1 Jean-Etienne Liotard, Portrét der &ltesten Tochter des Kiinstlers, Marie-Jeanne, gen. Mariette, spatere de
Bassompierre (1761-1813), Pastel auf Papier auf Leinwand aufgezogen, 69 x 55 cm, Genf, Musée d'art et
d'histoire, Leihgabe Baron Edmond de Rothschild, um 1781/82.
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Marianne Koos Die Haut der Bilder. Oberflache und
Geschlecht in der Kunst des 18. Jahrhunderts*

Im Sommer 1781/82 malte Jean-Etienne Liotard (Genf 1702-1789) das Bildnis
seiner altesten Tochter Marie-Jeanne (Mariette, 1761-1813), spatere de Bassompierre
(Abb. 1).! Das Pastell zeigt die junge Frau im Dreiviertelprofil an einem Tisch sitzend vor
einem blau getonten Hintergrund. Sie tragt ein hellblaues Kleid mit kurzen, in Rischen en-
denden Armeln, {iber der Brust von einer groBen, glanzenden weiBen Schleife geziert,
dessen weites Dekolleté von einem diinnen transparenten Schleier verhiillt wird. lhre
hochtoupierte, mattgrau gepuderte (und sichtbar von kiinstlichem Haar bereicherte) Fri-
sur ist von einem breiten, blau-wei schimmernden Band umfangen, in dem drei Blumen
stecken — der markanteste Putz dieser von keinen Edelsteinen geschmiickten und unge-
schminkten jungen Frau. lhr Blick geht in Richtung eines Buches mit rosa Schnitt, das am
rechten Bildrand auf einem abgestuften braunen Gegenstand liegt (die Andeutung eines
Treppenlaufs vor einem Fenster?), ihre Linke hat sie — in einem melancholisch anmuten-
den Gestus —an ihre verschattete Wange gefiihrt, wahrend sie mit ihrer Rechten einen Tel-
ler mit Pfirsichen prasentiert.

Dieses Pastell, das auf den ersten Blick nicht mehr (und nicht weniger) zu sein
scheint, als ein weiteres der vielen Portrats der Kinder des Kiinstlers, erweist sich bei ge-
nauerer Betrachtung allerdings als eine programmatische Stellungnahme zu jenen Idea-
len, die Liotard etwa zeitgleich in seinem Traité des principes et des regles de la peinture
(1781) formuliert.2 Neben der gekonnten Verteilung von Licht und Schatten zwischen
dunklem Hintergrund und Figur vor diesem, die das vorteilhafte Hervortreten der lllusion
garantieren sollte,3 thematisiert Liotard in diesem Gemalde ein Ideal, das er in seinem
Traktat besonders ausfiihrlich erlautert: point de touches, die geschlossene und makello-
se Gestaltung der Oberflache oder ,Haut eines Bildes.* Darauf weist nicht zuletzt die Ge-
stik der Dargestellten selbst hin: Indem Mariette mit der Rechten eine Schale mit Pfirsi-
chen hélt, die abgewinkelte Linke hingegen zart an ihre eigene Wange fiihrt, wird der Blick
des Betrachters/der Betrachterin zu einem unmittelbaren Vergleich bewegt. Tatsachlich
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scheint die sorgfaltig ausgefiihrte, makellos glatte und samtige Haut der jungen Frau dem
samtigen Erscheinungsbild der rot, weiB und braun changierenden Friichte verwandt. Und
mehr: So wie die Pfirsiche auch, dirfte die makellose Haut dieser jungen Frau fiir das
Ideal einer makellos sauberen Oberflache des Bildes stehen - fiir eine Malerei ohne grobe
Spuren der individuellen Kiinstlerhand.

,L...] die Natur kennt tausenderlei Schonheiten, die Sie niemals mit den touches dar-
stellen konnten [...], ich bitte Sie, sagen Sie mir, wie wollen Sie die Einheitlichkeit einer
schonen Haut, den Glanz, das Transparente der Korper, die Farben der Blumen, den Flaum,
das Samtige von Friichten, all die delikaten, feinen und leichten Partien der Natur [mit tou-
ches] wiedergeben, all diese unzahligen und charmanten Details also, die gut nachgeahmt,
die Natur imitieren und den Maler zu ihrem gliicklichen Rivalen erhebt?*®, so schreibt Lio-
tard in seinem Traktat; eine Passage, die eben all jene Stofflichkeiten evoziert, die sich im
Bildnis Mariettes wiedergegeben finden. Wenn als privates Alterswerk auch nicht in allen
Partien mit tiblicher Sorgfalt ausgefiihrt,® lasst das Bildnis Mariettes doch deutlich erken-
nen: Nicht nur fungiert die Schonheit dieser jungen Frau als Synekdoche fiir die Schonheit
des Bildes selbst, vielmehr wird die makellose Haut der Tochter des Kiinstlers zur Synekdo-
che fir das Ideal makelloser Maloberflachen der von Liotard ,gezeugten‘ Werke.

Liotard sei hier als Beispiel fiir einen Kiinstler genannt, der besonders dazu ani-
miert, das Augenmerk auf mehr als das gegenstandlich Dargestellte eines Bildes zu rich-
ten. Immer wieder finden sich in seinem CEuvre Reflexionen auf einen Aspekt, der seit eini-
ger Zeit verstérkt in den Fokus der Kunstwissenschaften geriickt ist: die Oberflache. Das
bedeutet eine Neuerung, versteht man die Oberflache eines Werks nicht nur als die stilisti-
sche Spur einer Kiinstlerhand, sondern vielmehr als eine semantisch hoch aufgeladene
Zone, die genauso den Bildinhalt wie das Versténdnis des Bildes als solches bedingt. Mit
Oberflache sind zum einen Fragen der Materialitét und die Moglichkeiten wie Grenzen ge-
stalterischer Techniken und Verfahrensweisen angesprochen. Zum anderen aber stehen
auch die kulturellen, historischen und geschlechtlichen Metaphern zu Diskussion, mit de-
nen diese Oberflachen beschrieben und belegt worden sind.

Dieser Blick ist weiterhin nicht selbstverstandlich in einer Wissenschaft, die in Kon-
zentration auf die inhaltliche Ebene die Materialitat von Kunst lange Zeit vernachlassigt
(wenn nicht sogar weitgehend ausgeblendet) hat.” Welch grundlegend anderen Blick eine
konsequente Beriicksichtigung der materiellen Beschaffenheit nach sich zieht — die Ein-
beziehung der Bedingtheit und Interrelation gegenstandlicher und medialer Aspekte eines
Werks —, ist mittlerweile in zahlreichen methodologisch orientierten sowie praktischen
Analysen dargelegt worden.8 So aufschlussreich diese in Hinblick auf das Verstandnis des
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Bildes als Bild sind, thematisieren sie jedoch oftmals nur unzureichend die geschlechtli-
chen und kulturellen, ethischen und ethnischen Metaphern, mit denen diese materiellen
Oberflachen vielfach aufgeladen worden sind. Das gilt besonders fiir die Thematik der
Haut (im Bild wie des Bildes selbst), die stets Tragerin kulturell bedeutender Einschreibun-
gen gewesen ist. Eben darin aber diirfte auch das Potenzial einer genderkritischen Kunst-
und Bildwissenschaft liegen: So sehr auch sie oft — in Konzentration auf das gegenstand-
lich Dargestellte — einen konsequenten Blick auf die materielle Bedingtheit von Bildern ver-
missen lasst, scheint gerade ihr mittlerweile tiber drei Jahrzehnte entwickeltes Instrumen-
tarium besonders dazu geeignet, zu einer kritischen Perspektive auf die Semantisierung
von (Bild-)Oberflachen beizutragen.

Malerei ohne Pockenspuren: Oberflache, Geschlecht und Medizin Dass Liotard
die Oberflache seiner Werke tatsachlich als eine Haut verstand, das geht nicht nur aus ei-
nem Bildnis wie dem seiner Tochter Mariette hervor, vielmehr lassen auch verschiedene
Passagen aus seinem Traktat darauf schlieBen. So erzahlt dort Liotard die Anekdote von
einem kunstunkundigen Kaufer, einem ignorart, der mehr Gefallen an einer mittelmaBigen
Kopie nach Coypel fand als an einem Original von Rembrandt. Und das deshalb, weil ihm
(dem ignorart) das Gesicht und die Hande der Frau in Rembrandts Bild Narben und Pok-
kenspuren aufzuweisen schienen: ,le visage et les mains de cette femme lui paraissaient
avoir des cicatrices et des marques de petite vérole”.? Indem Liotard dem Urteil des igno-
rart Recht gibt, der die materielle Bildoberflache mit der dargestellten Oberflache, der
Haut der Frau im Bild verwechselt, erklart er Rembrandts subjektive Pinselschrift gleich-
sam zu einer Hautkrankheit, welche die begrenzende Oberflache der Malerei verunstaltet.
Liotard impliziert damit (nicht anders als im spaten Bildnis seiner Tochter Mariette), Male-
rei als eine korperartige Oberflache, als eine Haut zu begreifen — die nur dann als schon
empfunden wird, wenn sie makellos, geschlossen und glatt ist.10

Bemerkenswert an dieser Passage ist zum einen, wie Rembrandts Kunst zum Bei-
spiel wird, um zu exemplifizieren, wogegen sich Liotard mit seinem Ideal point de touches
wandte. Und das geschieht nicht nur in dieser Anekdote. So urteilt Liotard in einer ande-
ren Passage seines Traité, dass Rembrandt in seinen wenigen geschlossenen Portrats
ohne touches unendlich viel besser sei als in seinen am offensten gemalten Werken.1! Ja,
Rembrandt wére einer der exzellentesten Maler gewesen, hatte er es bloB unternommen,
seine Farbtone miteinander zu verschmelzen.12 Neben dieser Kritik an Rembrandt ist vor
allem aber beachtenswert, mit welchen Vergleichen Liotard die touches beschreibt: Haut-
verletzungen, Narben und Pockenspuren, die er mehrfach als Metaphern fiir die Oberfla-
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2 Tessier (?), Biiste des Mirabeau, Gips, Paris,
Musée de Carnavalet, 1791.

che von Bildern bemiiht. So betont er in einem anderen Abschnitt seines Traktats, dass
sich Maler, die ihre Leinwande grob praparierten, vom Weg der Schonheit entfernten —
nicht anders als eine schéne Frau, deren Haut (peau), von den Pocken entstellt, rau und
uneben geworden sei.!3

Dieser mehrfache Vergleich von Oberflachen der Malerei mit entstellenden Haut-
krankheiten kann fiir die Kunstliteratur des 18. Jahrhunderts keineswegs als gangig be-
zeichnet werden, war vor dem Hintergrund jener Zeit allerdings zwesifellos eindringlich:
Stellten die Pocken doch ein duBerst lebendig diskutiertes Thema dar. Und das nicht nur
insofern, als sie — hoch ansteckend, weit verbreitet und unheilbar - zu jener Zeit ganz all-
gemein eine starke Bedrohung repréasentierten. Vielmehr gilt es zu beachten, dass es vor
allem und gerade Genfer Arzte waren, wie Théodore Tronchin und Gaspar Joly, Mitbiirger
und enge Bekannte Liotards, die sich mit der Bekdmpfung der Pocken einen international
angesehenen Namen machten. !4

Als Bekampfer der Pocken' stilisiert sich auch, so kénnte man sagen, Liotard,
wenngleich in seinem Schonheitsdiskurs — anders als bei den Genfer Arzten - allein die
Haut von Frauen zur Frage steht. Dies lasst sich nicht nur mit der traditionell weiblichen
Konnotation des Bildes erklaren (ein Aspekt, den die genderkritische Kunstwissenschaft
fiir verschiedenste Epochen bearbeitet hat),!> sondern weist zugleich auch darauf hin,
wie elementar Weiblichkeit iber Makellosigkeit definiert worden ist. Das gilt zum einen fiir
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die Farbe der Haut, die ideale whiteness der tugendhaften Dame, die effektiv zu errdten
versteht; ein Ideal, das in zahlreichen Bildnissen Ausdruck fand, und das letztlich mit dem
Ziel, die europaische Vorherrschaft zu manifestieren, wie Angela Rosenthal in Hinblick auf
den Kolonialdiskurs des 18. Jahrhunderts dargelegt hat.1® Zum anderen aber gilt dies
auch fiir die Glatte und samtene Qualitat, die Ebenheit weiblicher Haut, die als Ausweis
von Schonheit, Reinheit und Giite, Sauberkeit und Moral fungierte. Eine ebenméaBige,
transparente, feine Haut zu haben galt fiir Frauen als unumganglich, wie gerade die ge-
schlechtsspezifische Bewertung von Pockenspuren deutlich macht: Wahrend Damen wie
Mary Wortley Montague durch die Pocken, die sie nur mit tiefen Narben im Gesicht (iber-
lebten, als gesellschaftlich diskreditiert galten, oder sich gar gezwungen sahen, aus der
Offentlichkeit ins Kloster zuriickzuziehen, wie Maria-Elisabeth von Osterreich, die Liotard
noch vor ihrer Erkrankung in einem zarten Blatt reprasentierte, konnten die Pockennar-
ben im Gesicht eines Mannes durchwegs wiedergegeben werden: So geschehen in der
beriihmten Skulptur des Mirabeau, dessen durchfurchte Haut, seit Kindesjahren entstellt,
zu einem Symbol fiir dessen ungeschminkte Individualitat erwuchs (Abb. 2).17

Haut als Metapher von Bildoberflichen Haut ist zweifellos ein besonders treffen-
des Bild fiir eine Malerei, wie sie Jean-Etienne Liotard pflegte. Seine Werke charakterisiert
eine Feinheit der technischen Oberflache, eine Geschlossenheit und Makellosigkeit, die in
der Tat auch im Vergleich mit seinen Kiinstlerkollegen wie Boucher, Chardin oder Perro-
neau bemerkenswert ist. So bevorzugt es Liotard, fiir seine Werke besonders diinne Bild-
trager zu verwenden, wie vélin, Haut vom jungen (ungeborenen) Kalbern, die deutlich fei-
ner ist als gewohnliches Pergament und auf der Oberflache so gut wie keine Porung zeigt;
oder glanzende Seide, mit der Liotard grébere Unterlagen wie Leinwand iiberzieht. 8 Die-
se Feinheit der Oberflache kann letztlich bis zur Transparenz des Materials entwickelt
sein: So experimentierte Liotard mit peintures en transparence, Malerei auf unhinterleg-
tem Glas, die mit Emailfarben ausgefiihrt, vor Kerzenlicht vorgezeigt wurde.® Und Ahnli-
ches gilt auch fiir seine graphischen Arbeiten. In zahlreichen Zeichnungen verwendet Lio-
tard besonders diinnes Papier, dessen zarte Tonungen und Modellierungen durch auf der
Riickseite kraftig aufgemalte, flachige Partien in (braun)roter und blauer bis violetter Far-
be zustandekommen. Das Medium des weiBlich warmen Papiers wird zu einem von unter-
halb belebten, ,durchpulsten‘ Gewebe, das auf seiner Oberflache — gleich einer Haut — r6t-
liche und blauliche Farbe durchschimmern lasst.?

Doch gilt das auch fiir den Farbauftrag seiner Bilder selbst. So eignet diesen eine
diinne, geschlossene und makellose Malweise, die fiir gewohnlich jede offene, substan-

FKW // ZEITSCHRIFT FUR GESCHLECHTERFORSCHUNG UND VISUELLE KULTUR 79



3 JeanEtienne Liotard, Selbstportrét, gen. ,Liotard
mit Bart", Pastel auf Papier auf Leinwand aufgezo-
gen, 97 x 71 cm, Genf, Musée d'art et d'histoire,
um 1749.

zielle Spur des Materials —und damit also der Kiinstlerhand — verbirgt. Das lasst Liotards
programmatisches Genfer Selbstportrat besonders deutlich erkennen (Abb. 3), in dem
sich der Maler in seiner zweiten, samtenen ,Tiirkenhaut' mit langem, wallendem Locken-
bart und Pastellstift in der Hand vor einer Staffelei prasentiert;2! ein Bildnis, das demon-
striert (die nur angedeutete linke Hand macht das besonders deutlich), wie mit feinsten
Ubergangen zwischen Hell und Dunkel auf der zweidimensionalen Oberflache eine beson-
ders wirksame dreidimensionale lllusion (le saillant) erzeugt werden kann. Weil Liotard die-
se Feinheit der Maloberflache so gut wie in allen seinen Werke pflegt (wenn diese nicht fiir
extreme Fernsicht gemalt, unvollendet liegengelassen oder in den letzten Lebensjahren
des Kiinstlers entstanden sind), fallt eines seiner Selbstportréts besonders ins Auge: sein
Bildnis genannt ,la main au menton” (Abb. 4).22

Dieses Gemalde, das um 1770/71 entstanden sein diirfte, zeigt den gealterten
Kiinstler mit weiBem Haar, blauem Mantel, Riischenkragen und rotem Hut, der nun keinen
Stift mit Pastellkreiden halt, vielmehr sein eigenes Kinn umfasst, wahrend er — mit leicht
zur Seite geneigtem Kopf — frontal aus dem Bild blickt. Diese eigenartige Selbstinszenie-
rung hat die Forschung zu verschiedenen Deutungen angeregt, die alle auf die Kiinstler-
maskerade Liotards — nun ohne Bart - zielen.23 Erweitert man den Blick iiber das gegen-
standlich Dargestellte hinaus auf die spezifische Gestaltung der Oberflache oder Haut (im
Bild wie des Bildes selbst), erdffnet sich indes eine (nochmals) andere Perspektive: Kann
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4 Jean-Etienne Liotard, Selbstportrét, gen. ,mit Hand am Kinn“, Pastell auf Papier auf Leinwand aufgezogen,
63,5 x 51 cm, Genf, Musée d'art et d'histoire, um 1770.

doch der melancholische Griff ans Kinn auch als ein priifendes Ertasten der Oberflache
(oder Haut) verstanden werden. Und in der Tat ist die Gestaltung dieser Oberflache exzep-
tionell. Liotard experimentiert hier mit der Mischung verschiedenster Techniken: Wahrend
er die verschattete Seite mit Gouache zu einer einheitlichen, véllig undifferenzierten Fla-
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che vertreibt, versieht er die erleuchteten Stellen des Gesichts (hier ausnahmsweise die
linke Halfte) mit so starkem Relief, das sich diese Oberflache — mit den Metaphern Lio-
tards gesprochen — nur als ,pockenarbig’ bezeichnen lasst. Liotard bildet dort mit viel Pa-
stell reale plastische Hohen aus, baut Farbe zu Graten und Inseln hoch, die im Streiflicht
betrachtet geradezu Rembrandts Technik der touches evozieren.

Vor dem Hintergrund der oben zitierten Kritik Liotards ist dies zweifellos ein hochst
erstaunliches Phanomen, das nach naherer Erklarung verlangt: Wie kann es sein, dass Lio-
tard sich jene Spuren ins eigene Antlitz malt, die er in seinem Traktat mehrfach als hésslich
und fehlerhaft kritisiert?2* Konnte es Liotard in diesem auBergewdhnlichen Werk doch um
eine spate Hommage an Rembrandt gegangen sein? Fiir eine solche Deutung spréche,
dass Liotard — so sehr er auch Rembrandt kritisierte — zu seiner eigenen Sammlung alterer
Kunst (allen voran flamischer und hollandischer Provenienz) auch Werke (wie er meinte)
von Rembrandt zahlte, Werke, die ihm besonders kostbar erschienen..Eine solche Inter-
pretation wiirden aber auch die vielen Selbstportrats Liotards in (Tlrken-)Maskerade nahe-
legen, Zeugnisse einer permanenten Selbstbefragung, mit der sich Liotard zweifellos auf
keinen anderen Maler unmittelbarer beziehen konnte als eben auf Rembrandt.?

Konsultiert man den Traktat Liotards etwas naher, so stellt sich indes die Erkennt-
nis ein, dass es dem Maler vielmehr und wiederum um eine korrigierende Stellungnahme
zu Rembrandt ging. So weist Liotard in seinem Traktat auf einen eingebundenen Stich hin,
der in leicht veranderter Form eben dieses sein Selbstportrat mit Hand am Kinn reprodu-
ziert. Wie er dazu anmerkt, seien die Schatten in diesem Bild stark und doch zart, ohne
dass dadurch die hellen Partien an Kraft verloren.26 Eben das aber lasse Rembrandt ver-
missen, der zwar das beste Hell-Dunkel zu setzen gewusst, die clairs jedoch zu sehr de-
gradiert habe, die manchmal brauner als die Schatten seien; mit dem Effekt, dass sich
die Figuren schlecht vom Hintergrund I6sten.?’

Vor allem aber zeigt sich auf diesem Wege, dass Liotard sein maltechnisches Expe-
riment — so nahe er damit den Oberflachen Rembrandts auch kommt — offenbar nicht als
touches verstanden wissen wollte. Denn wie er an anderer Stelle seines Traité betont, sei
es beim Malen von Hohen (,touches claires”) erlaubt, zugunsten des Effekts der Leben-
digkeit die Farbe dicker aufzutragen, wie er, Liotard, dies immer praktiziert habe; ein
Farbauftrag, der allerdings mit touches nichts zu tun habe.28 Wie diese spitzfindige Diffe-
renzierung nahelegt, dirfte es Liotard bei seinem Selbstportrat mit Hand am Kinn also
nicht nur um eine Reflexion seiner (schmerzhaft vermissten) Kiinstlermaskerade gegan-
gen sein (mit der Hand simuliert er eben jenen Bart, den er — als den wahrsten Teil seiner
Selbstinszenierung als peintre turc — anlasslich seiner Hochzeit abrasiert hatte); sondern
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genauso wenn nicht vorrangig um eine Demonstration seiner Ideale von Malerei. Liotards
Selbstportrat mit (melancholisch tastender) Hand am Kinn ist so gesehen ein kiinstlerisch
hoch selbstreflexives Bild, das — mit seiner exzeptionellen Gestaltungsweise der Oberfl-
che - eine selbstbefragende Konkurrenz zu Rembrandt birgt.

Oberflache und Geschlecht Liotards Selbstportrat ist im CEuvre des Kiinstlers ein
einzigartiges Werk geblieben. Es zeigt ein Experiment mit der Oberflache, das keines-
wegs zum Ublichen wird. Ein Experiment, das auch deshalb moglich gewesen sein diirfte,
weil es in diesem mannlichen Bildnis nicht um Schonheit geht, sondern vielmehr um Indivi-
dualitat — im Sinne einer bestimmten, durchwegs selbstaufwertenden Kiinstlerreferenz.
Darin zeigt sich aber auch deutlich der geschlechtsspezifische Unterschied zwischen die-
sem Bildnis Liotards und dem seiner Tochter Mariette, das ebenso einen melancholi-
schen, den Blick auf die Haut lenkenden Gestus enthélt; ein Gestus, der dort allerdings
zur Synekdoche fiir die Schénheit des Bildes wird. Das Bildnis Mariettes vermeidet dezi-
diert, was jede Frau (nach damaligen Vorstellungen) wie auch jedes Bild (nach Liotards
Idealen) entstellen wiirden, dem mannlichen Kiinstler hingegen als Ausweis seiner Per-
sonlichkeit und als Instrument einer kiinstlerischen Selbstverortung dienen konnte: die
raue, unebene Oberflache, die wie Pockenspuren, Narben und Verletzungen wirkt.

Wie dieses Fallbeispiel zeigt, sind (Bild-)Oberflachen am Kreuzungspunkt von Mate-
rialitdt, Geschlecht und Kultur verortet. Sie bilden einen semantisch hoch aufgeladenen,
jedem visuellen Kunstwerk notwendig inharenten Aspekt. Eine fiir Oberflachen sensible
Analyse, die auBerdem deren geschlechtliche und kulturelle Semantisierung nicht tiber-
sieht, birgt in besonderem MaBe das Potenzial, zu einer kritischen Kunst- und Bildwissen-
schaft beizutragen; zu einer Wissenschaft, welche die Analyse nicht nur produktiv zu be-
reichern, sondern grundlegend zu verschieben vermag. Sie verspricht eine Perspektive,
die in Konzentration auf das gegenstandlich Dargestellte allein, aber auch auf die traditio-
nellen Kategorien wie Stil oder Technik kaum eingeholt werden kann.
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*  Dieser Beitrag bezieht sich auf mein aktuelles
Forschungsprojekt ,Haut, Farbe und Medialitét. Ober-
flache im Werk von JeanEtienne Liotard (1702-
1789), das in eine Buchpublikation miinden soll.

1 Zudiesem Bild vgl. Ausst.-Kat. Jean-Etienne Lio-
tard (1702-1789). Masterpieces from the Musée
d'Art et d'Histoire of Geneva and Swiss Private Collec-
tions, Paris u.a. 2006, S. 43, dort 1779 datiert.

2 Jeanttienne Liotard, Traité des principes et des
régles de la peinture (Lyon/Genf 1781), mit einem Vor-
wort von Pierre Courthion, Genf 1945, S. 79-80. Zu
den zahlreichen Bildnissen der Familie Liotards allein
in Genfer Besitz vgl. Ausst.-Kat. Liotard (wie Anm. 1),
S. 37-54.

3 Liotard (wie Anm. 2), S. 79-80, dargestellt am
Beispiel des Bildnisses seiner Tochter Marie-Thérese.
4 Liotard (wie Anm. 2), bes. Regle VII, S. 81-101.
5 ,[.] c’est qu'il est dans la nature mille beautés
que vous ne pourrez jamais rendre avec les touches,
[...], dites-le-moi, je vous prie, comment rendrez-vous
I'uni d'une belle peau, le poli, le transparent des corps,
le coloris des fleurs, le duvet, le velouté des fruits, tou-
tes ces parties délicates, fines & légéres de la nature,
ces innombrables & charmants détails enfin, qui, bien
rendus cependant, imitent la nature, et rendent le pein-
tre son heureux rival?" Liotard (wie Anm. 2), S. 87-88.
6  Die Arme etwa sind sehr viel weniger geschlos-
sen dargestellt als das Gesicht. Das konnte einem nur
teils vollendeten Zustand geschuldet sein, diirfte am
wahrscheinlichsten aber im hohen Alter des Kiinstlers
begriindet liegen, der in Briefen selbst erklart, die Ge-
schlossenheit fritherer Werke nicht mehr zu erreichen,
wenngleich ungeschmalert ein deutliches Hervortre-
ten der lllusion bewirken zu konnen. Vgl. Liotards Brief
an seinen altesten Sohn vom 24. Sept. 1782, BPU
Genf Ms. fr. 354.

7 Vgl die grundlegende Kritik an den Ansatzen von
Panofsky und Alpers bei George Didi-Huberman, De-
vant I'image. Question posée aux fins d'une histoire de
l'art, Paris 1990, S. 271-318, nunin dt. Ubersetzung:
Die Frage des Details, die Frage des pan, in: Edith Fut-
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