturen zu Zeitgenossen unterband. So wurde die Zeit ihres Modellkultes durch Karikaturen etwa zu
Napoleon Bonaparte (1769-1821), den modischen Gewohnheiten von Francoise de Nompiére de
Champagny, principessa Fanny Rospigliosa (1825-99) oder Maria Teresa Torlonia, prinicpessa Orsini
(1804-83) bestimmt.”*®’

Jane Morris wurde in Karikaturen festgehalten, da Zeitgenossen ihren neuen Typus und ihre Art sich
zu kleiden nicht verstanden. Nicht nur sie, sondern auch andere Frauen, die ihrer Mode folgten, wurden in
Tageszeitungen karikiert. Daneben schuf Rossetti mehrere Karikaturen von William Morris, dessen

‘ungenigenede’ Erscheinung neben einer strahlenden Jane Morris hervorgehoben wurde.

e Der Frauentyp, den die vier Modelle verkérperten, kénnte trotz der zeitlichen Néhe
nicht unterschiedlicher sein.

Zeitgenossen fanden Anerkennung fir Sarah Siddons und honorierten sie als Shakespeare-Heldin,
Tragic Muse und Macbeth. Sie avancierte in Schauspielertraktaten zum Studienobjekt und ermdglichte

Kanstlern, sich vom klassischen Theaterportrait zu I16sen und neue Darstellungsarten zu wagen.

1689 Vgl. Caetani u. Gorgone 1999, S. 136, 146-7.
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Emma Hamilton erzielte vergleichbaren Ruhm durch ihre eigene Entwicklung der Attitiiden, die sie
durch Anschauung der Kunst- und Vasensammlung Sir Williams entwickelte. lhre Unbefangenheit mit
historischen Vorlagen, die sie kopierte und weiterentwickelte, bereiteten ihr ein staunendes Publikum.
Gleichzeitig nutzte sie das bei Romney erlernte Reoertoire an Posen und Gesten, die ihr die Darstellung

klassischen Personals behilflich waren.

Vittoria Caldoni lebte mit der ihr zugewiesenen Passivitat, wodurch sie zur Projektionsflache
unterschiedlicher Ideale werden konnte. Rom um 1820 war nicht die Buhne, die nach extrovertierten
Charakteren suchte. Vielmehr schien die Erinnerung an alte Traditionen, die sich in der detailgenauen
Wiedergabe der italienischen Tracht wiederspiegelte, eine neugefundene Sicherheit nach den politischen
Unruhen der Revolution und der napoleonischen Kriege zu bieten. Rom diente zeitweilig als
Ersatzheimat, um die Neubelebung altdeutscher Schriften und Bildwerke durchzuflihren. Direr und die

Klnstler vor Raphael dienten als Orientierungspunkte in einer sich neu strukturierenden Zeit.

Jane Morris folgte Caldoni nur wenige Jahre spater, doch bot sie durch ihre unkonventionelle
Erscheinung einen neuen Impuls fiir eine Gruppe radikaler Kiinstler, die sich von den Traditionen der
Royal Academy abwenden wollten. Wahrend sie Jane Morris als einen neuen, als ‘strange’ empfundenen
Frauentypus erkannten, der mit dem Begriff ,Stunner’ umschrieben wurde, konnte sie ‘ganz sie selbst
sein’ - ihre Kleider ohne Korsett und Krinoline tragen und das Haar offen lassen. Morris 16ste eine Mode
aus, die ein Zurick zum viktorianischen England undenkbar machte; durch sie wurde der Weg fur
Individualiat und Unabhangigkeit geschaffen. So trug letztlich ein Modell dazu bei, den Weg in die

Moderne zu beschreiten.

*kk

Vi ANHANG

VI.1 ABKURZUNGEN

Abb.: Abbildung(en) AT: Altes Testament

ADB: Allg. Deutsche Biographie Ausst.: Ausstellung

allg.: allgemein bayr.: bayrische

Anm.: Anmerkung Bd./Bde.: Band/Bande

Apr.: April bearb. v.: bearbeitet von

Art.: Artikel ca.: circa

Aufl.: Auflage CA: Kalifornien

Aug.: August Cat.: catalogue

Aukt.: Auktion Coll.: Collection

Ausg.: Ausgabe Collodiumdr.: Collodiumdruck
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CT: Connecticut

Diss.: Dissertation

ebd.: ebendort

d.: durch

dat.: datiert

ders.: derselbe

Dez.: Dezember

DGR: Dante Gabriel Rossetti
dies.: dieselbe

dt.: deutsch

Erstausg.: Erstausgabe

f./ff.: folgende

farb.; farbige

Fig.: Figur

fos.: folios

Feb.: Februar

Found.: Foundation

Gal.: Galerie, Gallery

gedr.: gedruckt

Gesch.: Geschichte

HA: Hamburger Ausgabe, Goethe Werke
Jahrb.: Jahrbuch

Jan.: Januar

Jg.: Jahrgang

Jh.: Jahrhundert

H.: Héhe

Hrsg. v.: herausgegeben von
Hrsg. : Herausgeber

IL: lllinois

lllustr.: lllustration(s)

IN: Indiana

in.: inches

Inst.: Institut(e)

Inv.-Nr.: Inventarnummer

IR: Italienische Reise, J. W. v. Goethe
JBLG: Jahrbuch fiir brandenburgische
Landesgesch.

JM: Jane Morris

Kab.: Kabinett

Kat.: Katalog

kol.: koloriert

korr.: korrigiert

Kulturgesch.: Kulturgeschichte

Kunstwiss.: Kunstwissenschaft

Kupferstichkab.: Kupferstichkabinett

KS: Kansas
KY: Kentucky
lav.: laviert

Lex.: Lexikon, lexicon

li.: links
Libr.: Library
M.: Mitte

MA: Massachusetts
Mag.: Magazin(e)
MD: Maryland

MI: Michigan
monogr.: monogrammiert
MS: Manuscript

Mus.: Museum
Nachtr.: Nachtrag
Nat/nat.: National, national
NC: North Carolina
NJ: New Jersey

NT: Neues Testament
NY: New York
Neuaufl.: Neuauflage
N.F.: Neue Folge
Nov.: November

Nr.: Nummer, number
ob.: oben

0. J.: ohne Jahr

OH: Ohio

Okt.: Oktober

0. S.: ohne Seite

re.: rechts

S.: Seite

SC: South Carolina
schw.: schwarz

Sep.: September

sign.: signiert
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Slg.: Sammlung(en) Univ.: Universitat/University

Soc.: Society UP: Univ. Press

Sp.: Spalte UK: United Kingdom

staatl.: staatlich V.. von

Staatsgemaldeslg.: Staatsgemaldesammlungen v. Chr.: vor Christus

TX: Texas VA: Virginia

u.: und vgl.: vergleiche

u.a.: und andere(s) WMR: William Michael Rossetti

unbek.: unbekannt

Vi.2 SIGLEN & LEXIKA

10.

11.

V1.3

ADB: Allgemeine Deutsche Biographie, Auf Veranlassung Seiner Majestat des Kdnigs von Bayern
hrsg. durch die historische Comission bei der kdnigl. Akademie d. Wissenschaften, 56 Bde., Leipzig
1875-1912, seit 1953 Neue Deutsche Biographie (NDB)

AEWK: Allgemeine Enzyklopaedie der Wissenschaften und Kiinste in alphabetischer Folge von
genannten Schriftstellern, hrsg. von Johann Gottfried Gruber, 1774-1851.

AKL: Allgem. Kinstlerlex., Miinchen, Leipzig 1992ff.

BDA: A Biographical Dictionary of Actors, Actresses, Musicians, Dancers, Managers, and other Stage
Personnel in London, 1669-1800, 16 Bde., 1973-93.

DNB: Dictionary of Nat. Biography, London 1885ff.

EB: The Encyclopaedia Britannica, a dictionary of arts, sciences, and general literature; the R.S. Peale
reprint, with new maps and original American articles, Erstausg. 1768; 1893ff.

LThK: Reallex. fiir protestant. Theologie und Kirche, Leipzig 1896ff.

MI: Marburger Index, Bilddokumentation zur Kunst in Deutschland, Bildarchive Foto Marburg, 1976ff.
NAK: Neues Allgemeines Kiinstler-Lexicon, 1846ff.

NDB: Neue Deutsche Biographie, 1953ff. (siehe ADB)

Thieme-Becker 1907-50: Allgem. Kunstlerlex. der bildenden Kinstler von der Antike bis zur
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