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Sybille Ebert-Schifferer

Mit dem Alter schreitet die Aufklarung fort.
Chardin, Mengs und Graff im Selbstportrat

E ine frappierende Gemeinsamkeit verbindet das 1778/79 entstandene letzte Selbst-
portrit von Jean-Baptiste-Siméon Chardin (Abb. 1)' mit Anton Graffs angeblich
letztem Werk, seinem Selbstportrit in Leipzig von 1813 (Abb. 2, Tafel 8)*: die Schonungs-
losigkeit der an den Betrachter ungeschminkt weitergegebenen Selbstbetrachtung. Die
beiden Selbstbildnisse liegen 38 Jahre auseinander, damals ein Menschenalter, und sie
stammen von Kiinstlern verschiedener europiischer Linder — was also kénnten sie
gemeinsam haben? Im Zuge der Vorbereitung von Steffi Roettgens Mengs-Ausstellung
gewann die Frage an Komplexitit, denn dazwischen legte sich das desillusionierte, letzte
Selbstbildnis von Anton Raphael Mengs, entstanden 1778/79 (Abb. 3),* also fast gleich-
zeitig mit demjenigen Chardins. Alle drei Selbstbildnisse wurden zunichst aus ganz ver-
schiedenen Voraussetzungen heraus geschaffen.

Chardin, 1699 geboren und somit der Alteste von den dreien, hat iiberhaupt nur drei
Selbstbildnisse hinterlassen, allesamt in Pastelltechnik ausgefiihrt und in den letzten

Abb. 1: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Abb. 2: Anton Graff, »Selbstportrit«, 1813, Leipzig,
»Selbstportrét«, 1778/79, Paris, Musée du Louvre, Museum der bildenden Kiinste
Département des Arts graphiques
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sechs Lebensjahren entstanden. Mengs, 1728, also eine Generation spiter geboren, hin-
terliefl insgesamt 22 Selbstportrits, angefangen mit einer jugendlichen Kreidezeichnung
von 1740 bis zu diesem letzten von 1778/79. Sie sind in den verschiedensten Techniken
ausgefiihrt und bedienen diverse Typologien des Kiinstlerselbstbildnisses. Graff schlief3-
lich, noch ein wenig jiinger (geb. 1736), dessen einziges Betitigungsfeld im Unterschied
zu den beiden vorher Genannten das Portrit war, schuf von seinem 18. Lebensjahr bis zu
seinem Tode 1813 insgesamt 81 Selbstbildnisse,’ die grofitenteils auf Wunsch von Freun-
den und Gonnern entstanden, die sein Konterfei besitzen wollten.¢ Dieser Zuwachs
an Selbstbildnissen im Verlauf der Kiinstlergenerationen hat mehr als nur statistische,
biographisch zufillige Aussagekraft. Aus verschiedenen Griinden nahm im Verlauf der
zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts, das ohnehin ein Jahrhundert des Portrits war, die
Nachfrage nach Kiinstlerselbstbildnissen sprunghaft zu. Ein Signal, darauf hat Steffi
Roettgen hingewiesen, setzte sicherlich das Reformdekret von 1770 fiir die Sammlung
von Kiinstlerportrits der Uffizien, demzufolge auch lebende Kiinstler eingeladen wur-
den, ihr Konterfei fiir dieses illustre Pantheon der Malerei abzuliefern. Dies fiihrte euro-
paweit zur Griindung dhnlicher Sammlungen.”

Eine weitere Ursache, besonders fiir den deutschsprachigen Raum, ist im Freund-
schaftskult des empfindsamen Zeitalters zu suchen, der nicht nur dem romantischen
Freundschaftsbild den Weg ebnete, sondern auch, nach englischem Vorbild,® zur Anlage
von Sammlungen mit Portrits nahestechender Personen oder beriihmter Zeitgenossen
fiihrte, denen der Sammler sich geistig verbunden fiihlte. Anton Graff schuf beispiels-
weise 26 Portrits fiir die iiber Jahre hinweg vermehrte Bildnissammlung des Leipziger
Buchhindlers Philipp Erasmus Reich, der sich wiederum an dem sog. Freundschaftstem-
pel in Johann Wilhelm Ludwig Gleims Halberstidter Haus orientierte.” Das gestiegene
Bediirfnis von Freunden Graffs, ein Abbild des Malers zu besitzen, sowie das Bediirfnis,
sich regelmiflig durch Selbstreflexion seiner Ausdrucksmittel zu versichern,'® und nicht
Eitelkeit des Kiinstlers sind daher die Ursache fiir die hohe Zahl von Selbstportrits, die
wir vom Dresdener Akademieprofessor kennen. Roland Kanz hat zu Recht fiir dieses
Phiinomen den Begriff einer »Bildempfindsamkeit« der Aufklirung geprigt, als visuelles
Vehikel einer zumeist biirgerlichen »Identititsverankerung« mit normativer gesellschaft-
licher Komponente.”

Die eminente Stellvertreterfunktion, die das Antlitz in diesem Kontext spielen konnte,
ist wiederum ohne ein drittes gesamteuropiisches Phinomen des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts nicht denkbar: dem Interesse an der Physiognomik. Die seit Charles Le Bruns
Traktat Caracteres des passions in der akademischen Kunstdoktrin verankerte Uber-
zeugung, aus den Gesichtsziigen den Charakter und den Seelenzustand eines Menschen
ablesen zu kénnen bzw. diesen umgekehrt bildnerisch anhand vermeintlich empirisch
gewonnener physiologischer Eigenheiten herstellen zu kénnen, erhielt im Verlauf des
18. Jahrhunderts einen ungeheuren interdiszipliniren Aufschwung, der schlieflich in
Johann Caspar Lavaters Physiognomischen Fragmenten zur Beforderung der Menschen-
kenntnis und Menschenliebe, die zwischen 1775 und 1778 erschienen, kulminierte.”> Am
Schnittpunkt von Kunst, Philosophie und Medizin entstanden Friihformen der moder-
nen Psychologie, Neurologie und Hirnforschung, von George Berkeleys 7heorie der
Gesichtswahrnehmung von 1709 bis zu William Hogarths The Analysis of Beauty von 1753,
derzufolge das Antlitz der Spiegel der Seele wiire.”” Dazwischen liegen Schriften wie die-
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jenigen von Julien Offray de La Mettrie,
Vorleser Friedrichs des Grofen, der in sei-
nem radikal-mechanistischen Hauptwerk
L'Homme Machine von 1748 die These ver-
trat, daf} Seelenzustinde ausschlieflich der
nicht zu beeinflussende Spiegel korper-
licher Zustinde wiren.™ Der experimen-
telle Ansatz, der die Wissenschaft der
Aufklirung befliigelte, fand seinen Nie-
derschlag auch im Kiinstlerselbstportrit;
als Beispiele seien nur Franz Xaver Messer-
schmidts rund 70 zwischen 1774 und 1781
entstandene »Charakterkdpfe« genannt,
von denen zumindest eine Reihe Selbst-
bildnisse sind,’s sowie in Frankreich die
unter dem Eindruck der Schriften Lava-
ters und der Kopfe Messerschmidts ent-
standene Serie von verzerrten Selbst-
portrits des bei Maurice-Quentin de
La Tour geschulten Pastellmalers Joseph ~ Abb.3: Anton Raphael Mengs, »Selbstportrit,
Ducreux, in denen sich der Kiinstler 1778/79, Berlin,.GeméiIdegaIerie, Staatliche
b Sa % Museen zu Berlin PreuBischer Kulturbesitz
einem quasi-wissenschaftlichen Selbstver-
such unterzog.’® Beide Extreme sind Aus-
druck einer fast obsessiven Beschiftigung mit Physiognomik, die spitestens seit Lavaters
Schriften — die eigentlich eine relativ spite, eher populirwissenschaftliche Erscheinung
waren — zum Volkssport wurde. Das verbreitete »Lavater-Syndrom« (Sauerlinder'?) war
bekanntlich nicht unumstritten und einem hellen Kopf wie Georg Christoph Lichten-
berg zutiefst zuwider, doch lief sich zunichst selbst Goethe bewegen, 1775 und 1776
zwanzig Beitrige fiir die Physiognomischen Fragmente zu verfassen, weil er sich von der
Physiognomik vor allem praktischen Nutzen fiir die Portritmalerei erhoffte: »Es [Lava-
ters Werk] wird grofle Beitrige zur bildenden Kunst enthalten, u. dem Historien und
Portraitmahler unentbehrlich seyn.«'®

Dieser kleine Exkurs soll lediglich andeuten, wie weit die Erforschung und Selbsterfor-
schung des Antlitzes als Mittel zur Erkundung der Seele und des Unbewuf3ten im letzten
Viertel des 18. Jahrhunderts Allgemeingut einer aufgeklirten biirgerlichen Gesellschaft
geworden war, die diese Art von Selbstreflexion als emanzipatorisches Instrumentarium

nutzen konnte, um den eigenen Standort nicht mehr nur nach Herkunft, sondern auf
Grund innerer Werte definieren zu kénnen.” Die Manie zur Selbsterforschung fiihrte
sogar zur Herausgabe eines Magazins zur Erfahrungsseelenkunde, das von 1783 bis 1793
erschien.?® Anton Graffs Portritkunst mit ihrer Konzentration auf die »Wahrhaftigkeit«
des seelischen Ausdrucks befriedigte eben dieses Bediirfnis auf vollkommene Weise, wie
es sein Schwiegervater, der Kunsttheoretiker Johann Georg Sulzer, in seinem 1774 erst-
mals erschienen Artikel iiber die Portritmalerei betont: »Ich habe mehr als einmal
bemerkt, dafl verschiedene Personen, die sich von unserem Graff, der vorziiglich die
Gabe hat, die ganze Physiognomie in der Wahrheit der Natur darzustellen, haben mahlen



84 SYBILLE EBERT-SCHIFFERER

lassen, die scharfen und empfindungsvollen Blicke, die er auf sie wirft, kaum ertragen
konnen; weil jeder bis in das Innere der Seele zu dringen vermag.«** Sulzer erweist sich als
iiberzeugter Anhiinger physiognomischer Lehren, die sich als bestimmender Ursprung
der spiteren romantischen »Seelenmalerei« erweisen: »Nichts ist also gewisser, als dieses,
dafl wir aus der Gestalt der Menschen, vorziiglich aus ihrer Gesichtsbildung etwas von
dem erkennen, was in ihrer Seele vorgeht; wir sehen die Seele in dem Korper. Aus diesem
Grunde kénnen wir sagen, der Kérper sey das Bild der Seele, oder die Seele selbst, sicht-
bar gemacht.«** Sulzer empfichlt jedoch zu diesem Zweck, den Darzustellenden im
Zustand der Ruhe wiederzugeben, da jede spontane Handlung eine voriibergehende
physiognomische Verinderung nach sich ziehe, die den Grundcharakter entstelle. Das
Portriit sei daher wegen seiner Unbeweglichkeit sogar besser geeignet, den Charakter
eines Menschen zu offenbaren, als der lebende, in stindiger Bewegung und Minenspiel
begriffene Mensch selbst.” Damit erweist sich Sulzer als Gegner transitorischer patho-
gnomischer Experimente 4 la Messerschmidt und Ducreux und als Anhinger einer Por-
tritkunst, die hinter die momentane physiognomische Erscheinung dringt. Die gleiche
Ansicht hatte bereits der franzosische Portritmaler Louis Tocqué (1696—1772) in seinem
Akademievortrag Réflexions sur la peinture et particuliérement sur le genre du portrait vom
7. Mirz 1750 vertreten, in dem er Sulzers Auffassung vom Gesicht als Spiegel der Seele
vorwegnahm und vor der Darstellung untypischer Gesichtszustinde warnte: »[...] les
traits du visage sont aux ordres de I'ime pour exprimer ses mouvements. N'allez pas
toutefois, dans I'idée de profiter d'un mouvement passager qui vous paroist avantageux,
donner un air riant & quelqu’un qui ne rit presque jamais, vous altereriez sa ressemblance
en déguisant son caractere [sic].«**

Die Konzentration auf das Antlitz, hiufig sogar reduziert auf die pure Biiste, ohne
Hinde, war die logische, spiter auch das romantische Bildnis prigende Konsequenz einer
Anschauung, die wiederum Sulzer giiltig formulierte: »Gegen das Gesichte muf§ im Por-
trait gar nichts aufkommen; dieses ist das Einzige, das die Aufmerksamkeit an sich ziehen
muf8.«* Sulzer befand sich véllig im Einklang mit den europiischen Strémungen seiner
Zeit, formulierten doch Claude-Henri Watelet und Pierre-Charles Lévesque in ihrem
Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et gravure von 1792: »[...] ce sont toujours les
traits de la personne représentée qui forment I'objet principal du tableau: loin que les
accessoires doivent exciter une attention particuliere, il est du devoir d’un artiste judi-
cieux d’empécher qu'ils ne détournent I'attention de I'objet qui mérite seul de I'arréter.«*¢
Fiir private Kiinstlerbildnisse intimen Charakters, die als Familienerinnerung oder
Freundschaftsbeweis entstanden, hatte sich daher, als Topos biirgerlicher Identitit,
bereits im frithen 18. Jahrhundert das Brustbildnis etabliert, das seine erste Bliite im
Medium des Pastells erfuhr.?” Auf den Spuren Rosalba Carrieras hatte Maurice Quentin
de La Tour eine Reihe von Freundschaftsbildnissen in Pastell als intime Bruststiicke
geschaffen,® und dort mag auch einer der Schliissel fiir die geheimen Verwandschaften
der beiden hier zur Diskussion stehenden Selbstbildnisse liegen. Der Weg dorthin L3t
sich am Schaffen von Mengs nachvollzichen.

Nach der Riickkehr von seiner ersten Romreise, als 17jihriger, schuf der junge Kiinstler
1744/ 45 eine Portritbiiste seiner selbst in Pastell.?” Die Meisterschaft im Umgang mit die-
ser Technik, die der junge Kiinstler hier beweist, lie das Werk zusammen mit weiteren,
frithen Pastellbildnissen seiner Hand alsbald in das berithmte konigliche Pastellkabinett
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mit Werken Carrieras und Jean-Etienne Liotards Eingang finden — der paragone mit den
Grofmeistern des Pastells war erfolgreich bestanden.®® Dieses Selbstbildnis »intim« zu
nennen, gelingt angesichts der ebenso herausfordernden wie selbstbewufSten »Was kostet
die Welt«-Attitiide des jungen Mannes jedoch nicht. Steffi Roettgen hat iiberzeugend
nachgewiesen, dal Mengs sich hier, dem verpflichtenden, vom Vater auferlegten Pro-
gramm seines zweiten Vornamens nachkommend, die Raffael-Biiste Pietro Naldinis
anverwandelt, die er nicht nur im Original im Pantheon gesehen haben wird, sondern
deren Stich von Pietro Aquila er auch gezeichnet hat.’* Es handelt sich mithin um ein
programmatisches Selbstbildnis, das die Italiensehnsucht ebenso zum Ausdruck bringt
wie die Ambition, ein zweiter Raffael zu werden — beides bestimmende Lebensentwiirfe,
die Mengs’ gesamte Biographie prigen sollten. Fiir seine spiteren, in Iralien und Spanien
entstandenen Selbstbildnisse verlifit Mengs daher die Biistenform ebenso wie die Pastell-
technik wieder. Sein ambitioniertestes Selbstportrit, 1773 fiir die Sammlung der Uffizien
entstanden,” zeigt ihn mit Zeichenmappe, dem Symbol fiir die Intellektualitic des
disegno, und mit deklamatorischer Geste als rhetorisch agierenden Intellektuellen in der
Tradition von Nicolas Poussins Selbstportriits, aber auch spiterer franzésisch-hofischer
Konventionen.’* Dessin wurde im 18. Jahrhundert in Fortfithrung des ilteren italieni-
schen Disegno-Begriffs geradezu zum Inbegriff der inspirierten Imagination, des kiinstle-
risch-konzeptionellen Genies, so dafl im Gefolge von Poussins Pariser und Berliner
Selbstbildnissen den Attributen Zeichenstift und — hier — Zeichenmappe, auf die in der
Regel die Hand gestiitzt wird, eine zentrale Rolle zuwichst.’® Der nicht auf den Betrach-
ter gerichtete Blick signalisiert vielleicht »Scharfsinn, Erkenntnisfihigkeit und Entschlos-
senheit«,’ er ist aber, gleichermaflen in unbestimmte Ferne wie in sich selbst hineinse-
hend, vor allem der Topos schlechthin fiir die Inspiration und imagination des kiinstleri-
schen Genies und auf zahlreichen franzosischen Kiinstlerbildnissen zu finden.’” Dieses
am hiufigsten kopierte und einfluf8reichste Selbstbildnis Mengs’ ist wohl auch deshalb so
beriihmt geworden, weil es auf komplexe Weise barocke Traditionen der Darstellung des
Kiinstlers als Intellektueller und Inspirierter zugleich vereint. Die Ambition von Mengs,
als Erneuerer der Kunst in deren Ursprungsland Irtalien zu gelten, findet
mit diesem Bildnis, auf dem Héhepunkt seines Erfolges entstanden, und in seiner
Forderung, es direkt unter dasjenige Raffels zur rémischen Schule zu hingen, ihren voll-
kommenen Ausdruck.

Damit ist es fiinf Jahre spiter vorbei (Abb. 3). Ein desillusioniertes, von Trauer und Leid
gekennzeichnetes Gesicht blickt uns bzw. den Spiegel an. Ein Jahr nach dem selbstbewuf-
ten Florentiner Selbstbildnis war Mengs ein zweites Mal nach Madrid aufgebrochen,
doch setzte ihm die enorme Arbeitsbelastung, die ihm seine Stellung als Hofmaler aufer-
legte, psychisch und physisch zu. 1775 schrieb er aus Madrid an seinen Schwager Maron:
»Sopra tutto la poca salute mi afflige, non ho poi altra consolazione, ne in fortuna, ne con
li figli, ne per 'onore, per che tutto va peggiorando, speravo di veder un tempo che potrei
godere ed ora vedo che il tempo che mi era destinato e gia passato.«3* Die Erschépfung ist
bereits einem in Genua befindlichen Selbstbildnis des Folgejahres anzusehen,® als er aus
Gesundheitsgriinden um die Erlaubnis bat, nach Italien zuriickkehren zu diirfen. Hier ist
zwar eine gewisse Abhingigkeit vom Florentiner Selbstportrit noch festzustellen, vor
allem im Motiv der Zeichenmappe, es wird jedoch auf jede rhetorische Geste verzichtet,
auch wenn die Pose noch selbstbewuf3t ist. Der Bildausschnitt ist niher, intimer gewihlt,



86 SYBILLE EBERT-SCHIFFERER

dem Zweck entsprechend: Mengs schuf das Bild fiir einen Genueser Freund. Der Blick
gilt nicht dem Betrachter, er scheint diesen gar nicht wahrzunehmen, sondern studiert
aufmerksam die eigenen Ziige, ohne sie zu idealisieren. Die nicht sichtbare Hand, wegen
der Spiegelverkehrung die Linke, fithrt vermutlich den Pinsel auf der Staffelei.* Die
barocke Tradition des Malers an der Staffelei, der gelegentlich noch zugleich eine Hand
auf die Zeichenmappe stiitzt, wird hier so weit zuriickgenommen, daf§ sie nur noch fiir
denjenigen impliziert ist, der mit dem Topos vertraut ist. In einem zwei Jahre zuvor eben-
falls fiir einen Freund entstandenen Selbstportrit, heute in Liverpool, hatte Mengs ein
einziges Mal seine Staffelei mit dargestellt, allerdings nicht an ihr arbeitend, sondern auf
sie verweisend.* In den Mittelpunke der Aufmerksambkeir riickt das Antlitz, nicht mehr
einer Inspiration auflerhalb des Bildraums folgend, sondern mit dem Blick ganz konzen-
triert auf die eigene Physiognomie. Der eminente Nutzen eines genauen Selbststudiums
im Spiegel zur genauen Kenntnis der Gemiitsbewegungen und ihrer physiognomischen
Auflerungen war ein akademischer Lehrtopos seit Roger de Piles,* der 1765 von Michel-
Francois Dandré-Bardon (1700—1783), Professor an der franzosischen Akademie, in
seinem Traité de peinture nochmals unterstrichen wurde: »Qu'il consulte surtout son
miroirl«,* eine Aufforderung, die der Vorstellung vom inspirierten Kiinstler gewisser-
maflen entgegenstand und zum prizisen, empirischen Sehen verpflichtete.

Mengs’ letztes Selbstportrit nun (Abb. 3) konzentriert sich ganz auf dieses Selbststudi-
um, verzichtet auf alles Beiwerk und kehrt zum kleinen Format des jugendlichen Pastell-
Selbstportrits zuriick. Der Maler greift jene ihm seit der Jugend bekannte Tradition des
intimen Bruststiicks auf, das auf jede Standesinszenierung verzichtet und ausschliefllich
der Wiedergabe des privaten, biirgerlichen Charakters dient. Anders als in der frithen
Raffael-Angleichung dient dieses Selbstbildnis jedoch ausschlieflich einer schonungs-
losen Selbsterforschung eines Mannes, der wenige Monate zuvor seine Frau verloren und,
selbst gesundheitlich geschwiicht, jeden Optimismus verloren hatte. Um Steffi Roettgen
zu zitieren: »Kein anderes Selbstbildnis von Mengs erreicht eine vergleichbare psycho-
logische Dichte und Intensitit des Ausdrucks [...]. Der Ausdruck des Leidens und der
Resignation und die Meisterschaft der Mittel geben diesem Bildnis eine zeitlose innere
Grofle, die es zu einem der eindrucksvollsten und personlichsten Dokumente der
bildlichen Selbstdarstellung iiberhaupt machen.«# Vieles kommt hier zusammen: die bio-
graphisch bedingten Elemente der Erschopfung, Trauer und Desillusionierung, der
kiinstlerische Parcours von Mengs als Portritisten, der thn vom portrait dapparar zu
einem niichterneren, psychologisch konzentrierteren Bildnisstil gefiihrt hatte, die Kennt-
nis verschiedener Bildnistraditionen, iiber die er als wahrhaft europiischer Maler souve-
rin verfiigte, und das, ihn sicher nicht ausnehmende, Interesse an der »Seelenspionage«
durch die Konzentration auf die Physiognomie. Die Abfolge von Mengs Selbstbildnissen
zeigt eine zunehmende Tendenz in diese Richtung und fokussiert zuletzt auf dem Sehen,
dem scharfen Blick, den Sulzer fordert und der als Hauptinstrument des Malers im Zeit-
alter der Aufklirung die Inspiration ablést. Diderot fordert sogar explizit das »vollstindi-
ge Fehlen von Empfindsamkeit« im Interesse einer wahrhaftigen Nachahmung der Natur
beim Portritieren; das neue Genie lebt nicht aus der Einbildungskraft, sondern aus dem
leidenschaftslosen Beobachtungsgeist.# Er exemplifizert das in seiner Salonbesprechung
von 1767 anhand von La Tour, den er beim Portritieren beobachtet hat: »La Tour [...] est
tranquille et froid; [...] il ne fait aucune de ces contorsions du modeleur enthousiaste
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[...] il ne s'extasie point [...] il reste froid,
et cependant son imitation est chaude
[...]. Ce peintre n’a jamais rien produit de
verve, il a le génie du technique, c’est un
machiniste merveilleux.«#4¢

Ein Zusammenhang mit Chardins spi-
ten Selbstbildnissen besteht hier meines
Erachtens durchaus. Von Chardin gibt es
nicht nur keine friitheren Portrits, sondern
tiberhaupt keine reprisentativen Standes-
portrits, nur eben jene bereits erwihnte
Form der intimen Brustbilder. Die friithe-
ste erhaltene Version eines Selbstportrits
stammt aus dem Jahre 1771 und stellt den
Maler mit Zwicker dar.#” Ausgangspunkt
fiir dieses Bildnis ist das Pastellportrit, das
Maurice Quentin de La Tour 1761 von
Chardin geschaffen hatte, also eben jene  abb. 4: Jean-Baptiste-Siméon Chardin,
bereits erwihnte Form des privaten  »Selbstportrit«,1775, Paris, Musée du Louvre,
Freundschafisbildes. Es befand sich bis  Département des Arts graphiques

1774 im Besitz Chardins.#® Der Grund,
der ihn zur Pastellmalerei fiihrte — ein Augenleiden, das ihn die scharfen Bindemittel der

Olfarben nicht mehr vertragen lief —, mag letzdlich derselbe sein, der ihn vom Stilleben
und Genre auf das eigene Gesicht lenkte und das Sehen selbst zum Thema machen
lieR.49 Nicht nur der konzentrierte Blick fillt auf, sondern auch die ungewshnlich akzen-
tuierte Wiedergabe der Sehhilfe, auf die Chardin in keinem seiner drei Selbstbildnisse
verzichtet. Der vor Blendung schiitzende Augenschirm in dem Selbstbildnis von 17755°
(Abb. 4) erfiille den gleichen Zweck: das genaue, scharfe Sehen zu erméglichen. Fiir
Chardin als Kiinstler war genaues Sehen lebensnotwendig, weniger, weil er als Vertreter
der niederen Gattung der Stillebenmalerei auf die Beobachtung des Naturvorbildes ange-
wiesen war und darauf auch beharrte,’" sondern mehr noch wegen seines in Stilleben- wie
Genremalerei gleichermaflen verfolgten koloristischen Zieles, mit Hilfe einer fast pointil-
listischen Technik und unter Verwendung bestimmter Firnisschichtungen die farbliche
Durchdringung von Lokalfarbe und Umraum atmosphirisch wiederzugeben. Diderot
beschrieb diese Magie anliflich des Salons von 1763: »On n’entend rien A cette magie. Ce
sont des couches épaisses de couleur appliquées les unes sur les autres, et dont I'effet tran-
spire de dessous en dessus. D’autres fois on dirait que c’est une vapeur qu'on a soufflée
sur la toile; ailleurs, une écume légere quon y a jetée [...]. Approchez-vous, tout se brou-
ille, saplatit et disparait; éloignez-vous, tout se crée et se reproduit.«* Gezwungen, seine

technische Virtuositit in einem anderen Medium zu demonstrieren, greift er in seinen
spiten Pastellen zu einem sichtbaren, bewuflt fast skizzenhaften Farbauftrag, einer
maniere heurtée, die bereits La Tour als Ausweis meisterlicher exécution eingefiihrt hatte.
Dieses Selbstbildnis stellte Chardin auf dem Salon aus, das heifit, es ist trotz des schein-
bar privaten Charakters eine 6ffentliche Selbstdarstellung. Stehen der Paragone mit La
Tour und die Demonstration technischer Meisterschaft hierbei also durchaus im Vorder-
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grund, so ist ebenso aufschlufireich, wie Chardin sich prisentiert: in hiuslicher Arbeits-
kleidung, oder, wie Marcel Proust es ausdriickte, mit einer »négligence du deshabillé
(qui) atteint [...] a I'étrangeté cocasse d’un vieux touriste anglais«.’* Die einfache Jacke,
das um den Hals gebundene Taschentuch und der aus einem Handtuch geschlungene
Turban, der das Haar vor Atelierstaub bewahren soll,” weisen Chardin als Handwerker
bei der Arbeit und jenen Biirger aus, als der er Zeit seines Lebens galt. Hierin bleibt er
sich in allen drei spiten Selbstportrits treu, auch in jenem von 1775, entstanden zwei
Jahre, nachdem er aus finanzieller Not heraus sein Haus hatte verkaufen miissen,’® und
schlief8lich noch in seinem letzten von 1778/79 (Abb. 1). 1778 hatte er in einem Schreiben
an d’Angivilliers geklagt, »Mes infirmités m’empéchent de continuer de peindre a I'hui-
le.«, und um eine zusitzliche Pension gebeten, die der Surintendant des Batiments ihm
versagte.” Das Bild entstand genau gleichzeitig mit Mengs’ letztem Selbstportrit. Auch
Chardin war alt und krank, er befand sich in finanziellen Schwierigkeiten, fiihlte sich
ungerecht behandelt und kiimpfte mit seiner Sehschwiche. Er zeigt sich hier bei der
Arbeit, vielleicht, wie Claudia Denk nachwies, das spite Selbstportrit Rembrandts im
Louvre paraphrasierend,” wiederum als Handwerker, mit der roten Pastellkreide in der
Hand vor der Staffelei. Er blickt priifend von der Arbeit auf, in einer Bewegung, die ihm
sein Leben lang eigen gewesen sein muf}, um das auf der Leinwand Entstehende am
Naturvorbild zu verifizieren.® Dieses so elementar wichtige Sehen trifft ihn selbst im
Spiegel, und er gibt das dort Gesehene ebenso objektiv und schonungslos wieder wie
einen toten Hasen oder einen Apfel. Zum ersten und einzigen Mal in seinem Leben, so
Pierre Rosenberg, macht Chardin kein Hehl aus dem eigenen Seelenzustand von
Erschopfung und Enttiuschung.® Der Betrachter sieht in ein gealtertes, abgemagertes
Antlitz, doch was sich am meisten einprigt, ist der durchdringende, geradezu mitleidlose
Blick eines Kiinstlers, der seine Sehkraft zeitlebens an die Stelle der Inspiration und Ima-
gination als Quelle seines Schaffens gesetzt hat und sie nun mit Hilfe einer Brille der
Krankheit abtrotzt. Erinnert werden muf} in diesem Zusammenhang an das zwischen
1770 und 1773 entstandene »Selbstportrit des alten Kiinstlers, die Hand am Kinn« von
Jean-Etienne Liotard, der seiner nachlassenden Sehkraft bis ins hohe Alter feinmalerisch
vollendete Stilleben abtrotzte und dessen — brillenlose — Augen ebenso durchdringend
auf den Betrachter blicken, ein Bildnis, das jedoch Chardin kaum bekannt gewesen sein
diirfte.*

Aus gemeinsamer Quelle — dem intimen Bruststiick in Pastell — und zum gleichen
historischen Zeitpunkt, in dem die Physiognomik mit dem Erscheinen von Lavaters
Schriften ihren populiren Héhepunke erreichte, zu einer Mode der psychologischen
Selbsterkundung fiihrte und, wie von Sulzer formuliert, neue Anforderungen an das Por-
trit als Spiegel der Seele stellte, gelingt zwei Malern am Ende ihres Lebens, die je auf ihre
Weise um ihre gesellschaftliche Stellung zwischen Hof und Markt kimpfen muf3ten,
nach Schicksalsschligen und Enttiuschungen, eine kunsthistorisch das Portrit der Auf-
klirung weit vorwegnehmende Form der Seelenerkundung im Selbstversuch. Wie bahn-
brechend diese Form der Selbstdarstellung war, zeigt das Beispiel Joshua Reynolds’, des-
sen 1789 entstandenes Selbstportrit mit Brille als privates Freundschaftsbild, nicht aber
von der 6ffentlichen Kritik akzeptiert wurde.®

Fiir Anton Graff, den jiingsten von den dreien, war diese biirgerliche Form des psycho-
logisierenden Portriits keine zu erfindende Gattung mehr. Kaum eines seiner Portrits,
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und keines seiner Selbstbildnisse, setzt
tiberdies noch den schweifenden Blick der
barocken imagination als Motiv ein. Es ist
hingegen gerade das Brustbild, in dem
sich seine eigentliche Stirke offenbart,
und diese Form wihlt er auch fiir sein letz-
tes Selbstportrit (Abb. 2). Der »scharfe
und empfindungsvolle Blick« (Sulzer)
richtet sich hier auf die eigenen Ziige im
Spiegel, dessen Position der Betrachter
einnimmt. Vergleicht man es mit jenem
Selbstbildnis von 1765, das er als Aufnah-
mestiick in die Akademie nach Dresden
sandte und das die Voraussetzung fiir seine
Berufung schuf,%? so zeigt sich, daf} auch
Graff sehr wohl den Weg von der ba-
rocken Inszenierung bis zur schonungs-
losen »Wahrhaftigkeit« S5 zurucklegen Abb. 5: Anton Graff,» Selbstportrat mit Augen-
muflte. In diesem frithen Kniestiick hilc schirme, 1813, Berlin, Nationalgalerie, Staatliche
sich Graff an die in Frankreich vorgeprigte Museen zu Berlin Preuischer Kulturbesitz
Konvention des berufsbezogenen Hand-

lungsportrits, das fiir akademische morceaux de réception geradezu zum Typus geworden
war. Die Staffelei, der Zeichenstift, das kurze Innehalten, die sorgfiltige Kleidung, die
Kontaktaufnahme mit dem Betrachter, die der Haltung etwas Attitiidenhaftes verleihen
— all das findet sich in zahlreichen franzosischen Kiinstlerbildnissen zwischen 1730 und
1755 wieder und steht in der Tradition des barocken Standesportrits.®t Graff hat sich im
Verlauf seiner Karriere wiederholt, wenn auch selten, in Ganzfigur bei der Arbeit dar-
gestellt, und es kann hier schon wegen der groffen Anzahl von Selbstbildnissen dieses
Kiinstlers nicht auf alle eingegangen werden. Knie- und Hiiftstiicke gehérten bis zur
Ubersiedlung nach Dresden ohnehin zu Graffs bevorzugtem Format, und es mogen
nicht nur die 1769 einsetzenden Auftrige fiir die Freundschaftsgalerie des Leipziger
Buchhindlers Philipp Erasmus Reich (1717-1787), des Verlegers Lavaters seit 1772 (Graff
wiederum kannte Lavater seit 1763), sondern auch der Eindruck der Dresdner Pastell-
galerie gewesen sein, die ihn vermehrt zum Bruststiick finden lielen, das er erneut ab der
Jahrhundertwende favorisierte.® Dabei spielte eine nicht zu unterschitzende Rolle, dafl
mittlerweile auch die Pastell-Bruststiicke des jungen Mengs, ebenso wie Beispiele der
Kunst La Tours, Bestandteil des beriihmten Pastellkabinetts waren.

Die Reihe von Graffs Selbstportrits weist jedoch im hohen Alter einen Bruch auf. Im
Jahre 1800, auf einer Zeichnung fiir das Stammbuch Ifflands, stellt er sich erstmals mit
einem schiitzenden Augenschirm dar,” zwischen 1801 und 1804 sind tiberhaupt keine
Selbstbildnisse erhalten, und ab 1804 trigt er eine Brille.*®* Am 29. Miirz 1802 schrieb er an
einen Freund: »Wenn Sie meinen Brief nicht lesen kénnen, so haben Sie mit einem
Blindwerdenden Mitleid; und am 26. Dezember 1802: »Meine Augen machen mir Sor-
gen«. Vermutlich litt Graff am grauen Star, 1803 wurde er operiert.? 1805/06 entstand
sein Dresdner »Selbstbildnis in fortgeschrittenem Alter.«”° Der fast 70jihrige stellt sich
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mit Kreidehalter und Zeichenbrett beim Skizzieren dar, mit freundlich eindringlichem
Blick, als sei er dabei, den Betrachter zu portritieren. Es ist eine verbiirgerlichte, keines-
wegs aber private Version der Tradition der Selbstdarstellung beim Zeichnen, denn das
Gemiilde war zur Ausstellung in der Dresdner Kunstakademie bestimmt, von wo es der
Kurfiirst im Mirz 1806 fiir die Galerie ankaufte. Die Beleuchtungsfithrung hebt das
Gesicht, insbesondere dessen obere Partie mit dem bebrillten Augenpaar hervor, jenen
Blick, der Sulzer so fasziniert hatte. Noch schirfer trifft dieser Blick den Betrachter in
Graffs wohl vorletztem Selbstbildnis (Abb. 5),7 das ihn bei der Arbeit vor einer Leinwand
zeigt, auch dies wieder die biirgerliche Adaptierung einer lang etablierten franzésischen
Konvention. Hier ist erneut das Antlitz am hellsten erleuchtet, die empfindlichen Augen
aber sind eigens geschiitzt und durch ihre kiinstliche Verschattung in noch stirkerem
Maf3e betont. Den Hinden mit Pinsel und Palette gilt keinerlei Aufmerksamkeit, sie fol-
gen als mechanisch ausfithrende Organe dem, was der sehende Blick erfaft und befichl.
Erst in dem wenig spiter und kurz vor dem Tode entstandenen Selbstportrit (Abb. 2)
bleibt dieser Blick alleine stehen. Es handelt sich nicht etwa um einen Ausschnitt aus
dem Berliner Bildnis: Die Ziige wirken ausgezehrter, der Mund verbitterter, der Blick
ernster und noch schirfer. Graff litt unter dem Verlust seiner im Vorjahr verstorbenen
Frau und unter den unruhigen Zeiten der Erhebung gegen Napoleon.” Anton Graff hat
Sulzers Maxime, dafd »gegen das Gesichte [...] im Portrait gar nichts aufkommen
(muf)«, fiir sich selbst hiufig befolgt, aber erst in dieser letzten Selbstdarstellung das
Gesichr als Spiegel der eigenen Seele dhnlich schonungslos ernstgenommen wie Chardin
und Mengs im Alter und das Sehen, den Blick, der gleichzeitig auf den Gegenstand wie
nach innen, auf das eigene Ich, gerichtet ist, zum emblematischen Ausweis seines Berufs
gemacht. Chardin und Mengs waren ihm darin weit voraus, und Graff hat weit weniger
konsequent als diese beiden die barocken Bildkonventionen des Kiinstlerselbstbildnisses
abgelegt, obwohl er doch als Protagonist des aufgeklirten Portriits in der deutschen Male-
rei gilt.”? Die eindringliche Qualitit seiner Selbstbildnisse mindert das keineswegs.

Die irritierende Ahnlichkeit von Graffs und Chardins letzten Selbstbildnissen, die den
Ausgangspunkt meiner Uberlegungen bildete, mag zum einen in der biographischen
Bedrohung durch eine Augenerkrankung liegen, die bei beiden das Bewuftsein um die
Bedeutung des Sehens geschirft hat. Allen drei Kiinstlern ist aber das Moment einer
ungeschminkten, altersweisen Selbstbefragung im eigenen Todesjahr eigen, nach den
Erfahrungen von Enttiuschungen und (Augen-)Krankheit. Den gemeinsamen Bezugs-
punkt bildet formal das intime, vor allem in Frankreich wegweisend entwickelte Pastell-
Brustbild des friithen 18. Jahrhunderts, das nicht zuletzt Mengs an Graft indirekt vermit-
telt hat. Biographisch eint diese »letzten Bildnisse« die Erfahrung der Reduktion auf die
wichtigste Grundlage der eigenen Existenz: das Sehen bzw. Sehenkénnen. Die Betonung
des scharfen Blicks macht das Sehen nunmehr anstelle der imagination und inspiration
zum Vehikel des eigentlichen schépferischen Aktes, zum Instrument intellektueller
Arbeit,”+ auch und gerade dann, wenn das Gesehene — die eigene Hinfilligkeit — kein
Gegenstand des Idealschonen mehr ist. Es liegt ein Stiick Stolz und Trotz in diesen drei
bildlichen Testamenten, die vielleicht eben deshalb auch heute noch auf so verwandte
Weise beriihren.
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