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Alexis Joachimides

Carle Vernet
Die Geburt des Dandy aus den Zwiingen des Kunstmarktes

Der heute aus dem Bewusstsein der Offentlichkeit weitgehend ver-
schwundene Maler und Grafiker Antoine Charles Horace Vernet (1758-
1836), genannt Carle, erreichte mit seinem kunstlerischen Werk zu Leb-
zeiten ein breites Publikum, mit dem er nicht zuletzt durch neue
Vermarktungsstrategien und die Nutzung technologischer Innovationen in
Kontakt getreten ist. In der professionellen Kunstkritik seiner Tage jedoch
blieb seine Anerkennung hinter der Wertschatzung seines Vaters, des
berihmten Landschaftsmalers Claude-Joseph Vernet (1714-1789), sowie
seines eigenen Sohnes, des erfolgreichen Historien- und Genremalers
Horace Vernet (1789-1863), spurbar zuriick. Zwischen diesen beiden
Generationen besetzte er von vornherein eine problematische Position in
der einzigen franzdsischen Kiunstlerdynastie, die die Epochenschwelle
vom 18. zum 19. Jahrhundert zu iiberstehen vermochte. Der prekdren Aus-
sichten auf Nachruhm scheint er sich in den letzten Lebensjahren selbst
bewusst gewesen zu sein, wie ein ihm zugeschriebenes Bonmot andeutet,
das in einem seiner vielen Nachrufe in der Tagespresse und den Kunst-
zeitschriften des Winters 1836/1837 Uberliefert ist: «On dira de moi ce
qu’on disait du grand dauphin: fils de roi, pére de roi, et jamais roi». In der
einschliagigen Kunstliteratur des spdteren 19. Jahrhunderts, die in der
Regel als Kollektivbiografie der drei aufeinanderfolgenden Kiinstlergenera-
tionen anlegt war, blieb ihm aufgrund seiner mittleren Stellung immer
zumindest eine gewisse Aufmerksamkeit sicher, die ausserdem noch lange
Zeit durch das Interesse von Grafiksammlern an seiner Arbeit wachgehal-
ten wurde.” Das 20. Jahrhundert hat Carle Vernet dann allerdings aus
leicht nachvollziehbaren Griinden beinahe vollstindig aus dem Auge ver-
loren, da sich sein Werk nicht in das inzwischen massgebliche Paradigma
einer Vorgeschichte der klassischen Avantgarde einfligen liess.” Auch von
der Aufwertung der offiziellen Kunst des 19. Jahrhunderts in den letzten
Jahrzehnten, die auf einer Revision dieses enggefassten Modernisierungs-
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paradigmas beruhte, konnte er nur in geringem Umfang profitieren, trotz
der Aufnahme einzelner Werke in Ausstellungen und gelegentlicher Mu-
seumsankiufe.” Bis heute hat Carle Vernet nicht die Aufmerksamkeit
erhalten, die ihm als einer durchaus interessanten Figur aus der Entste-
hungszeit des modernen Kunstbetriebes tatsachlich zusteht, und es ware
ein erwilinschter Nebeneffekt dieser Ausfiihrungen, sollten sie eine inten-
sivere Beschaftigung der Forschung mit diesem Kiinstler anregen kénnen.’
Von frithester Jugend an war Carle Vernet systematisch auf eine be-
deutsame Rolle im Kunstbetrieb vorbereitet worden, nachdem sein Vater
ihn anstelle des dlteren Bruders Livio, der eine ausserkiinstlerische Berufs-
laufbahn einschlug, zum Stammbhalter der kiinstlerischen Familientradi-
tion erkoren hatte. Entsprechend den tiblichen Erwartungen einer Kiinst-
lerfamilie des Ancien Régime sollte der Sohn bei dieser Gelegenheit nicht
einfach in die Fussstapfen seines Vaters treten, der als Spezialist fiir See-
stiicke und Landschaftsgemailde eine untergeordnete Position innerhalb
der akademischen Hierarchie der Bildgattungen besetzte, sondern den
sozialen Aufstieg der Familie erreichen. Aus diesem Grund bemiihte sich
Claude-Joseph Vernet darum, seinem Sohn eine Ausbildung zum Histo-
rienmaler zu ermoglichen, dem damit einerseits der Zugang zu Fiithrungs-
positionen in der Kunstakademie offengestanden hatte und andererseits
die Aussichten auf eine Wahrnehmung in der kunstinteressierten Offent-
lichkeit wesentlich erleichtert worden wiren. Anstatt ihn im eigenen Ate-
lier auszubilden, schickte er den Sohn 1769 zu dem bekannten Historien-
maler und zukiinftigen Akademieprofessor Nicolas-Bernard Lépicié, der
dem jungen Carle Vernet neben einer handwerklichen Ausbildung den
Zugang zum Aktzeichensaal der Akademie und die Unterstiitzung bei den
regelmissigen Preisausschreiben der Institution gewdihrleisten konnte.
Nach mehreren Anldufen gewann der Schiiler 1782 den Prix de Rome, der
zu einem mehrjahrigen Studienaufenthalt an der italienischen Zweigstelle
der Pariser Akademie berechtigte und die massgebliche Qualifikation fiir
eine Karriere als Historienmaler darstellte. Obwohl Vernet seinen Aufent-
halt in Rom als «pensionnaire du Roi» bereits nach wenigen Monaten aus
personlichen Griinden abbrach, gelang es ihm im August 1789, die vorlau-
fige Aufnahme in die Akademie als Historienmaler zu erreichen, also noch
zu Lebzeiten des Vaters, der im Dezember desselben Jahres verstorben ist.
Die revolutionsbedingte Auflésung der Académie Royale im Jahre 1793
sollte indessen seine erwartete Vollmitgliedschaft zunichte machen.’
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1 Carle Vernet, Der Triumphzug des Aemilius Paulus, 1788/1789, Ol auf Leinwand,
129,9x438,2 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York

Voraussetzung fir die Aufnahme des jungen Kiinstlers als «agréé» war
die Prasentation eines Aufnahmestiickes, das als Historiengemaélde die Eig-
nung fiir die anvisierte Hierarchieposition unter Beweis stellen sollte. Ver-
nets erstes und - wie sich erweisen sollte - auch sein einziges Historien-
bild, der anschliessend im Salon des Jahres 1789 ausgestellte Triumphzug
des Aemilius Paulus (Abb. 1), beruht auf einer von Plutarch geschilderten
Episode aus der Geschichte der Romischen Republik, wonach der geehrte
Feldherr, der den Makedonenkonig Perseus in der Schlacht bei Pydna
besiegt hatte, durch Neid und Missgunst in den eigenen Reihen beinahe
um seine verdiente Anerkennung geprellt worden ware. Das Gemalde ori-
entierte sich am Vorbild Jacques-Louis Davids (1748-1825) als der inzwi-
schen fast unbestrittenen Fihrungsgestalt der
franzésischen Historienmalerei. Statt jedoch die
provokativen Stilbriiche des bis heute berithm-
testen Werkes von David, des Schwurs der Hora-
tier von 1785, zum Ausgangspunkt des eigenen
Entwurfes zu machen, griff Vernet auf eine fri-
here, weniger kontroverse Etappe im Werk des
Kiinstlerkollegen zuriick.” Wie David in seinem
Gemadlde Belisarius empfiingt ein Almosen (Abb. 2)
aus dem Salon des Jahres 1781 bemihte sich
Vernet in seiner Darstellung um eine von

Poussin entlehnte, friesartige Komposition der

2 Jacques-Louis David, Belisarius emp-
féngt ein Almosen, 1781, Ol auf Lein-
wand, 288 x 312 cm, Musée des Beaux-

Stadtmauer scharf von der antiken Architektur- Arts, Lille

Figuren in einem bihnenhaft schmalen Bild-
raum, der durch eine bildparallel gefiihrte
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kulisse des Hintergrundes abgesetzt wird. Diese auf Landschaftsbilder
Poussins und anderer franzosischer Maler des 17. Jahrhunderts zurtick-
greifende Imagination des antiken Rom hat Carle Vernet seitlich durch
zwei nach vorn gertickte Triumphbogen abgeschlossen, durch die ein rémi-
scher Triumphzug die Blihne betritt und wieder verlasst.” David hatte die-
sen von der zeitgenossischen Kritik eingeforderten Neo-Poussinismus
jedoch mit der neuartigen emotionalen Betrachteransprache der Empfind-
samkeit nach dem Vorbild der narrativen Genrebilder von Jean-Baptiste
Greuze verbunden, die seinen spatromischen General zum Mittelpunkt
eines sentimentalen Rihrstiickes tiber die Undankbarkeit der Welt werden
liess.” Vernet dagegegen verzichtete bei seinem Aufnahmestiick darauf,
den Betrachter tber die Gefiihlsebene anzusprechen, zumal auch bei der
sehr grossen Zahl von Einzelfiguren der Fokus auf die Hauptfigur beinahe
abhanden zu kommen droht. Zur Wahl einer aus Sicht der Empfindsamkeit
ungeeigneten Narration, fiir die Vernet - abweichend von den Statuten der
Akademie - selbst verantwortlich gewesen sein soll, gesellten sich kompo-
sitorische Gestaltungsprobleme, was zu einem Ergebnis fiithrte, das deut-
lich hinter dem Vorbild Davids zurtckblieb."

In den Jahren nach 1789 ersparte der revolutionsbedingte Zusammen-
bruch der staatlichen Kunstpatronage, auf die die Historienmalerei ange-
wiesen war, Vernet die weitere Priifung seines Entwicklungspotenziales als
Historienmaler und verhinderte eine Fortsetzung der Karriere, fir die er
nahezu zwanzig Jahre lang ausgebildet worden war. Der Kinstler war
gezwungen, sein Schaffen auf den von Genremotiven, Landschaftsdarstel-
lungen und Portrats dominierten Bereich auszurichten, fiir den tatsachlich
eine Nachfrage auf dem privaten Kunstmarkt existierte, und die Gelegen-
heit zu ergreifen, seine grosse Anpassungsfiahigkeit unter Beweis zu stel-
len. Schon in den letzten Jahren vor der Revolution hatte Carle Vernet auf
Bestellung moderne Jagddarstellungen angefertigt, in die Portrats der Auf-
traggeber integriert sein konnten, etwa des Herzogs von Orléans und sei-
nes Sohnes, des Herzogs von Chartres (Abb. 3)." Im Anschluss an diese
ersten Erfahrungen schuf sich der Kiinstler in relativ kurzer Zeit dank
seiner Adaption der britischen «sporting art» fiir das franzosische Publikum
eine eigene Marktnische mit Jagdszenen, Pferderennen und militdrischen
Kavalleriemotiven, die die narrative Qualitit der Genremalerei mit der
prazise beobachteten, anatomisch korrekten Wiedergabe des Pferdekor-
pers verbanden. Hatte er 1791 mit der Ankiindigung eines - nie ausge-
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3 Carle Vernet, Der Herzog
von Orledns und der Herzog
von Chartres auf einer
Parforcejagd, 1787/1788, Ol
auf Leinwand, 108 x 128 cm,
Musée Condé, Chantilly

fihrten - Pendants sein Aufnahmestiick noch einmal gezeigt, so folgte auf
die erste Ausstellung eines Jagdsujets im Salon des Jahres 1793 bald eine
untibersehbare Zahl von Gemailden, Zeichnungen und Kupferstichen, die
um das populdre Motivrepertoire kreisten.'” Schon 1795 ging Vernet als
Vorlagenlieferant eine langerfristige Kooperation mit dem Stecher Louis-
Philibert Debucourt ein, mit dessen Hilfe er ein in Grossbritannien bereits
gebriauchliches Modell der Vermarktung von Kunst erfolgreich nach Paris
Ubertrug. Spater gehorte er zu den ersten Kiinstlern, die das neue Verfah-
ren der Lithografie, das sich in Frankreich ab 1816 durchzusetzen begann,
in Zusammenarbeit mit spezialisierten Verlegern fiir die Verbreitung des
eigenen Werkes nutzten.® Vernets Interesse an den neuen Distributions-
formen resultierte aus seinem Bemiihen, die Reichweite seines kiinstleri-
schen Angebotes auf ein moglichst grosses Publikum auszudehnen und
damit zugleich die wirtschaftliche Basis seiner Tatigkeit abzusichern und
zu verbreitern. Der Erfolg dieser Strategie bestitigt seine Fiahigkeit, als
einer der ersten Kiinstler des 19. Jahrhunderts die Erwartungen eines
Durchschnittsbetrachters an die bildende Kunst antizipiert zu haben.

Die Spezialisierung auf den Motivkreis des «genre hippique», die zum
Markenzeichen des Kiinstlers werden sollte, war eine kulturelle Uberset-
zungsleistung, die die britische Tradition des Pferdeportriats mit den Erwar-
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tungen des franzodsischen Publikums in
Einklang brachte, dem durch die Dar-
stellung von Parforcejagden oder Pfer-
derennen ein Blick in die ansonsten
unsichtbare und unerreichbare Welt der
neuen Oberschicht gewdhrt zu werden
schien. In Grossbritannien war es schon
seit dem friheren 18. Jahrhundert fir
aristokratische Pferdeziichter (tiblich,
ihre bei Pferderennen erfolgreichen
Tiere, die dem Eigentimer neben dem
Ruhm auch hohe Priamien und Wett-

4  George Stubbs, Tafel aus The Anatomy of the

Horse, 1766, Kupferstich, 37,4 x 47,4 cm, British gewinne einbrachten, portritieren zu
Museum, Department of Prints and Drawings, lassen. Eine neue Qualitiat hatte diese
London

«sporting art» im Werk von George

Stubbs (1724-1806) gewonnen, dem fiih-
renden Spezialisten des Pferdeportrits in der zweiten Jahrhunderthalfte.
Angeregt vom steigenden Geltungszuwachs der Naturwissenschaften im
Zuge der Aufklarung hatte Stubbs die Darstellung des Pferdekorpers durch
seine detaillierten anatomischen Sektionen, die er in den Kupferstichta-
feln der 1766 erschienenen Anatomy of the Horse publizierte (Abb. 4), auf
eine neue empirische Basis gestellt.'! Vernet eignete sich aus dieser Quelle
den gesteigerten Realismus in der Darstellung des Tieres an, der seine
Pferde deutlich von der konventionellen Wiedergabe in der bisherigen
franzosischen Malerei unterschied. Der Riickgriff auf Stubbs lag fiir ihn
weitaus ndher als fiir die meisten seiner franzdsischen Malerkollegen, da
er aufgrund spezifischer biografischer Umstdnde schon frith einen genauen
Einblick in den britischen Kunstbetrieb hatte gewinnen kénnen. Sein Vater
hatte die ersten zwanzig Jahre seiner Karriere als Landschaftsmaler in der
ausldandischen Kinstlerkolonie in Rom verbracht. Dort heiratete Claude-
Joseph Vernet die Tochter eines irisch-katholischen Offiziers der papstli-
chen Marine, was die Vermutung nahelegt, dass sein Sohn ausser Franzo-
sisch auch Englisch als Muttersprache beherrschte. Wahrend der Zeit in
Rom gewann der Vater zudem eine Klientel britischer und irischer Auf-
traggeber unter den jungen aristokratischen Reisenden auf ihrer «Grand
tour», zu denen er den Kontakt auch bei seiner Riickkehr nach Frankreich
aufrechterhielt.”” Aus den Interessen dieser Auftraggeber ergab sich hin
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und wieder die Gelegenheit zur Zusammenarbeit mit dem englischen Pfer-
deportritisten. Ein Beispiel dieser ungewohnlichen Kooperation ist das
Portrat des Rennpferdes Hollyhock, das Stubbs im Winter 1766/1767 nach
Paris senden liess, damit Claude-Joseph Vernet den Landschaftshinter-
grund und die Staffagefiguren hinzufligte, bevor das Gemailde an den
Besteller in London zuriickgeschickt wurde.'® Tm Atelier seines Vaters
hatte Carle Vernet die Pferdedarstellungen von Stubbs genau studieren
und damit eine wesentliche Erganzung der allgemein verfligharen Kennt-
nis des Stichwerkes zur Anatomie des Pferdes erfahren kénnen.

Damit diese Anregung aus der britischen Malerei fiir den franzosischen
Kunstmarkt tatsdchlich fruchtbar zu machen war, musste Vernet das Pfer-
deportrat aus seinem ursprunglich rein deskriptiven Zusammenhang
herauslésen und durch konzeptionelle Anleihen bei der Genremalerei nar-
rativ Giiberformen. Stubbs verzichtete wie seine Vorgidnger bei der Darstel-
lung des hochgradig individualisierten, tiblicherweise im Profil wiederge-
gebenen Rennpferdes beinahe auf jede Andeutung des vorangegangenen
Rennverlaufes oder anderer Handlungszusammenhange. Das Pferdepor-
trdat gehorte zu jener Gruppe deskriptiver Bildgattungen wie die Landhaus-
vedute oder das Familienportréit, die den Schwerpunkt der Nachfrage nach
aktueller Kunst in Grossbritannien widhrend des 18. Jahrhunderts aus-
machten. Fur ein franzosisches Publikum dagegen, das kein Interesse an
individualisierten Pferdeportrats besass, kniipfte Vernet an seine Ausbil-
dung als Historienmaler an und bemihte sich um einen dramatischen
Handlungsrahmen, in den er seine Pferdemotive einbetten konnte. Die
Vervollkommnung dieser Strategie ldsst sich anhand von Vernets Darstel-
lungen des Rennsportes nachvollziehen, bei denen anfinglich eine para-
taktische Aufreihung der Pferde vor dem Start noch recht deutlich der
statischen Priasentation des Tieres in Stubbs’ Gemalden verpflichtet war,
wahrend spitere Bilderfindungen die Pferde und ihre Reiter in vollem
Galopp auf der Rennbahn zeigen. Neben dieser dynamischen, Bewegung
suggerierenden Kompositionsweise entstammte auch die emotionale
Spannung, die Vernet durch die Andeutung eines Willenskonfliktes zwi-
schen dem Tier und seinem menschlichen Gegenpart erzeugte, dem
Repertoire der narrativen Genre- oder Historienmalerei. Ein spateres Bei-
spiel wie die 1821 publizierte Lithografie eines Pferdemarktes in ldndlicher
Umgebung (Abb. 5), auf der sich zwei wohlhabende Kiufer eine Reihe von
Vollbliitern vorfithren lassen, nutzt die dynamische Konfiguration des sich
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5 Carle Vernet, Pferdemarkt auf
einer Dorfwiese, 1821, Lithografie,
ca. 35x 23 cm, Bibliothéque Natio-
nale de France, Département des
Estampes, Paris

8 MARGHE AUX CHEBVAUX.

aufbaumenden Tieres und seiner Beherrschung durch den Menschen
gleich in mehreren Varianten. Mit der Landschaftskulisse und den Repous-
soirfiguren der Dorfkinder bietet sich eine solche Bilderfindung leicht
dazu an, eine Erzdhlung von der Art zu imaginieren, wie sie sich in den
Gesellschaftsbeobachtungen der Romane Balzacs findet. Mit den typischen
Protagonisten Balzacs, jungen Midnnern am Beginn ihres gesellschaftli-
chen Aufstiegs in die grossstddtische Oberschicht, korrespondieren auch
die beiden Gestalten der Kiaufer am vorderen linken Bildrand, die wie
romantische Identifikationsfiguren nur in der Riickenansicht bzw. im ver-
lorenen Profil zu sehen sind und damit eine Stellvertreterrolle fiir den
Betrachter annehmen. Sie verweisen auf den semantischen Bezugspunkt
samtlicher Pferdemotive Vernets, die Kultfigur des Dandy als ideale Ver-
korperung der neuen urbanen Oberschicht des nachrevolutiondren Frank-
reich.

Die Urspriinge der Figur des Dandy reichen jedoch wie die Anfange von
Vernets «genre hippique», mit denen sie eine gemeinsame Orientierung an
Vorbildern aus Grossbritannien verbindet, bis in die Zeit kurz vor der Revo-
lution zuriick. In den Jahren um 1780 zeichnete sich in der franzosischen
Publizistik eine Verdnderung ab, bei der das traditionelle Negativklischee
des Stutzers als eines oberflachlichen, geschwatzigen und ausschliesslich
am hedonistischen Lebensgenuss interessierten «petit-maitre» durch einen
neuen, von Selbstbeherrschung gekennzeichneten Snobismus verdriangt
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zu werden schien. Als genauer Beobachter hat Louis-Sébastien Mercier
diese Bedeutungsverschiebung im Zeitpanorama seines «Tableau de Paris»
registriert: «Qui croiroit que le fat de nos jours est une espece de misan-
thrope qui fronde tout, affiche un grand fond de mépris pour tous les hom-
mes, & seroit infiniment caustique s'il avoit le talent de ’étre? Sa mémoire
n'est plus meublée d'un amas de mots nouveaux, de noms d’étoffes, de
ragotts, de vins, de chevaux, de chiens, de bijoux, d’équipages; il est silen-
cieux & froid. Il veut qu'on le croie profondément occupé de quelque
grand objet.»'” Das neue Rollenstereotyp des «fat a I'angloise» war eng mit
der Anglomanie verbunden, der enthusiastischen Imitation des Kleidungs-
und Lebensstiles der englischen Aristokratie durch die Sohne des wohlha-
benden Pariser Blirgertums, die Mercier als eine affektierte Modeerschei-
nung ironisierte.'® Als produktives Missverstandnis ihrer Vorbilder erotf-
nete sie ihren Anhiangern jedoch die Ausgestaltungsmoglichkeiten fiir ein
modernes, standestibergreifendes Eleganzideal, das wegen seiner gesell-
schaftlichen Sprengkraft in den etablierten Eliten des Ancien Régime
erhebliches Unbehagen hervorrief. Auch der junge Carle Vernet, der sich
der modischen Anglomanie angeschlossen hatte, begegnete diesen Vorbe-
halten, als er sich 1782 auf den Weg machte, seine Ausbildung als «pen-
sionnaire du Roi» in Rom anzutreten. Noch vor seiner Ankunft warnte der
fir die Verwaltung der Akademie zustindige «directeur des batiments du
Roi», der Comte d’Angivillers, den Direktor der franzésischen Akademie in
Rom, Louis-Jean-Francois Lagrenée, vor den zu erwartenden Verstdssen
gegen die Kleiderordnung der Stipendiaten: «Mais je ne veux point qu'il
s'écarte de la régle quant a I'habillement et encore moins que par une
affectation bizarre du costume anglois (...) il s’affiche d'une maniére a se
faire remarcp.wr.»19 Wahrend seines kurzen Aufenthaltes an der Institution
scheint Vernet sich angepasst zu haben, aber das beeindruckende Reper-
toire an Modeaccessoires, das er mit sich fithrte, deutet darauf hin, dass er
den Habitus des «fat a ’angloise» ausserhalb der Akademie auch in Rom
gepflegt haben muss.”’

Vernet wurde in der Aneignung des anglophilen Rollenmodells durch
seine Aufnahme in den Kreis um den Herzog von Orléans bestiarkt, umso
mehr als diese bourbonische Nebenlinie des franzosischen Konigshauses
traditionell eine eigene, mit der Monarchie rivalisierende Hofhaltung im
Palais Royal unterhielt. Auch Louis-Philippe-Joseph d’Orléans, der spatere
Philippe Egalité, der den Herzogstitel 1785 erbte, stand in einem Span-
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Kopie na

Portrat von Louis-Philippe-
Joseph, Herzog von Orléans,
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nungsverhaltnis zu Ludwig XVI., das ihn schliesslich in
die revolutiondren Wirren verstrickte. In diesem Umfeld
erhielt der Kiinstler nicht nur die ersten Auftrage fiir die
Darstellung einer modernen, mitsamt neuen Pferde-
zichtungen aus England importierten Jagdpraxis, auf
die zuvor bereits hingewiesen wurde. Die Offenheit des
herzoglichen Hofes ermoglichte ihm auch selbst den
Zugang zu den Jagdgesellschaften der Orléans, bei
denen er von seinem Geschick als versierter Reiter und
eleganter Unterhalter profitierte. Das Ideal einer neuen,
standesiibergreifende Elite, das sich hier modellhaft
abzeichnete, verweist auf die politische Dimension der
Anglophilie des Herzogs: Gegen den ausdriicklichen
Willen des Konigs trat er im Anschluss an seine Erhe-
ch Joshua Reynolds,  hung zum Herzog eine offizielle Reise nach Grossbritan-
nien an, auf der auch sein Portrat von Joshua Reynolds

1785, Ol auf Leinwand, (1723-1792) entstanden ist (Abb. 6).” Wie die franzési-
67 x43 cm, Musée Conde, sche Regierung befiirchtet hatte, gab der Herzog in Lon-
Chantilly

don seine Bewunderung flr das britische Verfassungs-

system der konstitutionellen Monarchie unverhohlen
zu erkennen. Das Rollenmodell des «fat a 'angloise» war der in die Lebens-
flihrung tbersetzte Ausdruck einer gesellschaftlichen und politischen
Reformorientierung, wie sie die Anfangsphase der Revolution prigen
sollte. Wahrend der Herrschaft des Terrors voriibergehend unsichtbar,
kehrte der Modeheld in den Jahren nach 1793 unter der Bezeichnung des
«incroyable» wieder zurtlick, aber seine politische Konnotation hatte sich
verdndert und er wurde nun mit der antirepublikanischen Reaktion derer
identifiziert, die durch die Schreckensherrschaft Robespierres und die
Unfahigkeit des Direktoriums desillusioniert worden waren.” Vernet, der
in der Zeit des Direktoriums zum Inbegriff eines «incroyable» avancierte,
hat diese politische Entwicklung als Person mitvollzogen, aber der Grund
fir seine Identifikation mit dem Habitus des Dandy lag vor allem in der
Bedeutung, die eine solche Selbstinszenierung fir seine Position auf dem
Kunstmarkt gewinnen konnte. In der Offentlichkeit iiberblendete die
Wahrnehmung seiner Person vollstindig die Semantik seines kiinstleri-
schen Werkes und das damit aufgerufene soziale Leitbild. Auf diese Weise
stellte der Kiinstler eine Korrespondenz zwischen dem eigenen Leben und
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seiner Kunst her, die die Vermarktung seines spe-
zifischen Angebotes im Bereich des «genre hippi-
que» massgeblich unterstiitzte. So zeigt etwa das
1804 im Salon ausgestellte Portrdt des Kiinstlers
von der Hand seines Malerkollegen Robert Lefevre
(1755-1830) ihn als eleganten «<homme a la mode»
mit gritnem Samtfrack und weissem Hemdkragen
vor einem Reitersujet auf der Staffelei (Abb. 7).23
Uber die verschiedenen politischen Regimewech-
sel hinweg ist Vernet diesem Muster sein weiteres
Leben tlber treu geblieben, da es der Erwartungs-
haltung des Publikums entsprach, das er mit sei-
nen Pferdemotiven erreichen konnte.

Im Laufe des beginnenden 19. Jahrhunderts
erweiterte sich die Typologie des Modehelden, mit 7 Robert Lefévre, Portrat von Carle
Vernet, 1804, Ol auf Leinwand,

129,5x 97,5 cm, Musée du Louvre,
sie schliesslich jene Ausgestaltung angenommen Paris

dem Vernet assoziiert wurde, kontinuierlich, bis

hatte, die fiir die franzosische Rezeption des engli-

schen «Regency beau» wihrend der Epoche der

Restauration charakteristisch gewesen ist. Spitestens in seinen Nachrufen
ist Vernet der archetypische Dandy, zu dessen hervorstechendsten Merk-
malen die Exzellenz in elitiren Sportarten, die verbale Schlagfertigkeit und
die von Gefahr unbeeindruckte Kaltbliitigkeit geworden waren.”* Neben
der Reitpassion gehorte die Teilnahme an gymnastischen Wettkdmpfen zu
den franzosischen Missverstindnissen des britischen Rollenmodells, das
eine Beteiligung an korperlich anstrengenden Sportarten ausschloss. Dage-
gen folgte die anekdotische Verbindung Vernets mit einer Vielzahl von ste-
henden Redewendungen recht genau den Vorbildern auf der anderen Seite
des Kanals. Auch die durch nichts zu erschiitternde Gleichmut im Ange-
sicht personlicher Gefihrdung, die Vernet zugeschrieben wurde, entsprach
der Unerschrockenheit der britischen Offiziere, die sich auf dem Schlacht-
feld von Waterloo einzig um die Schmutzflecken auf ihrer Uniform Sorgen
gemacht haben sollen.” Das Personlichkeitsideal des Dandy war in seinem
Kern nicht nur eine Verpflichtung zur asthetischen Selbstiiberformung
durch Mode und Kleidung, sondern die umfassende Verwirklichung einer
exzessiven Form der Affektkontrolle, die das gesamte Verhalten des Prota-
gonisten prégte. Als literarische Uberhohung eines alten, bereits von der



60 ALEXIS JOACHIMIDES

Idealfigur des Hofmannes der Renaissance
verkorperten aristokratischen Verhaltens-
kodexes fiir neue gesellschaftliche Distink-
tionsmechanismen bildet das Stereotyp des
Dandy die Grundlage fiir die bis in die
Gegenwart hochgehaltene Verhaltensnorm
der «coolness». Diesen historisch aufeinan-
derfolgenden Demonstrationen einer mas-
kulinen Elitezugehorigkeit ist die scharfe
Abgrenzung von der Masse der Unberufe-

8

nen gemeinsam, die bei Vernet etwa in der

Jean-Louis Darcis nach Carle Vernet, Vorliebe fiir ironische Stutzerkarikaturen
Les incroyables, 1797, Kupferstich,

27,6 x 33,1 cm, Bibliotheque Nationale de
France, Département des Estampes, Paris wahrend des Direktoriums auf dem Grafik-

zum Ausdruck kommt, mit denen er schon

markt prasent war. Seit 1797 publizierte der
Kupferstecher Jean-Louis Darcis solche Per-
siflagen auf die Modeblatter zeitgenossischer Almanache und Journale
nach zeichnerischen Vorlagen des Kiinstlers, die unbeholfene Bemiihun-
gen um eine Imitation des «incroyable» ironisierten (Abb. 8).26 Dabei han-
delte es sich keineswegs um einen Ausdruck von Selbstronie, auch wenn
die vorgefiithrten Modeaccessoires durchaus mit dem Erscheinungsbild
Vernets in seinem Portrat von 1804 tbereinstimmen, sondern um eine
Markierung der Differenz zwischen dusserlicher Nachahmung und innerer
Selbstkontrolle, der entscheidenden Bedingung fiir die Selbstermachti-
gung, dieser Elite auch ohne eine adelige Geburt angehodren zu konnen.
Das zentrale Motiv der Affektkontrolle findet sich nicht nur in Vernets
Selbstinszenierung, sondern es steht auch im Vordergrund seines spiteren
kiunstlerischen Werkes. Die willensmassige Beherrschung des Tieres ist
ein Merkmal, das die Reiterdarstellung seit alters her auszeichnet. In den
Herrscherportrits des Absolutismus war die allegorische Bedeutung dieses
Motives als Ausdruck der Kontrolle der Emotionen durch die Vernunft
bereits zum festen Stereotyp geronnen, das eine wesentliche Tugend des
Fiirsten visualisierte. In einer Ubertragung dieser Semantik auf Sujets aus
dem modernen Leben verallgemeinerte die Dramatisierung des Willens-
konfliktes zwischen dem Pferd und seinem menschlichen Beherrscher die-
selbe allegorische Aussage. Um diese Wirkung noch zu verstiarken, ver-
schaffte Vernet seinen Pferdephysiognomien eine emotionale Dimension,
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9 Carle Vernet, Die Riickkehr von der Jagd, 1828, 10 Théodore Géricault, Offizier der
Ol auf Leinwand, 111 x 145 cm, Bayerische Gardejager beim Angriff, 1812, Ol
Staatsgeméaldesammlungen, Neue Pinakothek, auf Leinwand, 349 x 266 cm, Musée
Munchen du Louvre, Paris

die dem Tier eine individuelle Personlichkeit zuschrieb. Mit dieser laten-
ten Anthropomorphisierung des Pferdes gewinnen die an sich banalen
Genremotive eine emotionale Spannung, wie sie frither nur von der Histo-
rienmalerei erwartet worden wire. Der grosste Achtungserfolg des Kiinst-
lers in seinen spateren Jahren, das im Salon des Jahres 1831 ausgestellte
Gemalde einer Riickkehr von der Jagd (Abb. 9), kann diese Qualitdt veran-
schaulichen.”” 1828 im Auftrag des Bankiers und Kunstsammlers Georges
Schickler entstanden, zeigt es eine grossbuirgerliche Jagdgesellschaft in
englischem Kosttiim, die eine verschlafene Kleinstadt in Aufruhr versetzt,
indem sie ihren Mehrspdnner mit voller Geschwindigkeit durch den Ort
treibt. Die affektgesteuerten Reaktionen von Mensch und Tier kontrastie-
ren mit der entspannten Gleichgiiltigkeit der Jiger, die von der Aufregung
um sie herum nicht beriithrt zu sein scheinen. Dieser Gegensatz wird in
der Figur eines Offiziers auf einem Schimmel im Vordergrund, der der wil-
den Jagdpartie ausweichen muss, noch einmal akzentuiert, denn trotz
dem Durcheinander gelingt es diesem Reiter, das scheuende Tier unter
Kontrolle zu halten. Mit seiner ausdrucksstarken Physiognomie blickt es
beinahe frontal auf den Betrachter, wihrend der Offizier sich zu dem
Geschehen umwendet. Von hier aus ist es nur noch ein kleiner Schritt zu
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den Reiterdarstellungen des jungen Théodore Géricault (1791-1824), des
berihmtesten Schiilers von Carle Vernet, der diese Psychologisierung des
Pferdes im Atelier seines Lehrers kennengelernt hat (Abb. 10).28 Wahrend
Vernet jedoch immer die Selbstbeherrschung des Reiters in den Vorder-
grund stellt, die dem Leitbild des Dandy Anschaulichkeit geben sollte,
eroffnen Géricaults auf dem Schlachtfeld agierende Gardeoffiziere dem
Betrachter die Vorstellung eines Kontrollverlustes, der bereits das Schei-
tern der napoleonischen Hegemonialpolitik antizipiert. Dabei ist es weni-
ger die romantische Imagination, die Vernet nach Meinung der Kritik
gefehlt haben soll, als vielmehr die unterschiedliche Bedeutungszuwei-
sung, die diese Differenz begriindet. Schon bald war Géricault in der Lage,
die Gewandtheit seines Lehrers im Umgang mit den Bedingungen des
Kunstmarktes auch fiir eine anspruchsvolle Historienmalerei zu nutzen
und ihr beim Ausstellungspublikum des 19. Jahrhunderts eine neue Reso-

29
nanz zu verschaffen.

1

N. N., «Carle Vernet», in: Journal du
Commerce, 31.12.1836, S. 4. Weitere
Nachrufe von F. P, «<Beaux-Arts. Carle
Vernet», in: Le Moniteur universel,
10.12.1836; Etienne-Barthélemy Garnier,
«Nécrologie. Carle Vernet», in: Journal
des artistes 10 (1836), S. 378-381;
Augustin Jal, «Carle Vernet», in: LArtiste.
Revue de l'art contemporain 13 (1837),

S. 185-187.

The Influence of Carle and Horace Vernet
on the Art of Théodore Géricault, Diss.
Case Western Reserve University, Cleve-
land, 1974, Ann Arbor: UMI, 1974,
Isabelle Julia, «<Antoine-Charles-Horace
(called Carle) Vernet», in: French Paint-
ing 1774-1830. The Age of Revolution,
Ausst.-Kat. Grand Palais, Paris,
16.11.1974-3.2.1975; The Detroit Insti-
tute of Arts, 5.3.-4.5.1975; The Metro-

2 Amédée Durande, Joseph, Carle et Horace politan Museum of Art, New York,
Vernet. Corvespondance et Biographies, 12.6.-7.9.1975, S. 649-651; The Charged
Paris: Hetzel, [1863]; Léon Lagrange, Les Image. French Lithographic Caricature
Vernet. Joseph Vernet et la peinture du 1816-1848, hrsg. von Beatrice Farwell,
XVIII® siécle, Paris: Didier, 1864; Charles Ausst.-Kat. Museum of Art, Santa
Blanc, Les trois Vernet. Joseph - Carle - Barbara (CA), 1989, S. 169-177; Cavales
Horace. Une famille des peintres, Paris: romantiques. Autour d'un tableau de
Laurens, [1898]. Die einzige Monografie Géricault venu de Baltimore, Ausst.-Kat.
ist eine populdrwissenschaftliche Dar- Musée Calvet, Avignon, 31.3.-28.5.2001.
stellung fiir Sammler: Armand Dayot, Ein Hauptwerk Vernets ist von den
Carle Vernet. Etude sur lartiste suivie d'un Bayerischen Staatsgemédldesammlungen
catalogue de U'ceuvre gravé et lithographié in Miinchen angekauft worden, vgl.
et du catalogue de l'exposition rétrospective Herbert W. Rott/ Joachim Kaak (Hrsg.),
de 1925, Paris: Le Goupy, 1925. Das 19. Jahrhundert. Die Neue Pinakothek,

3 FEinzig in seiner Funktion als Lehrer Ko6ln: DuMont, 2003, S. 122-123.

von Géricault berticksichtigte ihn die
Forschung, z. B. William Joseph Chiego,

Die anschliessenden Ausfithrungen
beruhen auf einer Studie zu Vernet in



CARLE VERNET

10

Alexis Joachimides, Verwandlungskiinst-

lev. Der Beginn kinstlerischer Selbststilisie-
rung in den Metropolen Paris und London

im 18. Jahrhundert, Miinchen / Berlin:
Deutscher Kunstverlag, 2008, S. 315-335.

Zur hier zugrunde gelegten Rekonstruk-

tion des Ausbildungsverlaufes vgl. ebd., 11
S. 317-321.

Eine ausfiihrliche stilistische Analyse
des «Schwurs der Horatier» bei Norman
Bryson, Word and Image. French Painting
of the Ancien Régime, Cambridge:
Cambridge University Press, 1981,

S. 204-238; zur Kontroverse {iber das
Gemilde in der zeitgendssischen Kunst-
kritik vgl. Thomas E. Crow, Painters and
Public Life in Eighteenth-Century Paris,
New Haven/ London: Yale University
Press, 1985, S. 211-254.

Heute in New York, The Metropolitan
Museum of Art, vgl. The Winds of
Revolution, Ausst.-Kat. French Institute /
Alliance francaise, New York, 14.11.-
28.12.1989, New York: Wildenstein,
1989, S. 41-42; Jean-Francois Heim u. a.
(Hrsg.), Les salons de peinture de la Révo-
lution francaise, 1789-1799, Paris: C.A.C.
Ed., 1989, S. 33-35 und S. 373-374.
Anita Brookner, «J. L. David. A senti-
mental classicists, in: Stil und Uberliefe-
rung in der Kunst des Abendlandes, Akten
des 21. Internationalen Kongresses flr
Kunstgeschichte, Bonn 1964, 3 Bde., Ber-
lin: Mann, 1967, Bd. 1, S. 184-190;
Jacques-Louis David 1748-1825, Ausst.-
Kat. Musée du Louvre, Paris /Musée
National du Chéateau, Versailles,
26.10.1989-12.02.1990, S. 130-138.
Vernet als Urheber der Themenwahl bei
N. N., Observations critiques sur les
tableaux du Sallon de l'année 1789, Paris
1789, S. 26-27 (Collection Deloynes, Bd.
16, Nr. 410, S. 90-91). Alle Salonkritiken
des Jahres 1789 hielten sich im Urteil
uber seine Einsendung, wohl wegen
ihres Debiitcharakters, mit Kritik
zuriick, vgl. z. B. auch N. N., Remarques
sur les ouvrages exposés au Salon, Paris
1789, S. 13 (Collection Deloynes, Bd. 16,
Nr. 413, S. 153); N. N., Les éleves au

12

13

14

63

Salon: Ou 'Amphigouri, Paris 1789, S. 30
(Collection Deloynes, Bd. 16, Nr. 416, S.
210); N. N., «<Exposition des tableaux au
Salon du Louvre», in: Journal général de
France, 9.9.1789 (Collection Deloynes,
Bd. 16, Nr. 426, S. 399).

Heute im Musée Condé, Chantilly, vgl.
Nicole Garnier-Pelle (Hrsg.), Chantilly.
Musée Condé. Peintures du XVIII® siecle
(Inventaire des collections publiques
francaises, 38), Paris: Editions des
Musées Nationaux, 1995, S. 141-142

(N1. 105); Chasse a courre, chasse de

cour. Fastes de la vénerie princiére &
Chantilly au temps des Condés et des
Orléans, 1659-1910, Ausst.-Kat. Musée
Condé, Chantilly / Musée de la Vénerie,
Senlis / Musée de la chasse et de la nature,
Paris, 9.6.-6.9.2004, Tournai: La renais-
sance du livre, 2004, S. 295 (Nr. 168).

Zu Vernets Beitrag im Salon von 1791
vegl. M. D., Explication et critigue impar-
tiale de toutes les peintures, sculptures, gra-
vures, dessins, &c., exposés au Louvre [...],
Paris 1791, S. 30-31, Nr. 217 (Collection
Deloynes, Bd. 17, Nr. 436, S. 103-104); zu
seinem Beitrag im Salon von 1793 vgl.
den Katalog der Ausstellung, publ. in
Jules-Joseph Guiffrey (Hrsg.), Collection
des livrets des anciennes expositions depuis
1673 jusqu'en 1800, 42 Bde., Paris:
Liepmanssohn et Dufour, 1869-1872,

Bd. 37, S. 23 (Nr. 197).

Zur Kooperation mit Debucourt vgl.
Edmond und Jules de Goncourt, Lart

du dix-huitiéme siecle, Paris: Quantin,
1880-1882, Bd. 3, S. 200-204; Maurice
Fenaille, L'eeuvre gravé de P-L. Debucourt
(1755-1832), Paris: D. Morgand, 1899,

S. 62-63 (Nr. 67) und S. 93-97 (Nr. 137-
141); zu Vernets Lithografien Dayot 1925
(wie Anm. 2), S. 53-56 und S. 149-179
(Nr. 147-242); Santa Barbara 1989 (wie
Anm. 4), S. 169-177.

Zur britischen Bildtradition allgemein:
Stephen Deuchar, Sporting Art in
Eighteenth-Century England. A Social and
Political History, London: Paul Mellon
Centre, 1988; zu Stubbs zuletzt George
Stubbs, 1724-1806. Die Schonheit der Tiere



64

1:5

16

17

18
19

20

21

— Von der Wissenschaft zur Kunst, hrsg.
von Herbert W. Rott, Ausst.-Kat. Neue
Pinakothek, Minchen, 26.1.-26.5.2012,
Miinchen / London / New York: Prestel,
2012; Judy Egerton, George Stubbs,
Painter. Catalogue raisonné, New Haven /
London: Yale University Press for The
Paul Mellon Centre for Studies in British
Art, 2007.

Zu Claude-Joseph Vernets Aufenthalt in
Rom vgl. Florence Ingersoll-Smouse,
Joseph Vernet, peintre de marine, 1714-
1789. Etude critique suivie d'un catalogue
raisonné de son ceuvre peint, 2 Bde., Paris:
Bignou, 1926; Philip Conisbee, «Vernet
in Ttaly», in: Pittura toscana e pittura
europea nel secolo dei lumi, Atti del
convegno, Pisa 1990, Firenze: S.P.E.S,
1993, S. 129-140.

Heute in London, Royal Collection, vgl.
George Stubbs 1724-1806, Ausst.-Kat. Tate
Gallery, London, 17.10.1984-6.1.1985,

S. 70 (Nr. 42).

Louis-Sébastien Mercier, Tubleau de
Paris, 8 Bde., Amsterdam: S. n., 1782-
1783, Bd. 7, S. 286 (s. v. «Fat, Fatuité»).
Ebd., S. 44 (s. v. «Le Fat a 'Angloise»).
Brief des Comte d’Angivillers an Louis-
Jean-Francois Lagrenée vom 16. 9.1782,
publ. in: Jules-Joseph Guiffrey / Anatole
de Montaiglon (Hrsg.), Correspondance
des directeurs de l'Académie de France a
Rome avec les surintendants des batiments,
18 Bde., Paris: Librairie de la société de
I'histoire de I'art francais, 1887-1912,
Bd. 14 (1905), S. 262-263.

Carle Vernet, Abreise-Inventar, Manu-
skript, friher im Familienarchiv
Delaroche-Vernet, Paris, publ. in: Dayot
1925 (wie Anm. 2), S. 24.

Zur Anglomanie des Herzogs u. a. André
Castelot, Philippe Egalité le régicide, Paris:
Picollec, 1991, S. 136-140; Evelyne
Lever, Philippe Egalité, Paris: Fayard,
1996, S. 207-216; zu Reynolds’ Portrat,
heute in Chantilly, Musée Condé, vgl.
Oliver Millar, The Later Georgian Pictures
in the Collection of Her Majesty the Queen,

22

23

24

25

26

27

28

29

ALEXIS JOACHIMIDES

London: Phaidon, 1969, S. 104-105;
Reynolds, hrsg. von Nicolas Penny,
Ausst.-Kat. Grand Palais, Paris, 9.10.-
16.12.1985; Royal Academy of Arts,
London, 16.1.-31.3.1986, S. 309-310

(Nr. 137).

Zur politischen Bedeutung des «in-
croyable» vgl. John C. Prevost, Le
dandysme en France (1817-1839), Genf:
Droz / Paris: Minard, 1957, S. 57-62;
Jean-Pierre Saidah, «Le dandysme.
Continuité et rupture», in: Alain Mon-
tandon (Hrsg.), Lhonnéte homme et le
dandy (Etudes littéraires francaises, 54),
Tiubingen: Narr, 1993, S. 123-150, hier
S.127-130.

Heute in Paris, Musée du Louvre, vgl.
Charles Sterling / Héléene Adhémar
(Hrsg.), Musée National du Louvre. Peintu-
res. Ecole francaise XIX siecle, 4 Bde.,
Paris: Editions des Musées Nationaux,
1958-1961, Bd. 3, S. 12 (Nr. 1162).

Zur Rekonstruktion dieses Prozesses
vgl. Joachimides 2008 (wie Anm. 5),

S. 330-333.

Ellen Moers, The Dandy. Brummell to
Beerbohm, New York: Secker & Warburg,
1960, S. 111-112; Colin Campbell, The
Romantic Ethic and the Spirit of Modern
Consumerism, Oxford: Blackwell, 1987,
S.167-170.

Fritz Usinger, Die franzésischen Bezeich-
nungen des Modehelden im 18. und 19.
Jahvhundert (Giessener Beitrdge zur
romanischen Philologie, 4), Giessen:
Selbstverlag des Romanischen Seminars,
1921, S. 45-48 und S. 56-59; Dayot 1925
(wie Anm. 2), S. 45-52.

Vgl. Rott / Kaak 2003 (wie Anm. 4),
S.122-123.

Chiego 1974 (wie Anm. 3); Norbert-
Bertrand Barbe, Le «cuirassier blesse,
quittant le feur» et l'apologie patriotique chez
Théodore Géricault, [Mouzeuil-Saint-
Martin]: Bes Editions, 2006.

Oskar Batschmann, Ausstellungskiinstler.
Kult und Karriere im modernen Kunst-
system, Koln: DuMont, 1997, S. 47-52.



	Carle Vernet : die Geburt des Dandy aus den Zwängen des Kunstmarktes

