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Liotards Bartlocke

Der in Genf geborene Maler Jean-Etienne Liotard (1702-1789) kann wohl kaum zu
jenen Kiinstlern gerechnet werden, deren Werke und korperliche Relikte — wie
der vermeintliche Schaddel Raffaels oder die Haarlocke Diirers — im Zuge der reli-
gios-patriotischen Tendenzen des spdten 18. und 19. Jahrhunderts von Kiinst-
lern, Sammlern und Kunstliebhabern kultisch verehrt und fetischisiert worden
sind. Das diirfte schon alleine die besondere Situation der bildenden Kiinste in
der calvinistischen Republik und die exzentrische Stellung des Malers in seiner
Gesellschaft ausgeschlossen haben. Und dennoch: Gédbe es Reliquien» von Jean-
Etienne Liotard, so miisste das zweifellos eine silbergraue Bartlocke sein.

Wie manche Biografen der Uberzeugung sind, soll es diesen kérperlichen
(Rest> Liotards in der Tat gegeben haben: So berichtet schon Horace Walpole in
seinen Anecdotes of Painting in England von 1771, dass Liotard 1756 — anldsslich
seiner Hochzeit mit Marie Fargues, Tochter eines aus Frankreich nach Amster-
dam geflohenen calvinistischen Kaufmanns — seinen Bart, wie er sich ausdriickt,
dem Hochzeitsgott «Hymen geopfert» habe.! William T. Whitley will in seinem
Buch Artists and Their Friends in England von 1928 zudem wissen, dass es der
Wunsch der Braut gewesen sei, dass Liotard in Zukunft européische, nicht Tir-
kenkleidung tragen und seinen langen Bart abrasieren solle; einen Bart, den Lio-
tard dann in einem speziell fiir diesen Zweck angefertigten Kérbchen von beson-
derer Form aufbewahrt habe.? Wie Francois Fosca, der jiingste Biograf Liotards,
1956 darlegt, sei das Behadltnis dieses kostbaren Bartes jedoch kein Kérbchen ge-
wesen, sondern vielmehr ein Sdckchen aus schwarzer Seide, das Liotard gar sei-
ner Ehefrau als Hochzeitsgeschenk {iberreicht habe.3

Ob diese Berichte ganz der Welt erfundener Anekdoten zugerechnet werden
miissen oder doch einen wahren Kern besitzen: Tatsache ist, dass auch in zahlrei-
chen anderen Quellen der Bart Liotards immer wieder ein viel diskutiertes Thema
bildet. In der Biografie des Malers (die Jean-Etienne fils verfasst haben soll, in
Wahrheit diesem aber wohl vom Vater in die Feder diktiert worden ist) findet sich
der Bart mehrfach erwdhnt und durch amtisante Ausschmiickungen hervorgeho-
ben. Wie man dort erfahrt, lieR8 sich Liotard den Bart erstmals wahrend seines fast
einjdhrigen Aufenthalts 1742/43 am Hof des Prinzen von Moldawien, Constantin
Mavrocordato, wachsen, in einer Kultur, in der das Tragen eines Bartes fir hoch-
gestellte Personlichkeiten iiblich war.* Der lange, lockige Vollbart diirfte es auch
gewesen sein, der Liotard, gemeinsam mit seiner schon 1738/39 in Konstantino-
pel angelegten tiirkischen Kleidung, den Zugang zum Habsburger Hof erschloss —
und in Folge zu den wichtigsten Hofen in ganz Europa. Obwohl Genfer Kollegen in
Wien dem Maler volligen Misserfolg voraussagten: «Que voulez-vous faire avec
cet habillement et cette barbe? Vous verrez, vous ne peindrez personne!», erweck-
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1 lJean-Etienne Liotard, Selbstportriit, um 1727, 0l 2 Jean-Etienne Liotard, Selbstportriit, 1744, Pastell
auf Leinwand, auf Holz aufgezogen, 46 x 37 cm, auf Pergament, 61 x 49 cm, Florenz, Uffizien.
Genf, Privatsammlung.

te gerade dieses AuRere die Aufmerksamkeit Franz Stephans, woriiber Liotard in
den Genuss der Férderung gar durch die Kaiserin gelangte, und so fort.>

Doch auch in den Berichten der Zeitgenossen Liotards steht dessen Bart stets
im Fokus der Aufmerksamkeit. Welch ein Kuriosum in den Landern Europas eben
dieser Bart bedeutete, geht etwa aus den Worten Pierre Cléments hervor, der in
seinen Cing années littéraires von einem Opernbesuch in Paris 1748 berichtet, wo
er «den beriithmten Maler aus Genf», Liotard, sah, «der sich ganz a la turque klei-
det, und dessen Bart ich durch mein Opernglas inspizierte».6 Und auch bei Mada-
me de Pompadour, die Liotard in verschiedenen Bildnissen dargestellt hat, diirfte
der Bart — um nur ein weiteres Beispiel zu nennen — besonderen Eindruck hinter-
lassen haben. So soll die Marquise, die sich von Liotards skrupelloser Wiedergabe
ihres AuReren beleidigt fiihlte, dem Maler attestiert haben, dass sein ganzer Ver-
dienst in seinem Bart bestiinde: «Votre barbe fait tout votre mérite.»’

Dass der Bart aber auch fiir den Kiinstler selbst als ein besonderer Signifikant
fungierte, lassen nicht zuletzt Liotards zahlreiche Selbstportréts erkennen. Zeigt
sich Liotard in seinem frithesten Bildnis, entstanden um 1727, noch jenseits aller
auffalligen Maskeraden ganz der franzdsischen Mode des Rokoko angepasst, mit
gepuderter Periicke und Zopf sowie samtenen Schleifen (Abb. 1), so erscheint er
hingegen in allen Selbstbildnissen nach seiner Zeit in Konstantinopel mit langem
Bart und Tiirkengewand.8 Das fiir die Galerie der Kiinstlerselbstbildnisse der Flo-
rentiner Uffizien bestimmte Gemadlde (Abb. 2) ist besonders interessant, weil Lio-
tard darin mit grof3er Schrift auch seinen Beinamen notiert: «J. E. Liotard/de Ge-
néve Surnommeé/le Peintre Turc peint/par lui méme a/Vienne 1744».°

Wie die zahlreichen weiteren Selbstportrdts Liotards aus den vierziger Jahren
zudem verraten (Abb. 3), mussen diese Inszenierungen mit langem Bart als ein
Versuch der Manifestation und Verbreitung eben jenes Markenzeichens begriffen
werden, das dem Kiinstler — erstmals in seiner Karriere iiberhaupt — breite Auf-

20

kritische berichte 3.2008



La jouissance du détail

Marianne Koos

3 Jean-Etienne Liotard, Selbstportriit, um 174445, 4 Jean-Etienne Liotard, Bildnis des Simon Luttrel
Pastell auf Pergament, 60.5 x 46.5 cm, Dresden, of Luttrelstown in orientalischem Gewand, 1754, 0l
Staatliche Kunstsammlungen. auf Leinwand, 83 x 63 cm, Bern, Kunstmuseum.

merksamkeit und Erfolg bescherte.1? Liotard verkorpert mit seinem langen, lok-
kigen Bart und der tiirkischen Kleidung, als ein Maler, der tatsdchlich im Orient
gewesen war, (wahre Bilder» vom Orient malen zu kénnen.!! Und das war damals
besonders gefragt, zumal — spédtestens nach der Bewdltigung der konkreten Tir-
kengefahr (1683) — die Turquerie als eine Fiktion des Fremden in die europdische
Literatur und Kunst breit Eingang gefunden hatte und Travestien in orientalisie-
rendem Kostiim zu einem beliebten Gesellschaftsspiel avanciert waren — was
sich genauso in Kostiimballen wie in Bildnismaskeraden manifestierte.12

Als ein Beispiel fiir eine solche orientalisierende Bildnismaskerade sei Liotards
Portrdt des Simon Luttrel of Luttrelstown genannt (Abb. 4), ein Portrdt, das zu-
gleich verdeutlichen kann, wie auffillig und eigenartig Liotards Bart den Zeitge-
nossen erschienen sein muss.'? Gingen doch nur wenige Européer, die sich in tiir-
kischem Kostiim portrdtieren lie3en, tatsdchlich so weit, neben der Kleidung des
Landes — die fiir Reisende nahe liegende Vorteile schon in klimatischer Hinsicht
mit sich brachte — auch die Sitte anzunehmen, einen Bart zu tragen, also ihrer
Fremderfahrung tiber einen realen Teil ihres eigenen Korpers Ausdruck zu geben.*

In der europdischen Kultur galt der starke Bartwuchs von Médnnern zwar als
ein Symbol ihrer matiirlicheny Uberlegenheit — iiber Frauen, aber auch iiber ande-
re, weniger behaarte Madnner und Ethnien, in Hinblick gerade auf sexuelle Po-
tenz: Man stellte sich vor, dass der Bartwuchs das Resultat einer Resorption von
maénnlichem Samen sei.!> Jedoch fungierte paradoxer Weise das Abrasieren des
Bartes im 18. Jahrhundert zugleich als ein Zeichen des Fortschritts, als ein Zeug-
nis fiir zivilisierte und aufgeklarte Mannlichkeit.16 Tiirkische Kleidung zu tragen
und diese sogar mit einem echten Bart zu kombinieren, wie Liotard dies tat, be-
deutete dann zwangsldufig auch, mit jenen Stereotypen assoziiert zu werden,
die mit dem Bild des Tiirken damals verbunden waren, wie etwa die Hingabe an
Wollust und eine iippige Genusskultur, unter Billigung von Polygamie und Sodo-
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5 Jean-Etienne Liotard, Selbstportriit, genannt 6 Jean-Etienne Liotard, Selbstportriit, genannt

<mit Hand am Kinn>, um 1770173, Pastell auf Papier, <mit neuem Bart»>, 1782183, Grafit und Kohle auf Pa-
auf Leinwand aufgezogen, 63.5 x 51 cm, Genf, Musée pier, 54 x 43 cm, Genf, Musée d'art et d'histoire, (a-
d'art et d'histoire. binet des dessins.

mie, von mannlichem Despotismus und sexueller Freiziigigkeit.l” Das mag zum
einen erkldren, wie die orientalisierende Maskerade im 18. Jahrhundert, dhnlich
der Pastorale, zum Signum eines Befreiungswunsches aus bestimmten europdi-
schen Normen erwachsen konnte.® Zum anderen aber macht dies auch verstand-
lich, weshalb eine streng calvinistische Familie wie die von Marie Fargues, der
zukiinftigen Ehefrau Liotards, darauf bestehen musste, dass der Kiinstler sein
tiirkisches Gewand ablegen und seinen langen Bart abrasieren sollte — und darin
treffen die oben zitierten Anekdoten wohl den wahren Kern.

Tatsdchlich zeigen alle Selbstbildnisse Liotards nach 1756, dem Jahr der er-
wdhnten Hochzeit mit Marie Fargues und der Riickkehr des Paares in Liotards
Heimatstadt Genf, den Kiinstler stets bartlos, mit langem glatten, weilRen Haar,
blauem Gewand und Riischenkragen sowie roter Kappe.!? Das gilt etwa fiir das
Genfer Selbstportrdt von 1770/73 (Abb. 5), das den Maler mit melancholisch zur
Seite geneigtem Kopf, in Falten gelegter Stirn und Hand am Kinn représentiert;
ein Portrdt, in dem Liotard allerdings auf seine Tiirkenmaskerade indirekt wieder
zurlickzukommen bestrebt scheint.?? Wie Andrea Edel meint, stellt sich der
Kiinstler hier in der Rolle eines «verliebten Tiirken» dar, in Anspielung auf die Ge-
stik, die Haut des Halses zu packen, mit der ein Tiirke — laut Jean-Antoine Guers
Mceeurs et usages des Turcs von 1747 — seine Versklavung durch die Liebste signali-
siere.?! Auch wenn die Geste Liotards nicht die beschriebene ist, hat die For-
schung diese inspirierende Deutung durchgangig aufgegriffen.?? Bemerkenswert
scheint mir hingegen in diesem Zusammenhang, dass Liotard mit seiner Rechten
eben jenen haarigen Fortsatz simuliert, den er — einst sein Markenzeichen — zu
seiner Hochzeit «geopfert> hatte, wobei er hier auch die Manschetten seines blau-
en Mantels so hochschldgt, dass das gar nicht tiirkische Riischenhemd verborgen
bleibt; um den Hals verdeckt es zu guten Teilen die simulierende rechte Hand.
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Wie Viktoria Schmidt-Linsenhoff dieses Bildnis interpretiert, in dem sie einen
«unsicher tastenden Griff an einen Phantombart» am Werk sieht, inszeniert Liotard
darin «seine Mannlichkeit und sein Kiinstlertum als Mangel».?3 Dass in dieser Re-
prdsentation in der Tat die Reflexion eines Verlusts zur Diskussion steht (wie im-
mer dieser im Detail zu deuten sei), wird durch das allerletzte Selbstportrat Lio-
tards unterstiitzt (Abb. 6). In diesem Bildnis, das kurz nach dem Tod der Ehefrau
1782 entstanden ist, zeigt sich der alte, Brillentragende Liotard ganzfigurig und
wieder in Tiirkengewand, mit langem, lockigem, nun schlohweiflem Bart.?*

Laut Schmidt-Linsenhoff, die dieser Serie die komplexeste Deutung gewidmet
hat, untersucht Liotard in seinen Selbstportrdts den Effekt der Prasenz und Ab-
senz seines Bartes. Liotard verstehe den Bart als ein Symbol fiir den Phallus, des-
sen Besitz er allerdings — fiir Mdnner wie fiir Frauen gleichermafien — als prinzi-
piell unmoglich anerkenne.?’ Diese in Referenz auf psychoanalytische Theorien
vorgeschlagene Deutung kann hier im Detail nicht diskutieren werden.2¢ Festzu-
halten bleibt jedoch, dass Liotard seinen Bart als Symbol seiner Méannlichkeit
und seines Kiinstlertums ikonisiert und fetischisiert.?” An Liotards Bart sind Fra-
gen der Identitdt des Malers gekntipft, Fragen der geschlechtlichen, kulturellen
und ethnischen Zugehoérigkeit. Daneben aber steht der Bart meines Erachtens
auch fir bestimmte dsthetische Ideale. Im Spezifischen ist das Liotards ausge-
préagtes Interesse fiir das Exakte, Feine, Zarte, la délicatesse, respektive fiir das
Aufféllige, Besondere, Detaillierte, mit Daniel Arasse gesprochen, die jouissance
du détail.?®

Um das darzulegen, mochte ich nochmals einen ndheren Blick auf Liotards
Dresdner Selbstportrédt werfen, das mir in dieser Hinsicht besonders aussagekraf-
tig erscheint (Abb. 3). Neben dem stechenden Blick und der demonstrativ mit
spitzen Fingern hochgehaltenen Kreide fillt darin vor allem der Unterschied zwi-
schen der Behandlung des Pelzes und jener der Haare des Kiinstlers auf. Wahrend
der Pelz in groben, raschen und summarischen Strichen mit schwarzer Kreide
iber braun-weifem und griinlich-grauem Grund skizziert ist — sowohl im Kragen
iber dem Mantel wie in der grolen moldawischen Miitze —, bestehen Liotards
Haupt- und vor allem Barthaare aus feinsten, mit harter und spitzer Kreide Haar
flir Haar gezwirbelten und gedrehten Strichen (Abb. 7). Dieser Gegensatz mag vo-
rerst erstaunen, scheint doch Liotard hiermit dem in seinem spdt verfassten Trai-
té des principes et des régles de la peinture (1781) so ausfiihrlich propagierten Ideal
«point de touches» zu widersprechen: seiner Verurteilung aller offenen, die sub-
jektive Kiinstlerhand ausstellenden Striche, die er als eines der hésslichsten und
falschesten Dinge in der Malerei diskreditiert und — in Hinblick auf das Inkarnat —
mit Metaphern wie (Narben, (Brandwunden» und «Pockenspuren» belegt.?° In den
Augen Liotards bedienten sich nur jene Maler der maniére der touches, die «unge-
duldig, faul, gewinnstichtig oder unfahig sind, ein Gemadlde gut zu vollenden,
Kiinstler, die dann auch nichts anderes als Skizzen produzieren».3?

Liotards in der Partie des Pelzes skizzenhaft summarische Form der Reprédsen-
tation ist allerdings — wie bei genauerer Betrachtung erkennbar wird — durchwegs
Programm. Bewirkt doch erst der Kontrast, dass das fini in voller Form zur Geltung
kommt. Erst durch den Gegensatz zwischen dem Haar des wilden, groben Tierpel-
zes und der Pracht des feinen, gelockten, grauen Kiinstlerbart- und Haupthaares
wird die Exaktheit in der Wiedergabe und délicatesse als solche sichtbar. Wie auch
die makellos glatte und feine Haut des Gesichts Liotards, das wahrlich ohne jegli-
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Detail aus Abb. 2.

che touches gemalt ist, zeigt dieser Bart ein fini, einen Grad der Vollendung im De-
tail, der den im Traité des Kiinstlers formulierten Idealen entspricht.

Liotard lasst in den zentralen Partien seines Gemaldes sichtlich jene Exakt-
heit, Aufmerksamkeit und Geduld walten, die seines Erachtens fiir ein gutes Bild
unumgdnglich ist: «Die feinen und leichten Zartheiten (délicatesses) der Natur, wie
sie sich iber alle Objekte erstrecken und deren schonstes Ornament bilden, las-
sen sich weder mit Leichtigkeit (facilité), mit Freiheit (liberté), noch mit offenen
Pinselstrichen (touches) kopieren; um diese gut zu imitieren, braucht es alle Auf-
merksamkeit, Kunstfertigkeit und nur denkbare Geduld».3! Liotards Ideal ist ein
moglichst hohes fini: «Finissez autant qu’il vous sera possible», so lautet Régle XVI
seines Traktats; eine Geschlossenheit der Illusion, die er als einen der angenehm-
sten, aber auch schwierigsten und geschdtztesten Teile der Malerei apostro-
phiert.32 Wichtig ist seines Erachtens auRerdem, die kleinen Details wiederzuge-
ben; Details, die, wenn sie gut nachgeahmt sind, ein sehr groRes Vergniigen be-
reiten: «Les petits détails, quand ils sont bien imités, font un trés-grand plaisir.»33

Den privilegierten Ort, an dem Liotard dieses sein Ideal einer geduldig auf-
merksamen, detaillierten Malerei exemplarisch manifestiert, reprasentiert — ne-
ben dem Inkarnat — aber zweifellos der Bart des Kiinstlers. Der Bart bildet eine Par-
tie, die mit viel Zeitaufwand und Kunstfertigkeit Strich fiir Strich und Haar fir
Haar hergestellt worden ist. Dass dies keineswegs zufdllig geschieht, belegt Lio-
tards Selbstportrdt der Uffizien in Florenz (Abb. 2). Nicht anders als im Dresdner
Selbstportrat stellen auch hier die opaken, mit breiter Kreide ausgefiihrten wei-
Ren und schwarzen Linien auf dem braunen Rock, die Licht und Schatten, Hohen
und Tiefen des Stoffes fingieren, jene mit Georges Didi-Huberman gesprochen
«Materialursache» der Malerei vor Augen, aus der die Illusion gebildet ist: schwar-
zes und weies Pigment.3* Auch hier scheint diesen groben Linien die Funktion
zuzukommen, die délicatesse und Feinheit, die hohe Geduld und Aufmerksamkeit
hervorzukehren, die der Imitation des Bartes, der Haut und in diesem Bildnis auch
der groflen moldawischen Miitze, gewidmet ist. Liotards materielle (und hochst
kontrollierte) Linienkunst stort die mimetische Illusion und bringt sie zugleich
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erst eigentlich zum Funktionieren. Sie unterlduft das mimetische tableau, um die
Ideale der Malerei Liotards erst eigentlich als solche zur Erscheinung zu bringen.

Liotards Linien irritieren, weil sie die geschlossene Illusion zu sprengen,
gleichsam «aus dem Rahmen zu fallen, Flecken zu machen drohen. Wenn es in
Liotards kleinteiliger Malerei Details gibt, die sich — im Sinne eines illusionisti-
schen «Schnitts (dé-tail/taille/taglio) — aus der Illusion 16sen, so sind dies parado-
xer Weise keineswegs die winzigen Dinge, wie etwa die einzelnen gekrduselten
Haare des Bartes, sondern eben diese fadenartigen, die opake Materie der Malerei
ausstellenden Linien, oder auch der auffallig stumpfe Mantelknopf iiber der Fla-
che des weiRen Hemdes.35 Liotard scheint hier jene Figuren im GroRen auszu-
stellen, aus denen die zarte Illusion seiner Werke fiir gewohnlich gebildet ist:
feinste Linien, die in Grafiken gar zu Punkten reduziert sein kénnen. Kurzum: Lio-
tard geht in der Praxis seiner Malerei bei weitem spannungsvoller vor, als die in
seinem Traktat gedullerten Regeln vermuten lie8en.

Dass Liotard gleichwohl fiir das Problem des (aus dem Rahmen fallenden» De-
tails durchwegs hohe Sensibilitédt besitzt, erweist eine weitere Stelle seines Trak-
tats. So betont der Kiinstler in Regle XII, betitelt «Que toujours le raisonnement
vous guide, méme dans les plus petits détails», dass es «fiir den grofRen Maler kei-
nerlei kleine Details gibt». Was vorerst als ein Widerspruch zu Liotards prakti-
zierter Kunst erscheint, klart sich in der nachgeschickten Begriindung sogleich:
«Denn unter einem fdhigen Pinsel», so der Maler, «steigert sich alles zu GrofRe
und zu Noblesse, und es ist nur die Vereinigung der verschiedenen, gut gemach-
ten Partien miteinander, die zu einem fertigen und perfekten Ensemble fiithrt.»36

Das Kleine — gut vereint — als Garant fiir die Gr6Re von Malerei: So konnte das
kiinstlerische Programm Liotards schlechthin umschrieben werden. Anders als in
seinen Schriften propagiert, bleibt Liotard jedoch nicht bei jener einheitlich
kleinteiligen Malerei stehen, die — wie Arasse in seinem wegweisenden Buch Le
Détail. Pour une histoire rapprochée de la peinture hervorhebt — stets Zielscheibe
kunsttheoretischer Kritik gewesen ist.3” Vielmehr strebt Liotard nach verschie-
denen Mitteln, wie etwa dem Kontrast in der Feinheit der Linien oder der Aus-
stellung der materiellen Beschaffenheit von Kunst, um das Kleine grof erschei-
nen zu lassen, oder anders formuliert: das Auge auf die GroRe des Kleinen zu len-
ken. Jene opaken, schweren Linien im Mantel des Kiinstlers, im tierischen Pelz,
sprengen also nicht nur die Illusion, «detaillieren/zerteilen/trennen» sie nicht
nur, sondern scheinen vielmehr die Funktion zu haben, diese Illusion erst eigent-
lich zu einigen, zu einem ensemble zusammenzuschlieRen. Indem diese Linien
kaum mehr zu sehen geben, als sich selbst in ihrer opaken Materialqualitdt, be-
wirken sie zugleich eine erhohte Sichtbarkeit> der restlichen, mimetisch trans-
parenten Bildpartien — also des Gesichts Liotards, seines Bartes und hier auch sei-
ner moldawischen Miitze.38

Zweifellos kann Liotards Bart als eine jener kleinteiligen Bildpartien bezeich-
net werden, die — mit den materiellen Mitteln der Illusion kontrastierend — Gro-
Re gewinnen. Nicht nur iber das (Durcharbeiten) des Bartes als «Signifikant» in
den verschiedenen Selbstportrédts (wobei das (Abtrennen» wesentlich wird, um
erst eigentlich als Signifikant des Phallus fungieren zu kénnen), sondern auch
iber die formalen Mittel der Reprdsentation (das (Abtrennen> vom groben Spiel
der Linien am Kiinstlermantel) versteht es Liotard, diesen Bart mit Bedeutung
aufzuladen und ihm fetischistische GréRe zu verleihen.3?
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Wo sich Liotard — am «Altar des Hymenaeus> — von eben diesem Bart trennt,
opfert er nicht nur sein kiinstlerisches Markenzeichen, den wahrsten Teil seiner
«tduschend echten> Maskerade als «peintre turc), sowie das phallische Signum sei-
ner Mannlichkeit. Er gibt nicht nur jene charmierende Rolle auf, welche die Auf-
traggeber des Rokoko — trotz Liotards «wahrheitsgetreuen Stils», der «sincérité
de son pinceau» (Pierre Clément) — neugierig ins Atelier gelockt haben diirfte.*°
Vielmehr opfert er auch jene Partie, die dazu diente, seinen spezifischen kiinst-
lerischen Idealen der patience, des fini, der délicatesse und detaillierten Naturwi-
dergabe Ausdruck zu geben. Liotard opfert den privilegierten Ort fiir seinen fei-
nen, zarten, subtilen Strich, das Signum seiner genauen Beobachtungsgabe und
ungeschminkten vérité in der Malerei. Mogen die eingangs zitierten Anekdoten
zu Liotards Bartlocke auch erfunden sein: Sie treffen den Kern. Hétte es einen
materiellen Rest> des Malers gegeben, der — in Hinblick auf den Koérper des
Kiinstlers wie auf seine Ideale von Kunst — symbolisch aufgeladen und kultisch
verehrt worden wadre, so miisste das zweifellos eine silbergraue Bartlocke sein.
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