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WERNER BUSCH

Anton Graff und seine

Orientierung an der europaischen

Portrattradition

Anton Graff hat ununterbrochen Portrits geschaften, mehr als
2000 Stiick. Und so fragt sich nicht nur, ob er iiber ein be-
stimmtes abrufbares Repertoire verfligt hat, sondern auch, ob
er sich anVorbildern orientiert hat und sei es auch nur, um zu
Motivvarianten zu kommen. Die Forschung bleibt in dieser
Frage relativ unbefriedigend, zumal sie immer dasselbe nennt
und sich dabei oftensichtlich an Ekhart Berckenhagens ver-
dienstvollem Werkverzeichnis von 1967 orientiert, das tiber
eine nur kurze Einleitung verfligt. Von da ab scheint Konsens
dariiber zu bestehen, dass Graff sich in seiner Friithphase, der
Zeit in Augsburg und Ansbach, an Jan Kupezky gehalten
habe, was den ausgepragten Wirklichkeitszugriff angeht, auch
an dessen klares Licht-Schatten-Verhiltnis und seine deutlich
biirgerliche Tendenz. Ferner an Antoine Pesne in Hinblick
auf Bildaufbau und Kolorit — schlieBlich musste Graft, was er
als Fronarbeit empfand, tagtiglich tiber eine lange Zeit Pesnes
Portrit Friedrichs des GroBen kopieren; der Bedarf an Ko-
nigsbildern, besonders nach dem Siebenjihrigen Krieg, war
gewaltig. SchlieBlich habe er sich, was die hofische Eleganz,
die rauschende Stofflichkeit anbetriftt, an Hyazinthe Rigaud
orientiert, der am Hof Ludwigs XIV. eine wahre Portritfabrik
betrieben hat. In Dresden dann, ab 1766, seien flir ihn auch

die Vorbilder von Silvestre und Mengs prigend gewesen. In

den 1770er Jahren sei auch, aufgrund eines gewissen maleri-
schen Wandels, das Helldunkel eines Rembrandts von Ein-
fluss gewesen, wihrend in den 1780er Jahren eine zunehmen-
de Orientierung an moderner englischer und franzosischer
Portrittradition zu verzeichnen sei.! Um es rund zu machen,
sollte man erginzen, was die Forschung seltsamerweise nicht
erwihnt, dass sich Graff in den spiteren 1790er Jahren und
danach dem kiihl-eleganten Stil franzosischer Kiinstler des
Klassizismus und des Empire verschrieben hat. Erinnert sei
allein an sein Bildnis der Friederike von Helldorft von 1803
(Kat. 59), das direkt auf Francois Gérards beriihmtes Bildnis
der Madame Récamier von 1802 zu reagieren scheint, aller-
dings ist der Typus auch im deutschen, von Frankreich inspi-
rierten Klassizismus, etwa bei Schick oder Hetsch, vorgeprigt.

Soweit so gut, all dies ist nicht falsch, doch wenn man fiir
das individuelle Portrit nach unmittelbaren Vorbildern sucht,
so wird man nicht wirklich flindig. Berckenhagen hatte schon
recht, gewisse Einzelmotive, vor allem aus der englischen
Portritkunst, lassen sich ausmachen, doch so gut wie nie als
direkte Zitate, sondern als bloBe von Graff fiir seine Zwecke
weiterentwickelte Motivvarianten.? Portritkunst treibt mit
Notwendigkeit so etwas wie eine Typologie hervor, die Mog-

lichkeiten sind nicht unerschopflich: Brustbilder, Halbfiguren,
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1 Anton Graff, Selbstbildnis, um 1776, Staatliche Museen zu Berlin,
Gemaéldegalerie

Dreiviertel- oder Ganzportrits moglichst in leichter Bewe-
gung, um nicht steif zu wirken. Dem 18. Jahrhundert und
Graff insbesondere ging es um ausgeprigte Verlebendigung
der Dargestellten, die Tendenz greift auch auf das offizielle
Standesportrit iiber. Und es ist auch nicht zu leugnen, dass
bei aller malerischen Delikatesse, tiber die Graff verfligen
konnte, es auch zu sich wiederholenden, bestindig zur Verfii-
gung stehenden Verfahrensweisen kam. Grafts jeweils hoch im
Auge sitzender weil3er Punkt bewirkt, durchaus tiberzeugend,
einen ausgesprochen aufmerksamen Blick aut den Betrachter,
zumal die Augen nicht selten leicht vergréBert erschei-
nen. Von Lessing bis Henriette Herz mag dieser Blick auch
flir Inspiration stehen. Das, was nach auBBen wirkt, soll einen
Zustand im Inneren zur Anschauung bringen. Ahnlich ver-
hilt es sich mit dem alten Portrittrick, die Stirn erleuchtet

sein zu lassen, indem sich hier die grofite Helligkeit sammelt.
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Oder, um auch dies zu nennen, was seit dem 16. Jahrhundert
jedem guten Portritmaler geliufig ist: Gesicht und Kleidung,
schon in den Partien, die unmittelbar an den Hals grenzen,
sind in unterschiedlichem Malmodus zu fertigen. Das Gesicht
ist detaillierter, der einzelne Pinselstrich kommt kaum zur
Wirkung, die Epidermis scheint geglittet, wihrend der von
Kleidung bedeckte Korper groBziigiger, gar fliichtig gemalt
ist, hier sind die Spuren des einzelnen Pinselstriches nicht
selten zu verfolgen. Das flihrt zu einer Konzentration des Be-
trachterblickes auf das Gesicht, nicht selten verstarkt durch
die Beleuchtung, die am Kérper >herabgedimmtc erscheint.
Das macht Graft geschickt, aber es handelt sich durchaus um
Konvention. So konnte man an diesem Punkt mit seinem
Latein am Ende sein, die eine oder andere Einflussmoglich-
keit noch erwihnen, etwa dass Graff frith auch schon den
Miinchner Hofmaler George Desmarées, als er 1763 die
Gemiilde in der SchleiBheimer Galerie studierte, personlich
kennengelernt hat und dass der Ziircher Verleger Heidegger,
Schwager von Salomon Gessner, als er Graft bei Hagedorn
fir die Dresdener Position empfahl, ihn als im Stile Desma-
rées malend vorstellte.” SchlieBlich wird man auch darauf
hinweisen miissen, dass Graff in Dresden flir die russische
Zarin Katharina originalgrofe Kopien von ausgewihlten
Werken der Dresdener Galerie gefertigt hat: nach Batoni,
Correggio, van Dyck, Raffael oder Rubens, nach allem, was
Rang und Namen hatte.*

Hat man all dies zur Kenntnis genommen, so ist man so
klug als wie zuvor. Denn: Untersuchungen zu individuellen
Portrits von Graff existieren nicht — mit einer 16blichen Aus-
nahme, die auch im Folgenden eine nicht unwichtige Rolle
spielen wird.’ Allerdings handelt es sich dabei um ein szenisch
angelegtes Rollenportrit — man hat angenommen, es sei das
erste seiner Art in Deutschland,” wihrend England und
Frankreich bei dieser Gattung bereits auf eine lingere Tradi-
tion zuriickschauen konnten und bei diesem Typus liel3
sich ein ganzes Kulturbild um das Portrit entwerfen. Das ist
bei »normalen« Portrits, denen es an jeglichem unmittelbaren
Textbezug mangelt, in der Tat viel schwieriger. Und so bleibt
es uns nur, im Folgenden an einer Reihe von Graft’schen
Portrits die Auseinandersetzung mit denkbaren vorbildhaften
Werken bzw. ihrer besonderen Portritkonzeption zu verfol-

gen und zu versuchen, sie zu historisieren. Was nicht mehr



bedeuten kann, als dass die Graft’sche Anverwandlung eines
moglichen Vorbildes in seiner zeitspezifischen Ausprigung
erhellt werden soll.

Beginnen wir mit einem Selbstbildnis — Graff hat etwa 80
gemalt, und sie wurden durchaus an Sammler verkauft, in
diesem Punkt scheint er Rembrandt verwandt. Denn das
Selbstbildnis als Gattung bietet tendenziell die Méglichkeit,
ein kiinstlerisches Selbstverstindnis konzeptuell anzudeuten
und das auch ohne attributive allegorische Verweise. Graffs
Selbstbildnis von 1776 (Abb. 1) — und es diirfte gleich zu Be-
ginn deutlich werden, dass Graffs Bilder eigentlich erst in den
1770er Jahren einen gewissen programmatischen Charakter
gewinnen — zeigt ihn in Halbfigur relativ leger seitlich auf
einem Stuhl sitzend, den rechten Arm auf den Stuhlriicken
gestiitzt, der in unsere Richtung weist, der Blick ist tiber die
Schulter scharf auf uns gelenkt. Mit der Linken hilt er ein
Biindel Pinsel.” Goethe gefiel dieses saloppe Motiv mit dem
lissig aufgestiitzten Arm, der, um den Begrift von Michalski
zu verwenden, die »asthetische Grenze« des Bildes zu durch-
stoBen und in den Betrachterraum zu ragen scheint, tiber-
haupt nicht.” Dabei ist der Blick tiber die Schulter, wie
Goethe wausste, ein klassisches Selbstbildnismotiv. Seinen
locus classicus hat es in van Dycks berithmter Portritikono-
graphie — am ausgeprigtesten bei seinem eigenen radierten
Bildnis (Abb. 2).'"” Van Dycks Ikonographie, ein Vademecum
flir alle Portratmaler vor allem in England, wo van Dyck die
ausgeprigteste Nachahmung gefunden hat, schon 1715 von
Jonathan Richardson nachdriicklich empfohlen,'" ist wohl in
den 1630er Jahren entstanden, die zweite Ausgabe von 1645
ist fest datiert, wenn auch hiufig handschriftlich in 1646 kor-
rigiert. Sie enthilt weit tiberwiegend — ungewohnlich genug —
Bildnisse von Kiinstlern und Kunstliebhabern. Adlige, Mili-
tars, Diplomaten und Gelehrte kommen nur in kleineren
Gruppen vor. Alles in allem handelt es sich um 80 Bildnisse,
und ihre Typologie ist schulbildend geworden. Der Blick tiber
die Schulter, der viele Kiinstlerbildnisse auszeichnet, ist zu
Recht als »geniale Kopfwendung« bezeichnet worden.'? Die
gewisse Plotzlichkeit der Kopfwendung soll den Moment der
kiinstlerischen Inspiration anzeigen, das plotzliche Begreifen
und Erfassen einer kiinstlerischen Idee. Im 18. Jahrhundert —
und das macht die Bedeutung des Motivs besonders deutlich —

hat Fragonard in einer ganzen Serie von sog. portraits de

2 Anthonis van Dyck, Selbstbildnis, Titelblatt der /conographie, Ausgabe
1645 (korrigiert in 1646), Privatbesitz

fantaisie mit ihm befreundete Kiinstler, Literaten und Kunst-

liebhaber in identischer Pose festgehalten (Abb. 3)."* Wobei
deutlich wird, dass das Motiv urspriinglich aus der Tradition
der Evangelisteninspiration stammt, man denke an Cara-
vaggios Heiligen Matthius von 1602. Bei Fragonard wird die
Inspiration gleich vielfach veranschaulicht: durch den plotz-
lichen Blick tiber die Schulter, die ausgeprigte, geradezu
brennende Farbigkeit und schlieBlich und vor allem durch
die rasante skizzenhafte Malweise. Graft dagegen bleibt be-
herrscht, zu dem van Dyck’schen Grundmotiv kommt die
ebenso lassige wie selbstbewusste Armhaltung und der feste
Griff um das Pinselbiindel. Der Arm auf dem Stuhlriicken wire
van Dyck — und in dieser Tradition denkt eben auch Goethe —

zu unklassisch und privat vorgekommen. Das Motiv stammt
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3 Jean-Honoré Fragonard, >Figure de fantaisie:, Portrat des Abbé de
Saint-Non, 1769, Musée du Louvre, Paris

von Frans Hals,'* aber es wird auch im englischen 18. Jahr-

hundert adaptiert. Seine die hofische Konvention sprengende

Direktheit trigt buirgerliche Ziige. Wenn Reynolds Mrs.

Abington mit aufgelegtem Arm verkehrt herum auf dem Stuhl
sitzen lasst, dann nur, weil sie in der Rolle der Miss Prue in
Congreves Love for Love dargestellt ist, sonst wire das Motiv
flir eine Frau auch im 18. Jahrhundert unpassend gewesen.'
Angelika Kauffmann dagegen kann den beriihmten Schau-
spieler David Garrick 1764 den Arm ginzlich tiber die Riick-
lehne eines Stuhls legen und verschmitzt, aber auch energisch
auf den Betrachter schauen lassen, was durch den kriftigen
Griff der rechten Hand an den Stuhlknauf noch unterstrichen
wird.'® Reynolds scheint mit seiner Mrs. Abington auf diese
Bilderfindung reagiert zu haben. Um nicht missverstanden zu
werden: Hier geht es nicht um den Nachweis direkter moti-
vischer Ubernahmen, vielmehr um die Verdeutlichung eines

zeitbedingten Wandels in der Portritauffassung, der sich in
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der Wahl ungewohnlicher Motive, die die individuelle Frei-
heit der dargestellten Personen betonen, niederschligt. Ein
derartiger Wandel zeigt sich etwa auch im Verzicht auf die
Perticke, die als Ausdruck offizieller Bedeutsamkeit lange in
der Offentlichkeit verpflichtend war. Besonders wiederum
Kiinstler beginnen auf sie zu verzichten und tragen stattdes-
sen auf dem geschorenen Haupt die Hausmiitze, schon das
ein Zeichen von Privatheit. Graft gesteht es den Malern
Dietrich, Oeser oder dem Kupferstecher Bause zu (Kat. 61,
62, 64), um dann 1808 den Dresdener Maler Karl Ludwig
Kaaz mit eigenem, nicht sehr sortierten Haar zu zeigen, auch
sein einfacher brauner Rock verzichtet auf jede Reprisenta-
tion (Kat. 25). Die biuirgerliche Unterscheidung zwischen
Sein und Schein, die biirgerliches Selbstbewusstsein demons-
triert, zeitigt schlieBlich durchgreifenden Erfolg."”

Grafts anspruchsvollstes Kiinstlerportrit, dasjenige seines
Dresdener Kiinstlerfreundes Adrian Zingg (Kat. 68), das auf
um 1796/1799 zu datieren sein diirfte, stellt den Landschafter
in Ganzfigur auf einer, wie es in der Kunstgeschichte so schon
heiBt, Rasenbank sitzend dar, mit groBer Zeichenmappe
als Unterlage flir einen groflen Zeichenbogen. Die Mappe
ist auf das tibergeschlagene Bein gestiitzt.'® Mit der Rechten,
die den Graphitstift hilt, schirmt er die Augen vorm Sonnen-
licht ab. Obwohl die Figur fast ginzlich frontal sitzt, geht der
Blick tiber die rechte Schulter zur Seite, die Augenstellung
verstairkt das Moment der Seitwirtswendung. Zingg ist mit
graublauem Rock, weilem Jabot und gelben Kniebundhosen
gekleidet, dem folgen weile Striimpfe und dunkle Schnallen-
schuhe. Die Landschaft der Sichsischen Schweiz, die Zingg
hinterfangt, ist sehr locker und blofl andeutend gemalt, doch
erkennt man in einer Senke zwei Zeichenschiiler Zinggs. Das
verweist auf seine Ausfliige in die Sichsische Schweiz mit
Schiilern, um neuartige Motive aufzunehmen — und auch
Anton Graff ist gelegentlich dabei gewesen, was ihn um 1800
dazu gebracht hat, selbst Landschaften zu malen. So sind die
beiden offenbar eng miteinander vertraut. Dokumentiert
wird die unmittelbare Naturaufnahme, doch das Motiv des
zur Seite gewandten Blicks mit den verschatteten Augen
verweist erneut auf das Inspirationsmotiv. Die verschatteten
Augen, etwa durch einen breiten Hut, scheinen aus Rem-
brandts Selbstbildnissen zu stammen. Das Motiv findet sich

bei ihm schon in jiingsten Jahren, auch in der Druckgraphik."



4 Joshua Reynolds, Selbstbildnis, die Augen verschattend, 1747/1748,
National Portrait Gallery, London

Es hat einen besonderen, paradoxen Effekt. Zum einen
scheint es uns die Augen durch den Schatten zu entziehen,
zum anderen aber verstirkt es die Wirkung des Blicks fur
die Rezeption, weil wir das Dunkel durchdringen wollen, um
die Augen, das Fenster der Seele, als Fixpunkt des Gesichtes
zu erkennen und ihren Ausdruck einschitzen zu konnen.
Die Augen jedoch mit erhobenem Arm schiitzen zu wollen:
Dieses Motiv hat eine offenbar direkt benennbare Herkunft.
Es stammt von Reynolds frithem Selbstbildnis von 1747/1748
(Abb. 4),* wo es auch um die Ausschaltung blendenden
Lichts geht. Reynolds hilt hier Malstock und Palette, und der
Malstock ist so gehalten, dass er geradezu weit aus dem Bild
zu ragen scheint: ein frithes Kunststiick, mit dem Reynolds
seine besonderen Trompe-I'(Eil-Fihigkeiten belegen will.
Graft konnte dieses spiter beschnittene Bildnis in seiner
ganzen Erstreckung durch den Mezzotintonachstich von
Samuel Reynolds aus dem Jahr 1795 kennen.”

Und dies fiihrt uns zu unserem vielleicht wichtigsten
Argument. Als Graff sein Bildnis von Zingg malte, war der
Mezzotintostich nach Reynolds gerade erschienen, er scheint
auf diese Neuheit direkt zurtickgegriffen zu haben. Ganz of-
fensichtlich sind Stiche und in Sonderheit Mezzotintostiche,
also Schabkunstblitter, in seiner Vorlagensammlung am wich-

tigsten tiberhaupt gewesen. Mezzotintoblitter kommen ohne

Linienzeichnung aus, sie liefern reine Tonalitit und damit
ein {iberzeugendes Aquivalent zum malerischen Eindruck
des Vorbildes.”? Die neuesten englischen Mezzotintoblitter
tauchten sofort auf den deutschen Messemirkten, besonders
in Frankfurt und Leipzig, auf, wurden in Kommission ver-
trieben und sogleich in den Zeitungen und Zeitschriften
angezeigt und besprochen. Man braucht nur, als ein Beispiel
fiir viele, auf Goethes frithe Besprechungen in den Frankfurter
Gelehrten Anzeigen von 1772 in mehreren Nummern hinzu-
weisen, die unter dem Titel Englische schwarze Kunst erschie-
nen,* um deutlich zu machen, wie weit verbreitet die Kennt-
nisse dieser neuesten Produkte in einer in England zur
Perfektion gebrachten Technik waren. Nun wissen wir aus
Daniel Chodowieckis Tagebuchnotiz vom 28. Oktober 1773,
dass Graff »viele englische und franzosische« Stiche gesam-
melt hat,* als Vorlagenmaterial. Vergleicht man Grafts (Euvre
mit Mezzotintonachstichen nach englischen Portrits, so fin-
det man allerdings enttiuschend wenig unmittelbar Ver-
gleichbares in seinen Bildlosungen. Die englische, dann doch
vom Adel dominierte Abgeklartheit fehlt den Graftf’schen auf
Verlebendigung zielenden Portrits in vielen Fillen. Allein
bestimmte etablierte Motive diirften aus England stammen.
So bei Graffs Dreiviertel- oder Ganzportrits die gekreuzten
Beine, bei gleichzeitigem sich Abstiitzen auf einen Stock mit
stark angewinkeltem Arm. Bei Graft findet sich dieses Motiv
bei seinem Portrit des Prinzen Heinrich XIV. Reuss von
1789 (Kat. 48) oder entsprechend, nun auch noch bei einem
Englinder, flir Thomas Earl of Elgin 1788 (Kat. 44), der durch
die nach ihm benannten Elgin Marbles fiir die Englinder
unsterblich wurde, nicht anders auch 1797 bei Johann Adolf
von Thielmann (Abb. 5).** Das Motiv hat seinen Ursprung in
der Antike, es findet sich beim jugendlichen Merkur und
noch einflussreicher bei der Dioskurengruppe (Abb. 6),%¢ weil
bei ihr die in ungezihlten englischen Portrits und eben auch
bei Graft zu findende starke Seitwirtsneigung zentral ist, die
ein Aufstiitzen voraussetzt. In England ist das Motiv beriihmt
geworden durch Scheemakers Shakespeare-Monument von
1740 in Westminster,” von da hat es einen Siegeszug erst
durch die englische, dann durch die gesamte europiische
Portritmalerei angetreten. Erneut also handelt es sich um ein
Motiv mit einer langen Geschichte und einer Adaption fiir
Portrit als Ausdruck von

das zeitgendssische Eleganz,
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5 Anton Graff, Johann Adolf Freiherr von Thielmann, 1797,
Germanisches Nationalmuseum, Nirnberg

Nonchalance und Uberlegenheit. Graff verfligt beim Adels-
portrit problemlos tiber einen derartigen Modus.

Das sollte uns darauf aufmerksam machen, dass Kiinstler
im 18. Jahrhundert, bei allem Drang nach Individualitit oder
Propagierung biirgerlicher Tugenden, von einem ausgeprig-
ten Dekorumsbewusstsein ausgezeichnet sind. Graff weil3,
was wem gebiihrt, und entwickelt flir unterschiedliche soziale
Strata unterschiedliche Portrittypen. Kiinstler diirfen in-

formell erscheinen, Adlige ziert die groBe Attitude, Frauen
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6 Die Dioskuren (Castor und Pollux), 1. Jh. v. Chr., Prado, Madrid

konnen bescheiden auftreten, gewinnen aber auch an Selbst-
bewusstsein, Ganzfigurenportrits bleiben zumeist dem Adel
vorbehalten, Kiinstler und Gelehrte bekommen regelmif3ig
Brustportrits. Gelegentlich wihlt Graft das ungewdhnliche
reine Seitprofil, tiberwiegend wohl flir Schweizer Auftrag-
geber, die ihren Lavater und dessen zwischen 1775 und 1778
publizierte Physiognomische Fragmente gelesen hatten, nach
dem aus der Profillinie Riickschliisse auf den Charakter
moglich schienen.

Um noch einmal Wege zu Graff tiber das Mezzotinto an-
zudeuten, seien zwei Einflussschneisen verfolgt: diejenige fiir
Kinderbildnisse, bei denen Graff besondere Lebendigkeit
gelingt, und die in der Forschung bisher nicht bedachte Ein-
flussnahme durch einen der wichtigsten europiischen Por-
tratmalers des 18. Jahrhunderts, durch Pompeo Batoni, dessen

bertihmtes Gegensatzpaar der biilenden Magdalena und des



7 Joseph Wright of Derby, Zwei Knaben blasen eine Schweinsblase
bei Nacht auf, um 1770, The Huntington Library, Art Collections and
Botanical Gardens, San Marino

lagernden Johannes des Taufers von 1742 Graff immerhin in
Dresden kopiert hat. Es ist vielfach druckgraphisch reprodu-
ziert worden, unter anderem von Graffs eigenem Stecher
Johann Friedrich Bause 1780.%

Das 18. Jahrhundert ist das Jahrhundert der Erfindung
des Kindes.” In entwicklungspsychologischen Traktaten, wie
den Observations on Man von David Hartley aus dem Jahr
1749, wurde durch die Kreierung von Entwicklungsstufen —
bei Hartley sind es sieben — kindliches Verhalten als Wert an
sich erkannt. Das Kind hort auf, die Rolle eines kleinen Er-
wachsenen zu spielen, vielmehr wird sein kindliches Spiel als
Form der Eroberung von Welt und Erkenntnis gefeiert. Das
hat ziemlich unmittelbar seinen Niederschlag in der Malerei
gefunden, in Frankreich wird man vor allem auf Greuze und
Chardin, aber auch auf van Loo verweisen wollen, in England

sind eigentlich alle wichtigen Portritmaler an diesem Er-

8 Joshua Reynolds, Lesender Knabe, 1746/1747, Privatbesitz

kenntnisprozess beteiligt: R eynolds, Gainsborough, Romney,
Wright of Derby. Wenn Graff seine kindlichen Séhne 1778
beim Spielen mit Seifenblasen (Kat. 20)*' zeigt, dann wird
man sofort an Chardins beriihmte entsprechende Darstellung
in drei Fassungen von 1733/1734 denken, eine wurde im
Salon von 1739 ausgestellt und gleich von Pierre Filloeul ge-
stochen.” Doch der Chardin’sche Ernst, bei dem immer noch
die Bedeutung der Seifenblase als Verginglichkeitssymbol
mitschwingt, wird eher in frohliches Spiel transferiert, wie es
auch Wright of Derby bei seinen Kindern, die eine Schweins-
blase aufblasen, zeigt (Abb. 7). Druckgraphisch sind sie durch
zwel der frithesten Aquatintablitter der Geschichte von Peter
Perez Burdett reproduziert worden.*® Doch Graff hat, wie
auch seine anderen Kinderbildnisse zeigen, weitere Quellen
fiir seine Kinderauffassung herangezogen. Ausgangspunkt fiir

das Portrit seines Sohnes Carl Anton beim Zeichnen von
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1783 (Kat. 21) ist das hollindische 17. Jahrhundert mit Rem-
brandts zu Recht berithmtem Titus am Schreibpult von 1655
im Zentrum,* der nachsinnend in Richtung des Betrachters
schaut. Er hat vielfach Nachfolge gefunden, am einschlagigs-
ten bei Reynolds in seinem Lesenden Knaben von 1746/1747
(Abb. 8),” der ginzlich rembrandtisch ist, wie auch sein
Schuljunge von 1777, der sofort nachgestochen wurde, wih-
rend der Lesende Knabe seine Mezzotintofassung erst 1784
erhielt. Nun ist man geneigt, immer auf die groBen Namen
wie Rembrandt zu schauen, doch beim Kinderthema bietet
sich noch eine weitere Vermittlungsebene an: und zwar durch
die frithesten Mezzotinti tiberhaupt von Wallerant Vaillant,
der die Technik in den 1650er Jahren von ihren adligen Er-
findern Ludwig von Siegen und Prinz Ruprecht von der
Pfalz gelernt hat und eine ganze Serie von versonnen lesen-
den oder nachsinnenden Knaben einzeln oder zu zweit in
Mezzotinto gestochen hat.”” Die Blitter waren weit verbrei-
tet. So ist es hier wie bei allen zuvor genannten Fillen: Nicht
ein bestimmtes Werk ist Vorbild fiir Graff, vielmehr taucht er
in eine ganze Tradition ein und findet seine eigene Losung.
Nicht anders verhilt es sich bei seiner moglichen Rezep-
tion der Portrits von Batoni. Fragt man sich, wie er von des-
sen Portrits, besonders der Fiille von Gemailden fiir englische
Auftraggeber, die auf der Grand Tour in Rom Station ge-
macht hatten, Kenntnis genommen haben kann, so ist auch
hier der Weg relativ leicht zu verfolgen. Gibt man bei Google
»Pompeo Batoni mezzotint« ein, so kann man feststellen, dass
so gut wie alle Adelsportrits von englischen Reisenden, die
Batoni in Rom gefertigt hat, kaum waren sie mit ihren Bil-
dern wieder in der Heimat angelangt, von den wichtigsten
englischen Mezzotintostechern reproduziert wurden. Zudem
erfahrt man, dass Batonis Portrits kontinentaler Herrscher
und hoher Adliger zumeist in Augsburg ihre Mezzotinto-
fassung erhielten und zwar nicht selten durch Johann Jacob
Haid, der eine Fiille von Portritstichen geliefert hat — und bei
Haid im Hause hat Graft gelernt und fiir ihn gearbeitet und
das gleich zweimal, von 1756 bis 1757, wonach er nach Ans-
bach wechselte, um 1759 von Haid nach Augsburg zurtick-
geholt zu werden. Dort blieb er bis 1764, um dann tiber
Regensburg nach Dresden zu gehen, wo er endgiiltig 1766
eintraf.”® Augsburg war im spiten 17. und vor allem im

18. Jahrhundert das Graphikzentrum Europas mit einer Fiille
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9 Heinrich Sintzenich nach Anton Graff, Esther Charlotte Brandes als
Ariadne auf Naxos, 1781, Antiquariat Harlinghausen, Osnabrick

von Verlagen, die vor allem die katholischen Linder beliefer-
ten, aber hier landete auch die iibrige europdische Graphik-
produktion an. Graft war also von Anfang an gut versorgt und
zwar immer mit den neuesten Produkten; in Dresden diirfte
er sie iiber die Messe in Leipzig bezogen haben. Das 18. Jahr-
hundert ist auch das Jahrhundert des permanenten gesamt-
europiischen Austausches, vor allem in wissenschaftlicher und
kiinstlerischer Hinsicht. Englische Stiche wurden durch die
bedeutendste Graphikhandlung Europas von John Boydell
vermittelt.” Er hatte seine Agenten in ganz Europa, gab die
Werke auch an grofe Graphikhandlungen in Kommission, in

Deutschland etwa an Giovanni Artaria in Mainz oder an

Johann Friedrich Frauenholz in Niirnberg.* So kénnen wir



geradezu von einer Allgegenwirtigkeit der Reproduktions-
graphik ausgehen. Sie konnte die Kenntnis der Original-
gemilde ersetzen und ist im Ubrigen Voraussetzung fiir die
Entstehung der Kunstgeschichte. Riesige Graphiksammlun-
gen entstanden, es sei nur an das Kabinett des Hauses Sach-
sen-Coburg-Saalfeld in Coburg erinnert, dessen Sammlung
am Anfang des 19. Jahrhunderts rund 200000 Blatt umfasste,
daran hat die Reproduktionsgraphik den grofiten Anteil.

Ein letztes Beispiel, um deutlich zu machen, dass Graff
bei Gelegenheit auch héchste Anspriiche an die Konzeption
eines Gemildes stellen konnte: Wie zu Beginn erwihnt, ist
nur ein einziges Portrit Grafts monographisch umfassend
analysiert worden: das Bildnis der Schauspielerin Esther
Charlotte Brandes in der Rolle der Ariadne auf Naxos (Abb. 9,
Kat. 66),"" fuBend auf dem Text des Melodrams ihres Ehe-
mannes Johann Christian Brandes, das in der Vertonung von
Georg Benda 1775 am Hoftheater in Gotha Premiere hatte
und von da aus einen Siegeszug durch eine Fiille von Thea-
tern angetreten hat, vor allem in Mannheim und Dresden.
Bei der Dresdener Auffiihrung schon im Oktober 1775 war
Graff dabei, hat sich von der Darstellerin der Ariadne die von
ihm gewihlte Pose auch in privatissime stellen lassen und sein
Gemilde nach der Schlussszene des Melodrams komponiert:
Ariadne erkennt, dass Theseus sie schmihlich hat sitzen lassen,
sich per Schiff davongemacht hat und die Untréstliche zu-
riicklieB. Im Gegensatz zur klassischen Fassung des Stoftes,
wie etwa Tizian ihn verewigt hat, wo Bacchus sich der Ver-
lassenen annimmt und sich ihr vermihlt, wihlt Brandes’
Melodram notwendig den tragischen Ausgang. Ariadne stiirzt
vom Felsen in den Tod, halb freiwillig, halb von den Elemen-
ten, Blitz und Donner, bewirkt. Grafts Gemalde ist am Neu-
jahrstag 1776 der Kiinstlerin »im Namen des Publikums« als
Geschenk tiberreicht worden. Ob die Losung der Kompo-
sition ganz gliicklich ist, bleibe dahingestellt. Die bose Kritik
von Herzog Carl August von Sachsen-Weimar, der das Bild in
Begleitung von Goethe auf der Riickreise der zweiten
Goethe’schen Schweizreise 1779 in Mannheim sah, konsta-
tiert, die Graft’sche Pose schiene eher flir Kopfschmerzen bei
Ariadne zu sprechen.* Meusels Miscellaneen von 1779 versu-
chen das zurechtzuriicken,* und in der Tat hat Graff die Pose
aus einer klassischen antiken Figur entwickelt, wie schon

zeitgenossisch vermerkt wurde: Er folgt der sogenannten

»

== \\J(.mn A

10 Francois Perrier, Die Niobidengruppe im Garten der Villa
Medici in Rom (Detail), in: Icones et segmenta nobilium sig-
norum et statuarum quae Romae exstant, Rom 1638, Taf. 87

»dltesten Niobidentochter« (Abb. 10),* und er hat ganz of-
fensichtlich Winckelmanns Beschreibung der Niobiden von
1764 in dessen Geschichte der Kunst des Alterthums gelesen, der
die ilteste Niobidentochter als ideales Muster den Kiinstlern
empfiehlt,” wenn sie hochsten Schmerz in dennoch be-
herrschter Form darstellen wollen. Sie ist das weibliche Ge-
genstiick zum Laokoon. Diesen Typus versucht Graff einzu-
l6sen. Die Orientierung am Vorbild variiert ihn definierende
Motive: den an den Kopf gefiihrten Arm oder den Griff in
die klassische Gewandung in der Korpermitte. So kann auch
dieses letzte anspruchsvolle, vielleicht in der Losung nicht
ganz gliickliche Beispiel — schlieBlich weicht Graff vom Pfad

des Portriats ohne verweisende Dimension ab — uns lehren,
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dass die Konzeption eines jeden Portrits auf Konventionen,

Traditionen und bestimmte Typologien zuriickgreift, dass es

Graff aber bf:i seinen besseren Beispielen gelingt, diese Tradi-

tionen durch eigene Weiterentwicklung zu transzendieren

und neuen historischen Erfordernissen anzupassen.
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