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Hermur BORSCH-SUPAN

EIN SELBSTBILDNIS VON GEORG DESMAREES

ie Hamburger Kunsthalle, die seit Alfred Lichtwarks Wirken einen guten Ruf als Pflegestitte nord-

deutscher Portratmalerei des 18. Jahrhunderts besitzt, hat nun kiirzlich auch ein vollgewichtiges Werk
der ganz anders gearteten siiddeutschen Bildnismalerei des Rokoko erworben, ein Selbstbildnis ihres hervor-
ragendsten Meisters Georg Desmarées (Abb. 1)!. Das Gemilde, dessen Autor in Vergessenheit geraten war,
fiigt sich den bisher bekannten sechs Selbstbildnissen von Desmarées als das spiteste an und iiberragt diese
— mit Ausnahme des Doppelportrits mit seiner Tochter Antonia von 1760 (Abb. 3) — an kiinstlerischer Be-
deutung?. Schon das Format von 1§9 x 119,4 cm?, das die sonst bei Desmarées iiblichen Mafle eines Knie-
stiickes iibersteigt (das gleiche, das er auch fiir das Bild von 1760 wihlte), betont den reprisentativen An-
spruch des Gemildes. Es ist undatiert, aber die — verglichen mit der Darstellung von 1760 — gealterten Ziige
des Malers deuten auf eine um mehrere Jahre spitere Entstehung. Dennoch wirkt Desmarées nicht greisen-
haft, wozu der Bericht seines Freundes und Biographen Johann Kaspar von Lippert von 1771 iiber den
damals Vierundsiebzigjihrigen paflt: Er geniefit noch immer einer daurbaften Gesundhbeit, und dabey ist
sein Eifer fiir die Kunst so groff und so warm, daf er noch immer unermiidet dieselbe studieret.
Der Maler hat sich von seinem gepolsterten Stuhl erhoben; der weite Mantel liegt mit seinem unteren Teil
noch auf dem Sitz, so daf sich der Stoff von hier zur Schulter wie cine Schleppe spannt, den Umrif} der
Gestalt vergroflernd und zugleich eine fiir die Komposition wirksame Linie erzeugend. Unter dem Mantel
wird vorn eine lange Weste mit vielen Knopfen sichtbar, von denen oben und unten einige gedffnet sind,
so dafl die Siume sich gabeln und tiber der Brust ein weifles Hemd mit reich gefaltetem Jabot hervorquillt.
Die Komposition ist auf diese Weise bereichert, und zugleich wird der Eindruck einer mit ldssiger Selbst-
verstindlichkeit getragenen Kleiderpracht hervorgerufen. In der Hand des schrig nach vorn ausgestredsten
rechten Armes hilt der Maler mit geziertem Griff den Malstock, den er wie einen Feldherrenstab auf-
gesetzt hat. Mit der Linken faflt er die Palette und ein Biindel Pinsel. Auf der Leinwand, die rechts auf

! Die Provenienz des Bildes, das aus dem Hamburger Kunsthandel erworben wurde, lifit sich nicht weiter zuriickverfolgen.
2 a) Germanisches National-Museum, Niirnberg 1725, Brustbild. Siche Barock in Niirnberg r6oo-1750, Germanisches National-
Museum Niirnberg 1962, Abb. 37 (= Anzeiger des Germanischen National-Museums 1962).
b) Burg Maienluft bei Wasungen, de Marées, Brustbild, Miniatur. Abb. in: Carl Hernmarck, Georg Desmarées. Studien iiber die
Rokokomalerei in Schweden und Deutschland, Upsala 1933, Tf. LIV.
c) Slg. von Welz, Miinchen, Kniestiick. Abb. in: Hernmarck 1933, Tf. XXIX.
d) Verschollen; reproduziert in einem Schabkunstblatt von J. J. Haid. Abb. in: Hernmarck 1933, Titel. Kopie von G. Fischer:
Stidt. Kunstsammlungen Bonn. Abb. in: Walter Holzhausen, Kurkélnische Hofmaler des 18. Jabrbunderts, Kéln 1957, S. 5.
e) Bayerische Staatsgemildesammlungen, Miinchen, 1760, Kniestiick mit seiner Tochter Antonia. Abb. 3.
f) 1933 Kunsthandel Miinchen, Wiederholung von e) als Brustbild.
? Die Leinwand ist bei einer vermutlich mehrere Jahrzehnte zuriickliegenden Restaurierung auf eine Sperrholzplatte aufgeklebt
worden. Der Rahmen, in dem das Bild erworben wurde, stammt aus der Mitte des 9. Jahrhunderts.
# Johann Kaspar Lippert, Anmerkungen zur Lebensgeschichte des churbayerischen ersten Hofmalers Georg de Marées, in: Angs-
burgische Kunstzeitung 11, 1771, XXIV. Stiidk, S. 190.
> Die Anordnung des Malstockes erinnert an ein Bildnis des Kurfiirsten Max Emanuel von Bayern von Joseph Vivien in Schlof§
Nymphenburg, mit dem auch in der Gesamthaltung Ahnlichkeiten zu beobachten sind. Abb. in: Miinchner Jabrbuch der bildenden
Kunst 14, 1963, S. 69.
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der Staffelei steht, liflt sich in andeutender Skizzierung eine Madonna mit dem Christusknaben erkennen,
der in der erhobenen rechten Hand ein kleines Kreuz hilt. Der mit einer weiflen Periicke bedeckte Kopf
des Malers wendet sich etwas nach rechts dem Betrachter zu. Der Mund ist verschlossen. Im Ausdruck des
Gesichtes vereinen sich Festigkeit und Selbstbewuftheit mit freundlicher Milde.

Das Kolorit des Bildes ist konsequent aus den Farben des Kopfes entwickelt. Das Rehbraun des Mantels
mit den ins Kupferfarbene spielenden Lichtern wandelt den Ton der Schattenpartien des Gesichtes ab. Das
Weifl der Periicke wiederholt sich im Jabot und in den Manschetten des Hemdes, leicht ins Graugriine ge-
brochen, in der seidenen Weste und dem gleichfarbigen Futter des Mantels und, zum hellsten Ton gestei-
gert, in dem Weifl auf der Palette, neben dem ein Zinnober aufleuchtet, das ebenfalls eine Antwort im
Inkarnat findet. Das Olivgriin der Augen begegnet verwandt in dem gerafften Vorhang, silbriger im Polster
des Sessels und schwirzlich in der Nackenschleife der Periicke. Der Hintergrund besteht aus einer Mischung
des Olivtones mit dem Braun des Rockes. Das Schwarz der Pupille schliefllich findet eine Entsprechung in
der Farbe der Hose.

Dieser farbige Klang wirkt um so harmonischer, als die Unterschiede des Stofflichen nur andeutungsweise
wiedergegeben sind und die materielle Assoziation des Betrachters iiberall mehr oder weniger die fiir
Desmarées charakteristische wollige Weichheit ist. Auch die lineare Komposition meidet Kontraste. Die be-
herrschenden Linien sind parallele Schrigen, die ein flichiges Rautenmuster iiber das Bild legen und nirgends
in die Tiefe stofen. Farbgebung, stoffliche Homogenitit und lineares Bildornament wirken auf diese Weise
zusammen und geben dem Gemilde einen dekorativen Charakter.

Im Aufbau seines Portrits bezieht sich Desmarées auf fiirstliche Reprisentationsbildnisse, wie er sie als
bayerischer und kolnischer Hofmaler in groffer Zahl geschaffen hat. Seit Rigaud ist es ein beliecbtes Motiv,
den Dargestellten zu zeigen, wie er sich eben von seinem Sessel erhoben hat und im Begriff ist, sich mit
majestitischem Schritt nach vorn zu bewegen®. Durch die Vorstellung, dafl der Portritierte einen Augenblick
zuvor noch gesessen hat, wird seine aufrechte Haltung unterstrichen. Der Zustand wird als Phase einer Be-
wegung gedeutet, ein Verfahren, das vielfach im spatbarocken Bildnis zu beobachten ist. Auf diese Weise
gewinnen die Korperhaltungen eine Dynamik, die den Raum zu beherrschen imstande ist und die Voraus-
setzung fiir die Vergroferung des Formates schafft. Dadurch wiederum wird die dekorative Funktion des
Bildes in der Architektur unterstiitzt.

Desmarées hat dieses Standmotiv in besonders wirkungsvoller Weise in seinem in Schlof Briihl befindlichen
und 1746 datierten Bildnis des Kurfiirsten Clemens August von Kéln benutzt (Abb. 2). Vielleicht hat Des-
marées bewuflt auf dieses Bildnis angespielt, das einen Hohepunkt seines Schaffens markiert?. Der prunk-
liebende Kurfiirst hatte dem Maler die Gelegenheit zur duflersten Entfaltung seiner dekorativen Fihigkeiten
im Portrdt gegeben, wie sie ihm weder durch dessen Bruder Karl Albert von Bayern noch durch seinen
Neffen Max III. Joseph in Miinchen geboten worden war. Die rund einhundert Werke, die im Nachlal-
verzeichnis Clemens Augusts unter dem Namen von Desmarées aufgefiihrt sind, geben eine Vorstellung
davon, zu welcher Aktivitit der Bonner Hof den Kiinstler bei seinen dortigen Aufenthalten von 1745 bis
1749 und von 1753 bis 1754 anspornte®.

6 Vgl. Rigauds Bildnis Philipps V. von Spanien von 1700 im Louvre. Die unmittelbare Anregung zu dem Clemens-August-Portrit
ging vermutlich von dem um 1728 gemalten Paradebildnis Ludwigs XV. von Jean-Baptiste Vanloo aus, von dem sich in Schlof§
Briihl eine Kopie befindet (Abb. in: Kurfiirst Clemens August, Ausstellung in Schlof Augustusburg zu Briihl 1961, Abb. 47).

7 Zur Datierung und iiber Repliken siche Holzhausen 1957, S. 23, 24.

8 Richard Paulus, Der Bildnismaler George de Marées, Miinchen 1913, S. 22.

129



4,
F

¢ Y
b
o )
-
9 '/‘
’ 5
(8|
i
i
|
|
|
|
|
1l
i
i
|
i
{
2. GEORG DESMAREES,
KURFURST CLEMENS
" o [ % AUGUST VON KOLN, 1746
S wsarst KRE o, GV //"\‘ﬁ‘l\ U oom vy SRS ik Schlof Augustusburg, Briihl

Im Clemens-August-Portrit von 1746 sind die theatralischen Mittel des spatbarocken Paradeportrits in
duferster Steigerung noch in einer Zeit angewandt, als in Frankreich und an den aufgeklirteren Héfen
Deutschlands bereits eine schlichtere Auffassung des Herrscherportrits, die auf eine glaubhafte Charakterie-
sierung der Persdnlichkeit abzielt, sich durchzusetzen begann. Bei Desmarées wird der Herrschaftsanspruch
des absolutistischen Souverdns noch durch seine Darstellung in einer wirklichkeitsfremden, rational nicht
verstehbaren Situation illustriert. Der Kurfiirst befindet sich in einer weder als Auflenraum noch als Interieur

zu bezeichnenden Umgebung, die mit Prunkmébeln, Draperien und einer — architektonisch gesehen — funk-
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tionslosen Siule ausgestattet ist. Die Aktion des Portritierten ist unkonzentriert, nach mehreren Seiten aus-
fahrend. Blick und Gesten stehen in keinem Zusammenhang und sollen dadurch den Eindruck einer fast
tibermenschlichen Fihigkeit, mehreres gleichzeitig bewirken zu kénnen, erzeugen. Die von geheimnisvollen
Kriften heftig bewegten Draperien unterstreichen den iiberwirklichen Zug des Portrits, dem Desmarées in
einer kiinstlerischen Folgerichtigkeit die Lebendigkeit des individuellen Gesichtsausdruckes opfert. Der Kopf
des Kurfiirsten erscheint recht nichtssagend. Das Kolorit des Bildes ist reich an kontrastierenden Klingen und
steigert so den Eindruck von Pracht.

Das Selbstbildnis nimmt sich neben dem Clemens-August-Portrit zwar weit weniger prunkvoll aus, den-



noch sind die gemeinsamen Ziige evident. Der Gestalt ist auch hier durch eine irrationale Situation wiirde-
volle Distanz verliehen. Die Szene ist einer deutlicheren Vergegenwirtigung durch den Betrachter entzogen.
Der Maler ist keinesfalls bei der Arbeit dargestellt; schon die Kleidung wire hierfiir unzweckmifig. Dafl
der Mantel iiber dem rechten Ellbogen gebauscht ist und nur durch einen Druck des Armes in dieser Lage
gehalten werden kann, dient ebenso wie der Faltenwurf unterhalb des Armes lediglich einer Bereicherung
der Form und hat keine erkennbare sachliche Ursache?. Die Werkzeuge seines Berufes fiihrt der Maler nicht
im Gebrauch vor, sondern wie Insignien einer Wiirde. Die Staffelei mit dem begonnenen Bild schafft weder
eine klare Riumlichkeit noch tritt sie in eine Beziehung zur Bewegung des Malers; und dafl dieser sich von
seinem Sessel erhoben hat, dient keiner erkennbaren Absicht. Auch der Ausdruck des Gesichtes, obgleich
sprechender als der des Kurfiirsten, besitzt dennoch eine vergleichbare Zuriickhaltung und Unpersonlichkeit,
die nichts von Selbsterforschung vor dem Spiegel verrit. All diese Eigenschaften des Bildes betonen das dem
Fiirsten in gewisser Hinsicht verwandte Herausgehobensein des Kiinstlers aus der Alltdglichkeit.

Die Reihe der biirgerlichen Portrits von Desmarées, insbesondere seiner Kiinstlerbildnisse, zeigt, dafl er
durchaus nicht schematisch Typen des hifischen Reprisentationsportrits fiir biirgerliche Bildnisse in An-
spruch nahm, sondern die bereits geprigten Formen des Portrits mit Bedacht zu bestimmten Aussagen ver-
wendete. Das Studium sowohl van Dydks und der auf ihm fuflenden Franzosen Largillierre und Rigaud wie
auch des grofien Realisten Kupetzky, die Eindriicke seiner Lehrzeit bei Martin van Meytens d. A. in Schwe-
den und die Erfahrungen seiner Reisen nach Amsterdam, Rom und Venedig vermittelten Desmarées eine
breite Kenntnis von Typen des biirgerlichen und hofischen Portrits. Der Vergleich des Hamburger Selbst-
bildnisses mit dem Miinchner von 1760 (Abb. 3) mag zeigen, welche Beweglichkeit des Ausdrucks er sich
trotz der im 18. Jahrhundert herrschenden Schematisierung des Portrits bewahrt hat 0.

Das Motiv des ungezwungenen Sitzens mit iibereinandergeschlagenen Beinen vor der Staffelei, die spontane
Gestik und Wendung des Kopfes, der Kasten mit Pinseln und Flaschen rechts vor dem Sessel geben der
Darstellung eine erzihlerische Note. Der Maler blickt auf den Betrachter, der, wie das hidufig bei Selbst-
portrits von Bildnismalern vorkommt, auf diese Weise in die Rolle des Portritmodells versetzt wird. So
entsteht ein wechselseitiger Kontakt zwischen Maler und Betrachter, bei dem jeder von beiden sowohl
Subjekt als auch Objekt der Betrachtung ist. Gleichzeitig greift Desmarées zur Palette, die ihm seine Tochter
Antonia reicht. Was jedoch auf den ersten Blick als genrchafte Szene verstanden werden konnte und an
Selbstbildnisse Kupetzkys mit Familienangehdrigen erinnert, erhilt durch das Distichon auf dem Blatt
Papier am vorderen Bildrand und die Maske, die die Tochter vor der Brust trigt, eine gedankliche Ver-
tiefung. Das Distichon lautet: Nil Aurum, nil Pompa Juvat, nil Sanguis Avorum | Excipe virtutem, caetera
Mortis erunt. (Nicht Gold noch Pracht helfen, nicht vornehme Abkunft, auffer der Tugend, das Ubrige ist
dem Tode verfallen.) 1t Mit Virtus ist in diesem Fall die Tiichtigkeit des Kiinstlers gemeint, die, iiber blofle
Geschidklichkeit hinausgehend, einen moralischen Wert darstellt. Die Maske, die an einer goldenen Kette
hingt, macht die Tochter zu einer Allegorie der Pictura. Nach Ripa!2 bedeutet die Maske in diesem Zusam-
menhang die nachahmende Titigkeit des Malers, wodurch der Begriff der Virtus des Kiinstlers noch genauer

9 Ein Pentiment an dieser Stelle deutet darauf hin, daf die Kante des langen Mantels zunichst senkrecht herabfallen sollte.
Desmarées hitte dann auch den S-formig geschlungenen Saum und das Innenfutter nicht zeigen kisnnen.

10 Bayerische Staatsgemildesammlungen, Inv. 42, 159 x 119 cm.

11 Der freundlichen Auskunft von Frau C. Sperlich, Berlin, und Herrn Prof. Onnerfors, Berlin, verdanke ich den Hinweis, daf} es
sich bei dem Distichon nicht um klassisches Latein handelt.

12 Cesare Ripa, Iconologia, Perugia 1766, IV, S. 386.
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