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Ein bisher unbekanntes Gemilde von Jacques-Louis David
Das Portriat Hans Jakob Oeri, 1804

Werkanalyse und Ausfiihrungen zur Bedeutung des Lichtes in Jacques-Louis Davids Portrits

von VALENTINE VON FELLENBERG

Kaiser-, Papst- und Schiilerbildnis

Ende 1804 bereitete Jacques-Louis David sein Werk «Sacre»
vor, in welchem er die Kronung von Napoleon und José-
phine inszenierte. 1805 begann er auf einer 621 X979 cm
grossen Leinwand die vom Auftraggeber Napoleon ge-
wiinschten Amtstrager, meist in Teilansichten, festzuhal-
ten. Im Jahre 1808, nach der Ausfithrung des Gemaildes,
bezeugte der Kiinstler die Ahnlichkeit der Dargestellten! —
was die Beurteilung dieses Werkes in der wissenschaftli-
chen Literatur massgeblich beeinflusst hat. Obwohl er auch
den priagenden Eindruck betont hatte, den der Papst Pius
VII. auf ihn hinterlassen habe? hat er diesen im «Sacre»
nicht mit der Absicht einer grosstmoglichen Ahnlichkeit
wiedergegeben. Er erachtete es ndmlich nach Abschluss
des Werkes als notig, fiir die Nachwelt ein Bildnis des
Papstes mit dem Kardinal Caprara zu malen, welches eine
«idée juste des traits et du caractere de ce chef de ’Eglise»
wiedergebe.?

Bevor David mit der Ausfithrung des «Sacre» begann,
hatte er wihrend den Monaten Februar und Mirz 1805
bereits ein offizielles Dreiviertelportrit des Papstes (Abb. 2)
gemalt. Dieses ausdrucksstarke Bildnis weist bedeutende
Unterschiede zu der Bleistiftstudie des Louvre auf, die der
Kiinstler moglicherweise nach der Ausfithrung dieses
Gemaildes zu einem spéteren Zeitpunkt aus dem Gedécht-
nis geschaffen hat, die aber in Hinsicht auf die Ahnlichkeit
jedenfalls zuverldssiger ist.* Das Gemalde sollte wohl wie
der «Sacre» eine der Situation entsprechende Wiedergabe
des Heiligen Vaters vermitteln. Die Unterschiede liegen
jeweils in den Gesichtsziigen und in den Volumen. Im
«Sacre» besitzt der Papst eine weniger kantige und auffil-
lige Nase, schwiécher gezeichnete Augenbrauen und gleich-
maissigere Wangen als in seinem Bildnis mit dem Kardinal
Caprara. Betrachtet man die Zeichnung des Papstes in
Dreiviertelansicht im Vergleich zum Gemilde von 1805, so
fallen umgekehrt die Schldfengriibchen auf, die eingefalle-
nen Wangen, die buschigen Augenbrauen, die lange Nase
und der miide anstelle des entschlossenen Gesichtsaus-
drucks. Das Bildnis von 1805, mit dem sich Jacques-Louis
David dem Vergleich mit den Renaissancekiinstlern aus-
setzte und die Gruppe der Papstbildnisse erweiterte, zdhlt
zu seinen besten und durch ihn ausfiihrlich kommentierten
Werken.

Die «expression fine et réservée»’ des darin Dargestell-
ten findet sich ebenfalls in einem 1804 gemalten, bisher un-
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bekannten Bildnis: in demjenigen, welches Jacques-Louis
David von seinem in Kyburg (ZH) geborenen Schweizer
Schiiler Hans Jakob Oeri (1782-1868) geschaffen hat (Abb.
1a,1b).6 David hat ihn als Biiste in Dreiviertelansicht wie-
dergegeben. Oeri schaut mit leicht angespannter Stirn, auf-
merksamem nachdenklichem Blick und geschlossenem
Mund zu seinem Lehrer. Er tragt eine Jacke mit dunkel-
blauem, rot gestreiftem Samtkragen und dariiber einen
anthrazitfarbenen Mantel. Die unsichtbare Lichtquelle
rechts des Dargestellten reflektiert in seinem dunkelblon-
den lockigen Haar und trennt sein Gesicht in eine beleuch-
tete und in eine beschattete Partie. Sie lasst im dunklen
Hintergrund, neben seiner linken Schulter und der tief
schwarzen Umrisslinie seines Mantelkragens Aufhellungen
erkennen, die eine vorstellbare Raumlichkeit erzeugen.
Fiir die Wiedergabe der Gesichtsziige von Oeri scheint
sich Jacques-Louis David im Gegensatz zu den Papstbild-
nissen nur wenige Freiheiten genommen zu haben. Dies
geht aus dem Vergleich dieses Gemildes mit Bildnissen,
die Hans Jakob Oeri zu einem spiteren Zeitpunkt darstel-
len, hervor. Aus den dreissiger Jahren besitzen wir ein
ungewohnliches Selbstbildnis des rund fiinfzigjdhrigen
Kiinstlers, in welchem er sich mit visiondrem Blick darge-
stellt hat (Abb. 3). Trotz Altersunterschied, verschiedenem
Entstehungskontext und unterschiedlicher Bildfunktion,
die zu Abweichungen in der Betonung der Gesichtsziige
und im Ausdruck fiihrten, sind die physiognomischen Uber-
einstimmungen deutlich erkennbar: eine leicht nach unten
gewdlbte Nase, tief liegende graublaue Augen, zu den dus-
seren Augenwinkeln hin nach oben verlaufende Unterli-
der, die in einer kurzen horizontalen Falte enden, und tief
ansetzende, abstehende Ohren. Aus der Mitte der 1840er
Jahre ist ein Bildnis von Hans Jakob Oeri von der Hand sei-
nes Schiilers Johannes Notz (1802-1862) (Abb. 4) erhal-
ten,” welches den Dargestellten laut dem Zeitgenossen
Johann Jakob Hess (1791-1857) mit einer «frappanten
Acehnlichkeit»® wiedergibt. Mit dieser Zeichnung hat Jac-
ques-Louis Davids Portrit Gemeinsamkeiten in der Form
der Augenbrauen, dem gelassenen Blick und der Mund-
und Kinnpartie; insbesondere fallen der dhnlich zusam-
mengekniffene Mund und die bewegte Lippenform auf. In
unterschiedlichen Techniken vermitteln Lehrer Jacques-
Louis David und Schiiler Johannes Notz das Bild eines
beherrschten und iiberlegten Kiinstlers. Kaum Ahnlichkei-
ten gibt es hingegen zwischen Davids Bildnis und der
Lithographie, die Johann Caspar Scheuchzer (1808-1874)
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Abb. 1a  Portrit Hans Jakob Oeri, von Jacques-Louis David, riickseitig datiert 1804. Ol auf Leinwand, 48X 36,5 cm. Privatbesitz.
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Abb. 1b  Detail des Portrats Hans Jakob Oeri, von Jacques-Louis
David.

nach der Zeichnung von Johannes Notz ausgefiihrt hat.® Zu
dieser Lithographie bemerkte Johann Jakob Hess indessen,
Scheuchzer habe bei seiner Ubertragung der Zeichnung in
die Graphik die Ahnlichkeit des Originals nicht wiederzu-
geben vermocht.!” Auch das lebhafte Kreideportrit, das
Rudolf Koller (1828-1905) wahrscheinlich nach der Zeich-
nung von Notz geschaffen hat,!! weist mit Davids Werk
kaum Ubereinstimmungen auf.

Hans Jakob Oeri in Jacques-Louis Davids Atelier

Oeri stellte bereits 1802 als Zwanzigjahriger sein Selbst-
bildnis, ein heute verschollenes Kniestiick, an der Ausstel-
lung der Ziircher Kiinstler-Gesellschaft aus.”>? Im Gegen-
satz zu den meisten Ziircher Malern seiner Generation
entschied er sich friih, die Kunst nicht als Dilettant zu
betreiben, sondern sich ihr ganz zu widmen und sie dafiir
griindlich zu erlernen. Die Unruhen in der Schweiz, welche
die Franzosische Revolution mit sich brachte und die Hans

Abb. 1c Detail des Portrits Hans Jakob Oeri, von Jacques-Louis
David.

Abb. 1d Ultraviolett-Aufnahme der Bildriickseite des Portrits
Hans Jakob Oeri, von Jacques-Louis David, signiert «L. David.
1. Pei(n)tre», datiert «1804» und bezeichnet «<OERI».
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Jakob Oeri in Ziirich miterlebte, hinderten ihn nicht daran,
sich fiir eine kiinstlerische Ausbildung an der Ecole des
Beaux-Arts’* und im Atelier von Jacques-Louis David
nach Paris zu begeben. Er verliess Ziirich im Jahre 1803
und reiste in Begleitung des Winterthurer Portritisten
David Sulzer (1784-1864).!* In Paris wurden sie von Karl
Schulthess (1775-1855), dem Neffen von Pestalozzis Gattin
Anna Schulthess, empfangen und gleich in das Atelier von
David eingefiihrt:

Karl Schulthess, welcher die Portriatkunst in Dresden bei
Anton Graf erlernt hatte, war seit 1800 in Paris ein bevor-
zugter Schiiler Jacques-Louis Davids und besuchte dessen
Unterricht zu Spezialbedingungen, die nach der Ankunft
von Hans Jakob Oeri und David Sulzer moglicherweise
auch fiir diese galten. Laut Johann Jakob Hess soll David
infolge des Geschenks von zwei Zeichnungen, die ihm
Schulthess von seinen Arbeiten iiberliess, auf die monatli-
chen Unterrichtsgebiihren'¢ dieses Schiilers verzichtet haben,

Abb. 2 Portrit Papst Pius VIL, von Jacques-Louis David, datiert
1805. Ol auf Holz, 86 X 71 cm. Paris, Musée du Louvre (Inv. 3701).

«Im Jahre 1802 (1803) ward ihm (Schulthess) die Freude
zu Theil, zwei Landsleute, die Herren J. Oeri von Ziirich
und D. Sulzer von Winterthur bei seinem beriihmten
Meister einzufithren und in dessen Schule zu bringen. In
alle Verhiltnisse des Lebens und der Kunst in der Welt-
stadt eingeweiht, war er den Freunden ein willkommener
Mentor.»"
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Abb. 3 Selbstbildnis, von Hans Jakob Oeri, um 1830. Ol auf Lein-
wand, 37,5 X 25,7 cm. Luzern, Kunstmuseum (Inv. M 51 x).

sodass dieser das Atelier wiahrend seines siebenjdhrigen
Aufenthalts unentgeltlich besuchte.!” Bei Jacques-Louis
David schuf Schulthess nur wenige Olgemiilde. Er iibte sich
hauptsdchlich in der Zeichenkunst und verdiente seinen
Lebensunterhalt mit der Miniaturmalerei auf Elfenbein
und Porzellan fiir Fabriken.'® Hans Jakob Oeri, der die
Miniaturmalerei wéihrend seines 1809 beginnenden Russ-



landaufenthaltes praktizierte,” muss in Paris im Atelier
von Jacques-Louis David — durch den Meister selbst und
dessen Schiiler, unter anderem Jean-Baptiste Isabey und
Karl Schulthess — auf diese Maltechnik aufmerksam
gemacht worden sein. Wie David Sulzer widmete er sich
wihrend seiner Pariser Zeit, die bis 1807 dauerte, jedoch
fast ausschliesslich der Portriatkunst und der an der Aka-
demie geforderten Zeichnung.

Abb. 4 Portrit Hans Jakob Oeri, von Johannes Notz, um 1850.
Bleistift auf Papier, 27,8 X22,2 cm. Ziirich, Kunsthaus, Grafische
Sammlung (Inv. M 19).

Unkonventionelle und individuelle Bildnisformen

Obwohl die Bildnisse Jacques-Louis Davids zu seiner Leb-
zeit von der Kritik beachtet wurden, setzte erst mit der
umfassenden Pariser Ausstellung von 19132 eine eigentli-
che Auseinandersetzung mit diesen Werken ein. An der
Jubildumsretrospektive von 1948”' und den beiden Retro-
spektiven von Antoine Schnapper 1989/90 in Frankreich?
und Philippe Bordes 2005 in den Vereinigten Staaten®
waren insgesamt mindestens siebzig Bildnisse von der

Hand des Kiinstlers zu sehen. Aus heutiger Sicht erweisen
sie sich als eine Gruppe heterogener Werke, die neue und
originelle kiinstlerische Losungen darstellen. Das mit dem
vorliegenden Aufsatz erstmals publizierte und in das Bild-
nis-Repertorium Jacques-Louis Davids einzufithrende
Oeri-Bildnis tragt durch seine mit manchen offiziellen Wer-
ken vergleichbare Qualitit und Eigenart zum besseren
Verstindnis der noch genauer zu untersuchenden Portrét-

Abb. 5 Portrit Suzanne Le Peletier de Saint-Fargeau, von Jacques-
Louis David, datiert 1804. Ol auf Leinwand, 60,5X49,5 cm. Los
Angeles, The J. Paul Getty Museum (Inv. 97.PA.36).

kunst dieses Kiinstlers* bei. Es ist ein Zeugnis aus seinem
Schaffen wiahrend der Wende vom Konsulat zum ersten
Kaiserreich. Aus dieser Zeit, in welcher Jacques-Louis
David mit seinem grossten Auftragswerk, dem «Sacre»,
beschéftigt war, sind nur wenige Bildnisse bekannt. Weil
die offiziellen Auftragswerke oft mit fremder Hilfe ent-
standen sind, kommt insbesondere denjenigen Bildnissen,
die ohne Auftrag geschaffen wurden, etwa dem Halbfigu-
renbildnis von Suzanne Le Peletier de Saint- Fargeau von
1804 (Abb. 5), eine besondere Bedeutung zu. Das Oeri-
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Bildnis ist eindeutig zu diesen Bildnissen zu zihlen, zumal
Jacques-Louis David dafiir die intimere, bei ihm seltene
Bildform der Biiste gewihlt hat.

Wie kam Jacques-Louis David dazu, eine dhnliche Wie-
dergabe des Gesichtsausdrucks fiir das hochoffizielle Drei-
viertelportrit des Papstes und das Portriit seines Schiilers
Hans Jakob Oeri zu wihlen? Der aufmerksame, nachdenk-
liche und mit Glanzlichtern belebte Blick, der unter den
schweren Augenlidern zum Betrachter gerichtet ist, ver-
leiht beiden Dargestellten gleichsam den Ausdruck eines
tiefen Verstidndnisses und einer reservierten und beobach-
tenden Haltung. Sie waren zum Zeitpunkt des Posierens
auf den franzosischen Kaiser beziehungsweise dessen
Maler angewiesen: Der Papst befand sich in einer ausweg-
losen politischen Situation, und der Schweizer Kiinstler an
der Ecole des Beaux-Arts und in Davids Atelier stand vor
einer grossen beruflichen Herausforderung. Das Ober-
haupt der Romisch-Katholischen Kirche posierte anliss-
lich seines Besuches in Paris und seiner erzwungenen
Zustimmung der Selbstkronung Napoleons. Dieses Ereig-
nis war die Folge der Zerschlagung der Kirche wihrend der
Franzosischen Revolution und der im Konkordat von 1801
neu geregelten kirchlichen Unabhingigkeit Frankreichs.
Jacques-Louis David zeigt in seinem Bildnis die Spannung
zwischen der erzwungenen Présenz und der iiberlegten und
unausgesprochenen Zuriickhaltung des Papstes.

Im Bildnis seines Schiilers bringt er hingegen dessen
charakteristische Verschlossenheit zum Ausdruck. Johann
Jakob Hess schrieb ein Jahr nach Hans Jakob Oeris Tod,
dieser habe zu den «unnahbaren Naturen» gehort,? und
sein Wesen sei «in eine starre Eiskruste eingeschlossen»
gewesen. «Man konnte Tage, Wochen mit ihm zusammen-
sein, reisen, arbeiten nach gleichem Streben und Ziel,
nidher kam man ihm desshalb nicht; die ndchste Begegnung
war so kalt und trocken wie die vorhergegangene.»?’ Sein
Zeitgenosse Ferdinand Keller sagte von ihm, er sei «die
Schiichternheit und Schweigsamkeit selbst»,”® was eine
humane Gesinnung und das Feuer inneren Lebens jedoch
nicht ausschloss, wie Johann Jakob Hess bemerkte:

«Seine Schweigsamkeit und Wortkargheit gieng fast ins
Unglaubliche, wenn man ihn aber zum Reden brachte, so
erkannte man bald das vielseitige und griindliche Wissen,
die humane Gesinnung in milder und anerkennender
Beurteilung dessen, was Andere schaffen, die hinter die-
sem Schweigen verborgen lagen. Aus seinem Auge
sprach Geist und in gehobnern Momenten das Feuer
regen innern Lebens».?

Jacques-Louis David hat hier unabhingig von der unter-
schiedlichen Physiognomie der Dargestellten und ihrem
jeweiligen Status einen Gesichtsausdruck gewihlt, der in
erster Linie die Personlichkeit beziehungsweise die Verhal-
tensweise des Portritierten wiedergibt. Diese in den meis-
ten Bildnissen von David erkennbare Gewichtung von
Personlichkeit und Verhalten trug zu seinem unkonventio-
nellen Gebrauch der Bildnisformen bei. Fiir die erzwun-
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gene Prisenz des Kirchenoberhauptes in Paris hat er die
Halbfigur mit einer bedeutenden Beschneidung des Ober-
korpers gewahlt* und fiir seinen schiichternen aber begab-
ten Schiiler ein grossformatiges Biistenportriat. Zudem ging
der Kiinstler iiber eine blosse Charakterisierung der Dar-
gestellten hinaus und brachte seine eigene Beziehung zu
ihnen zum Ausdruck. Das Papstbildnis zeugt von einer
respekt- und verstdndnisvollen Sicht des Malers mittels
einer naturalistischen, anndhernd lebensgrossen Wieder-
gabe mit Fokussierung auf den Kopf und Wahl eines gleich
hohen Augpunktes. Um die intime Beziehung zu seinem
Schiiler auszudriicken, hat er in dessen Darstellung hinge-
gen eine grosse Wiedergabe, eine nahe Platzierung und
einen intimen Blick gewihlt. Es sind individuelle kiinstleri-
sche Losungen, die fiir einen eigenen Wertmassstab spre-
chen und Jacques-Louis Davids kritische Haltung gegen-
iber der traditionellen Verwendung von Bildnisformen
aufzeigen.’! Diese real differenzierte Herausarbeitung
der Gestimmtheit des Portritierten ist das Innovative an
Davids Portritkunst.

Eine klassizistische Bildsprache fiir einen
tugendhaften Schiiler

Das Oeri-Bildnis unterscheidet sich massgeblich von den
Bildnissen, die Jacques-Louis David von seinen Schiilerin-
nen Louise Pastoret um 1790°? und Angélique Mongez?
1812 (Abb. 6) geschaffen hat. Diese hat er in einer
bestimmten Rolle wiedergegeben: die im revolutiondren
Paris angesehene Adélaide-Anne-Louise Pastoret, gebo-

Abb. 6 Portrdt Antoine Mongez und seine Frau Angélique
Mongez geb. Levol, von Jacques-Louis David, datiert MDCCCXII
(1812). Ol auf Holz, 74 X 87 cm. Paris, Musée du Louvre (Inv. MI
145).



rene Piscatory de Vaufreland (1765-1843), als tugendhafte
Mutter in einem respektvollen Kniestiick und Marie-
Joséphine-Angélique Mongez, geborene Levol (1775-1855),
gleichzeitig als gute Bekannte und als Gattin und Mitarbei-
terin des mit ihr dargestellten Wissenschaftlers und Mem-
bre de I'Institut Antoine Mongez in einem antikisierenden
Doppelbildnis in Halbfigur. Der zufriedene Gesichtsaus-
druck, mit dem Louise Pastoret posiert, sowie die heitere
Spontaneitidt von Angélique Mongez stehen im Gegensatz
zur Ernsthaftigkeit, die auf Hans Jakob Oeris Gesicht abzu-
lesen ist. Dieser verkorpert weder einen Wiirdentriger,
noch eine Person, die David im sozialen Rang gleichwertig
ist;* er stellt nicht Privatperson und Amtsinhaber zugleich
dar, wie dies bei den meisten von David Portritierten der
Fall ist. Obwohl Oeris Portrit im Gegensatz zu den Schiile-
rinnenbildnissen nicht den Anspruch erhob, einer Offent-
lichkeit als moralisch bildendes Beispiel zu dienen, so ist
keinesfalls ausgeschlossen, dass auch er, moglicherweise
gerade wegen seiner Zuriickhaltung und Unscheinbarkeit,
in den Augen Jacques-Louis Davids ein Beispiel eines
tugendhaften Schiilers darstellte.

David hat fiir seinen Schiiler nimlich eine Ikonographie
gewihlt, die seine Unscheinbarkeit und Distanziertheit
unterstreicht. Er zeigt einen ernsten Jiingling mit regelmés-
sigen Gesichtsziigen und langem, durch einen Mittelschei-
tel geteiltem und straff nach hinten gekdmmtem Haar.
Diese auffillige Frisur findet in keinem der erwiihnten
spiteren Bildnisse Hans Jakob Oeris eine Entsprechung.
Trug er einzig in Paris langes Haar? Das Gruppenbildnis im
Kunstmuseum Winterthur «Pariser Atelier»,in dem sich der
Kiinstler von seinen beiden Briidern und seinem Freund
David Sulzer umgeben dargestellt hat, spricht eher dage-
gen; darin erscheint er nimlich mit kurzem, in die Stirn fal-
lendem Haar. Die Langhaarfrisur mit Mittelscheitel war
unter den Davidschiilern 1804 nicht verbreitet, wie die
Federzeichnung von Jean-Henri Cless im Musée Carnava-
let zeigt. Auch unter den Bildnissen von Jacques-Louis
David - in denen Kleidung und Haartracht oft mit einer
Lebenshaltung konnotiert sind — ist diese Frisur nicht an-
zutreffen; einzig der junge Mann in der Olstudie von 1793,
die dem Kiinstler zugeschrieben ist, trigt langes Haar mit
Mittelscheitel (Abb. 7).

Jacques-Louis David hat fiir das Bildnis von Hans Jakob
Oeri dhnlich wie fiir das spitere von Antoine und Angéli-
que Mongez auf éltere Portratmuster zuriickgegriffen. Fiir
das Doppelbildnis (Abb. 6) bediente er sich der Form von
Grabstelen romischer Ehepaare, um den Numismatiker
und Verfasser des «Dictionnaire d’antiquités», der 1804 mit
einem ergidnzenden «Recueil d’antiquités» und einer
Bebilderung nach Zeichnungen von Angélique Mongez als
Teil der «Encyclopédie méthodique» erschien,® zu charak-
terisieren. Fiir das Oeri-Bildnis wihlte er hingegen Bild-
motive aus der Renaissance und dem Klassizismus, indem
er seinen Schiiler mit einer Frisur malte, die an Raffael-
jlinglinge, Figuren von Nicolas Poussin und solche der
Nazarener erinnert. Dadurch stellte Jacques-Louis David
seinen Schiiler in die klassische und damit in seine eigene

Tradition. Diese Tradition, die Hans Jakob Oeri bei Jacques-
Louis David und an der Ecole des Beaux-Arts kennen
lernte, hat seine Kiinstlerlaufbahn und seine Kunstansich-
ten stark geprigt.* Sie schlug sich in seinen in Ziirich ent-
standenen klassizistischen Studien und Werken nieder, die
als Fortsetzung seiner Pariser Ausbildung zu verstehen
sind. Nach seiner Riickkehr aus Russland iibertrug er
zudem mit Erfolg die angesehenen Gemélde, welche Vor-
bildcharakter aufwiesen, unter anderem Werke von Raf-
fael, Domenichino Cantarini, Overbeck, Maria Ellenrieder,
Angelika Kaufmann und Franz Xaver Winterhalter, in die
neue Technik der Lithographie.’

Abb. 7 Portrit eines jungen Mannes, Jacques-Louis David zuge-
schrieben, 1793. Ol auf Leinwand, 73,4 X 59,0 cm. Privatbesitz.

Ein Portrit «pour se délasser»

Aus welchem Grund nahm sich Jacques-Louis David iiber-
haupt die Miihe, seinen Schweizer Schiiler in einem auf-
windigen Portrit zu malen? Seit 1803 war er Ritter der
Ehrenlegion und am 18. Dezember 1804 (27 Frimaire),
noch vor der Entstehung des Bildnisses, wurde er zum
Premier peintre de I’Empire ernannt, nachdem er im
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Februar 1800 den Titel des Peintre du Gouvernement
abgelehnt hatte. Seit Dezember 1799 wurde das Gemilde
«Les Sabines» der Offentlichkeit prisentiert.® Ausserdem
fiihrte er, trotz dem seit der Revolution hoheren Stellen-
wert der Bildnismalerei und damit ihrer erhohten Nach-
frage, wegen seiner zunehmenden Bekanntheit, der bedeu-
tenden offiziellen Auftrage und der hoheren Preise seiner
Werke* weniger Bildnisse aus. Das Oeri-Portrit erscheint
nicht in Davids Werklisten,”’ in denen er hauptséchlich
seine Auftrége notierte. Es muss parallel zu den offiziellen
Verpflichtungen und Staatsauftrégen, sehr wahrscheinlich
aus eigener Initiative entstanden sein. Es haben unter
anderem Hans Jakob Oeris Personlichkeit und wohl sein
Aussehen - ein blonder Jiingling, wie er in Jacques-Louis
Davids Werk nur selten vorkommt,*! — den Kiinstler zu die-
sem Portridt bewogen. Auch wollte er eine Erinnerung an
seinen Schweizer Schiiler oder dessen Lehrzeit festhalten.
Dafiir sprechen einerseits die Inschrift auf der Bildriick-
seite und andererseits der weiter unten behandelte intime
Bildnistypus, den David auch fiir das Portrét des Finanz-
ministers Xavier Estéve verwendet hat.

Signatur, Datierung und Bezeichnung sind auf einer
Ultraviolett-Aufnahme erkennbar (Abb. 1d), die vor der
Rentoilage® des Gemildes 1956 gemacht wurde. Auf der
Leinwandriickseite wurden in der rechten unteren Ecke in
gut leserlichen Druckbuchstaben der Name des Portritier-
ten «OERI» und darunter die Datierung «1804» auf-
getragen. Die Tatsache, dass die Signatur des Kiinstlers
«L. David.» und die Bezeichnung «1. Pei[n]tre» dieselbe
Schrift aufweisen und die Bezeichnung neben und somit
zeitlich nach der Inschrift «<OERI 1804» angebracht wurde,
zeigt, dass letztere auch von Jacques-Louis David stammt.
«1. Pei(n)tre» und «1804» datieren das Gemilde in die
Zeitspanne zwischen der Titelverleihung des Premier pein-
tre de 'Empire am 18. Dezember (27 Frimaire) und dem
Jahresende 1804, falls das Gemailde nicht nachtriglich
signiert und bezeichnet wurde. Dass David seinen Titel
nannte, ist bemerkenswert und spricht fiir die Bedeutung,
die er dieser Arbeit beimass.

Warum schuf Jacques-Louis David wihrend seiner inten-
siven Arbeit am grossen Historiengemélde «Léonidas aux
Thermophyles» und an den Bildnissen Napoleons solche
kleinformatigen Portréts ohne Auftrag? Er malte sie wahr-
scheinlich im Sinne seiner allgemein formulierten Bemer-
kung zu seiner Portritistentitigkeit, «pour se délasser».*
Diese Portrits gaben ihm im Gegensatz zu den Auftrags-
werken* die psychologische Ungebundenheit und gestalte-
rische Freiheit, die ihm erlaubten, seine eigenen Vorstel-
lungen sowohl auf inhaltlicher als auch auf formaler Ebene
zu verwirklichen. Vor diesem Hintergrund ist wohl das
ebenfalls 1804 gemalte Bildnis von Suzanne Le Peletier de
Saint-Fargeau (Abb. 5) zu sehen, die sich dem Betrachter
dhnlich ernst und natiirlich présentiert wie Oeri. Dieses
Werk steht aber im Zusammenhang mit dem 1793 entstan-
denen Gemilde ihres ermordeten Vaters und Convention-
Kollegen Davids, Michel Le Peletier, das der Kiinstler
ebenfalls ohne Auftrag geschaffen zu haben scheint.*
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Intime Bildnisse dem Kiinstler nahe stehender Personen

Die bisherige Gliederung der Bildnisse von Jacques-Louis
David unterschied vornehmlich zwischen seinen offiziellen
und inoffiziellen Portrits, wobei fast alle zur ersten Gruppe
gezdhlt werden mussten. Denn &dusserst selten sind bei
David die Bildnisse, welche alle fiir das inoffizielle Portrat
geltenden Bedingungen erfiillen. Laut Matthias Bleyl
gehoren dazu folgende Kriterien: Erstens muss das Bild
eine inoffizielle Personlichkeit mit geringerem Représenta-
tionswert als demjenigen eines Freundes oder Familienmit-
glieds des Kiinstlers darstellen, zweitens ist die Person in
einer kleineren Bildform als der Halbfigur wiedergegeben,
und drittens soll das Gemilde keine technische Vollendung
aufweisen.

Das Bildnis von Hans Jakob Oeri befindet sich im Grenz-
bereich zwischen Bleyls Kategorien des offiziellen und
inoffiziellen Portréts. Einerseits erfiillt es nur eines —jedoch
das augenfilligste und wichtigste — der drei Kriterien, welche
das offizielle Bildnis fordert, namlich dasjenige der «techni-
schen Vollendung»¥. Es ist in den Einzelheiten sorgfiltig
ausgefiihrt und weist den fiir Jacques-Louis Davids Bild-
nisse charakteristischen sichtbaren Pinselstrich auf sowie
den Verzicht auf kontinuierliche Farbiibergénge, absolute
Schirfe und Feinausarbeitung (Abb. 1c). Die hellen Haut-
partien und Haarstrdhnen im kalten Licht wurden mit
trocken aufgetragener Farbe erreicht. Diese Malweise ist
etwa im ersten Bildnis des Comte Henri-Amédé de
Turenne von 1816 deutlich erkennbar, dessen pikturale und
psychologische Intensitit Bordes hervorgehoben hat.
Weil Hans Jakob Oeri jedoch weder ein «Repréisentant
ethischer Qualitdten in Anlehnung an inhaltliche Normen
der Historienmalerei fiir eine [...] Offentlichkeit» ist, noch
in der «représentativen Bildform von mindestens der Halb-
figur natiirlicher Grosse» dargestellt ist, erfiillt sein Bildnis
die beiden anderen notwendigen Kriterien* nicht und
gehort somit nicht zu Bleyls Kategorie des offiziellen Bild-
nisses. Andererseits kann das Oeri-Bildnis wegen seiner
«technischen Vollendung» auch nicht zu den Portréts
«wirklich inoffizieller Personlichkeiten mit geringem Re-
prasentationswert» gezédhlt werden, von denen der Autor
selbst den Freundes- und Familienkreis ausschliesst.®
Weder die Bildform der Biiste noch die Annahme, dass
unser Gemalde ohne Auftrag entstanden ist, geniigen, um
es zu Bleyls Kategorie der seltenen inoffiziellen Bildnisse
Davids zu zéhlen.

Dieses Portrit ist wegen der Diskrepanz zwischen dem
Status des Dargestellten und dem Grad der «technischen
Vollendung» in Bezug auf seine Einordnung vielleicht das
irritierendste Bildnis Davids. Zum Grenzbereich zwischen
offiziellem und inoffiziellem Bildnis miissen nebst jenem
von Suzanne Le Peletier de Saint-Fargeau (Abb. 5) be-
stimmt auch die Portrats von Catherine-Marie-Jeanne
Tallard (Abb. 8) und wohl auch des Knaben aus dem
Puschkin Museum (Abb. 9) gezidhlt werden. Diese in der
bisherigen Gliederung unbeachtet gebliebenen Werke
zeichnen sich durch ihre Bildform und den Anlass ihrer



Entstehung aus. Sie geben Jacques-Louis David nahe ste-
hende Personen ernst und natiirlich als Biiste oder Halbfi-
gur wieder. Dabei wurden die Dargestellten wohl meist auf
Initiative des Kiinstlers wegen ihrer Personlichkeit oder
ihrer Beziehung zu ihm, nicht aber wegen ihrer familiiren
Herkunft oder beruflichen Stellung portritiert. Sie sind

Abb. 8 Portrdt Catherine-Marie-Jeanne Tallard, von Jacques-
Louis David, 1795. Ol auf Leinwand, 64 X 54 cm. Paris, Musée du
Louvre (R.F. 1740).

daher nicht immer signiert; manchmal, wie im Fall des Oeri-
Bildnisses, einzig auf der Bildriickseite. Diese Werke sind
unserer Ansicht nach zu den inoffiziellen Bildnissen zu
zdhlen, da fiir die Ausfithrung weder der soziale Rang des
Dargestellten noch die Offentlichkeit als Zielpublikum
entscheidend waren. Sie tragen damit zum Verstidndnis
einer noch wenig erforschten Werkgruppe Jacques-Louis
Davids bei.

Die Bildform der Biiste riickt das Gesicht des Dargestell-
ten in den Mittelpunkt und lenkt die Aufmerksamkeit auf

seine Personlichkeit. Fiir das Oeri-Portrét verband Jacques-
Louis David die Biiste mit einem Grossformat (48X 36,5 cm).
Er schuf auf diese Weise ein Bildnis in Lebensgrosse, das
den Dargestellten in geringer Distanz wiedergibt. Diese
Wirkung der Nahsicht hat der Kiinstler in dhnlicher Weise
im Knabenbildnis des Puschkin Museums (Abb. 9)

Abb. 9 Portrit eines jungen Mannes, von Jacques-Louis David,
wohl um 1800. Ol auf Leinwand, 54 X46 cm. Moskau, Puschkin
Museum der bildenden Kiinste (Inv. 844).

erreicht. Hans Jakob Oeri scheint sich jedoch noch nédher
bei der Bildgrenze zu befinden als der Knabe, dessen Wie-
dergabe sich bereits der Halbfigur néhert. Noch etwas gros-
ser ist der Abstand in der Bildform des Portrits von
Suzanne Le Peletier de Saint-Fargeau (Abb. 5). Dennoch
vermittelt die Dargestellte durch ihre Grosse, das Weiss
ihres Kleides und den direkten Blick ein Gefiihl von
Distanzlosigkeit und eines Vertrauensverhiltnisses zum
Kiinstler, der als Vertreter der Regierung nach dem Tod
ihres Vaters ihre Adoption verordnet hatte.”!
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Der zweideutige Blick des Portriitierten

In Jacques-Louis Davids offiziellen Bildnissen sind die
Dargestellten selten in einer Tétigkeit absorbiert. Dies ist
der Fall in den Halbfigurenbildnissen von Alphonse Leroy,
Jacobus Blauw und Alexandre Lenoir, die ungestért am
Maler beziehungsweise Betrachter vorbeiblicken. In den
meisten Fillen ist es hingegen die Kontaktaufnahme des
Portritierten mit dem Betrachter, die David durch Koérper-
haltung und Gesichtsausdruck in den Vordergrund stellt.
Mittels unterschiedlicher Blickkontakte oder deren Ver-
meidung hat er zahlreiche Varianten solcher Beziige
gemalt.

Das Verhalten der Dargestellten ist vielseitig. Einige
unterbrechen ihre Titigkeit wie Marie-Joseéphe Buron,
Davids Schiilerin Louise Pastoret oder die Tochter Napo-
leons, Zénaide und Charlotte Bonaparte. Andere prisen-
tieren sich gelassen und konzentrieren sich einzig auf ihre
Haltung, ihre Wirkung und auf ihr Gegeniiber. Die zuletzt
Genannten posieren meist verhalten und erwidern den
neugierigen Blick des Betrachters, so Anne-Marie-Louise
Thélusson, comtesse de Sorcy (Abb. 10), Philippe Laurent
Joubert und Henriette de Verninac. In einigen Bildnissen
geben die Portritierten ihrem Temperament Ausdruck und
lenken die Aufmerksamkeit auf sich. Dabei sind sie sich
nicht nur ihrer Rolle dem Kiinstler gegeniiber bewusst, sie
driicken auch ihre Attitiide zu ihm aus, so die reizvolle
Emilie Sériziat mit ihrem Sohn, das spontan reagierende
Ehepaar Michel-Jean und Suzanne-Charlotte Sédaine, die
etwas unnatiirlich wirkende Marie-Francoise Buron und
der Comte Antoine Francais de Nantes mit seinem harten
Blick. Anders verhalten sich Jean-Isaac Thélusson, comte
de Sorcy, Robertine Tourteau, marquise d’Orvilliers und
Genevieve-Jacqueline Pécoul, die zwar ruhig posieren, sich
aber mehr oder weniger auffillig vom Betrachter abwen-
den.

Subtiler ist das Verhiltnis zwischen Dargestellter und
Betrachter im bereits genannten Bildnis von Catherine-
Marie-Jeanne Tallard (Abb. 8). Durch die knappe Halb-
figur, das Grossformat und die Dreiviertelansicht scheint
sie einerseits in unmittelbare Nihe des Betrachters geriickt
zu sein, andererseits gibt sie ihm durch ihren leicht ab-
gewandten Blick den Anschein, als sei er Zeuge einer
spontanen, zufilligen Situation und nehme unbemerkt den
neugierigen Blick der Dargestellten wahr.

Der Ausdruck des Oeri-Bildnisses ist ebenfalls vieldeu-
tig. Einerseits vermitteln Bildnisform und Beleuchtung den
Eindruck einer natiirlichen Situation, in welcher Oeri seine
Aufmerksamkeit ganz auf sein Gegeniiber richtet, wobei
sein beobachtender Gesichtsausdruck gleichzeitig fiir eine
reservierte und iiberlegte Haltung spricht. Wie in vielen
Portrits Jacques-Louis Davids verbirgt er den Zustand des
Dargestellten, das Posieren, nicht, sondern stellt damit die
Beziehung zwischen Kiinstler und Modell dar. Dadurch
weist dieses Werk eine dhnliche Présenz auf wie die Portri-
tierten, die verhalten posieren und sich ganz auf ihr Ge-
geniiber konzentrieren, so die comtesse de Sorcy (Abb. 10),
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ein Bildnis, das David als eines seiner besten bezeichnete.?
Andererseits ist Oeris Blick direkt und introvertiert zu-
gleich. Er spiegelt seine gedankliche Beschiftigung und
erinnert an die am leicht abgewandten Blick erkennbare
Ablenkung von Catherine-Marie-Jeanne Tallard (Abb. 8).

Abb. 10 Portrdt Anne-Marie-Louise Thélusson, comtesse de
Sorcy, von Jacques-Louis David, datiert 1790. Ol auf Leinwand,
129X 97 cm. Miinchen, Alte Pinakothek (Sammlung der Bayeri-
schen Hypotheken und Wechsel Bank) (Inv. HuW 21).

So vereinigt das Oeri-Portrit in sich zwei unterschiedliche
Bildnistypen, die ihm die visuelle Kontaktaufnahme mit
seinem Gegeniiber — seinem Lehrer — erlauben und zu-
gleich den Ausdruck gedanklicher Abwesenheit verleihen.

Im kurz davor, 1803/04, gemalten Brustbildnis des
Finanzministers Xavier Esteve (Abb. 11) hat Jacques-Louis
David diesen komplexen Bildnistypus bereits verwendet.
Es muss ein Dankesgeschenk des Kiinstlers an den Minis-
ter gewesen sein anlédsslich der Verhandlungen mit Esteve
iiber die Zahlung der Reiterbildnisse Napoleons.”® Die
Wahl desselben Typus im Oeri-Bildnis spricht zwar wohl
nicht fiir eine Anerkennung des Kiinstlers, zumindest aber
fiir eine wohlwollende Haltung gegeniiber seinem Schiiler.
Einige weitere Portritierte weisen dieselbe Attitiide zwi-
schen Nihe und Distanz auf, unter anderem Pierre Sériziat,



Louise Trudaine, Gaspar Meyer, Fran¢ois-Antoine Rasse,
prince de Gavre und Frangois und Marie-Joseéphe Buron.
Der ungewohnliche Gesichtsausdruck in Davids Selbst-
bildnis von 1791 (Abb. 12) ldsst sich ebenfalls mit dieser
Darstellungsform erkldren.™

Abb. 11
an XII (1803/1804). Ol auf Leinwand, 6352 cm (oval). Privat-
besitz.

Portrit Xavier Estéve, von Jacques-Louis David, datiert

Schlichtheit auch fiir private Auftragswerke und
inoffizielle Portriits

Auch die rdumliche Komposition des Oeri-Portrits wird
von Kontrastwirkungen gepragt. Jacques-Louis David kom-
binierte die distanzierte Haltung des Dargestellten mit
Nahsicht und Grosse. Die einseitige Beleuchtung scheidet
die Figur in helle, ndher bei der Lichtquelle liegende und
dunkle, in grossere Distanz geriickte Korper- und Gewand-
teile. Die Hautflachen ergénzen sich zu einem stark model-
lierten plastischen Gesichtsrelief. Ein Teil des Gesichts, der
linken Schulter und des Mantelkragens gehen in die Dun-
kelheit iiber und erzeugen dadurch eine Tiefenwirkung.
Wie in manchen Bildnissen des Kiinstlers besitzt das Oeri-
Portrit einen dunklen Hintergrund mit weichen Farbiiber-

gidngen und -nuancen. David hat eine Beleuchtung von
links gewihlt, die eine dunkle Silhouette auf der linken
Korperseite bewirkt. Dabei hat er die optische Kontrast-
wirkung mitberiicksichtigt und den rechten Hintergrund
heller gemalt, sodass wie im Portrit der Comtesse de Sorcy

Abb. 12 Selbstbildnis, von Jacques-Louis David, riickseitig datiert
1791. Ol auf Leinwand, 64 X 53 cm. Florenz, Galerie der Uffizien,
Sammlung der Selbstbildnisse (Inv. 3090).

(Abb. 10) eine Gegenlichtsituation entsteht. Der einzig
durch malerische Effekte wiedergegebene Leerraum in
Jacques-Louis Davids Atelier> isoliert den Dargestellten
ghnlich wie im Doppelbildnis von Antoine und Angélique
Mongez (Abb. 6).°° Der Gegensatz zwischen dunkler Leere
und hellem Gesichtsrelief verstirkt auch hier die Nédhe des
Dargestellten zum Betrachter noch zusétzlich.

Nebst der kontrastreichen Lichtsituation, der stark redu-
zierten Farbpalette und dem schlichten, leeren Hinter-
grund tragt der vollstindige Verzicht auf dekorative Ele-
mente zur Niichternheit dieses Bildnisses bei. Die Extrem-
form in dieser Hinsicht ist das zwei Jahre zuvor gemalte
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Bildnis des Reformisten Cooper Penrose (Abb. 13). Phi-
lippe Bordes zéhlt dieses Werk zusammen mit Napoleons
Reiterbildnissen und dessen Bildnis im Studierzimmer zu
den wenigen Portrits von David, die einen vergleichbaren
Grad an Gehalt und Wirkung aufweisen,”” und ist der
Ansicht, es gehore zu den innovativsten und erfindungs-

Abb.13  Portrdt Cooper Penrose, von Jacques-Louis David,
datiert an X (1802). Ol auf Leinwand, 130,5X 97,5 cm. San Diego,
The Putnam Foundation, Timken Museum of Art.

reichsten des Kiinstlers.®® Schriftliche Zeugnisse zeigen
auf, dass David diesem Werk trotz seiner anderweitigen
Beschiftigungen eine grosse Bedeutung beimass.®® Die
ahnliche politische Gesinnung, die vergleichbare private
Situation und dieselbe Antiken-Liebhaberei fiihrten dazu,
dass Cooper Penrose in den Augen Jacques-Louis Davids
eine republikanische Vorbildfigur darstellte. Fiir dessen
Bildnis wihlte der Kiinstler eine schlichte Darstellung,
beschrénkte seine Farbpalette auf die Farben der Haut
sowie auf Schwarz, Weiss und Grau und verzichtete voll-
standig auf beschreibende, symbolische oder allegorische
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Requisiten. Ahnlich wie in der Darstellung des toten Marat
(Abb. 14) verlieh er Cooper Penrose durch das komposito-
rische Mittel des weiten Leerraums iiber ihm eine geistige
Dimension.

Im Gegensatz zum Penrose-Portrat wihlte David fiir die
Biiste von Hans Jakob Oeri einen flichenmissig sehr

Abb. 14 Der Tod des Marat, von Jacques-Louis David, 1793. Ol
auf Leinwand, 165X 128 cm. Briissel, Musées royaux des Beaux-
Arts de Belgique (Inv. 3261).

bescheidenen Hintergrund. Es ging nicht darum, ein politi-
sches Idealbild zu generieren, sondern im Gegenteil um die
Hervorhebung der menschlichen Ziige und der Nihe zum
Dargestellten. Die Ausarbeitung des Gesichts von Oeri ist
mit derjenigen von Cooper Penrose vergleichbar. Ange-
sichts der Tatsache, dass letzterer um die achtzehn Mal
sechs Stunden posierte und fiir sein Bildnis zweihundert
Louis d’or bezahlte,® ist der Aufwand auch fiir das Oeri-
Bildnis nicht zu unterschétzen. Parallel zu den Staatsauftra-
gen und auf dem Hohepunkt seiner Karriere entwickelte
Jacques-Louis David die in seinen Bildnissen der 1780er



und 1790er Jahre begonnene schlichte Bildsprache in pri-
vaten Auftragswerken und selbst in inoffiziellen Bildnissen
weiter. Dies erlaubte ihm, Werke in verschiedensten For-
maten und Bildformen mit unterschiedlichen Raum- und
Lichtverhiltnissen zu schaffen.

Die Beleuchtung einer Gesichtshiilfte

Waihrend die Raumauffassung des Oeri-Bildnisses mit der-
jenigen des spiteren Portrits von Antoine und Angélique
Mongez (Abb. 6) vergleichbar ist, unterscheidet sich davon
die Lichtsituation erheblich. Im Doppelbildnis wurde ein
leicht seitlicher Lichteinfall gewihlt, der eine regelmissige
Ausleuchtung erméglicht und die Physiognomie deutlich
erkennen ldsst. Im Bildnis von Hans Jakob Oeri, wie auch
in demjenigen des Knaben aus dem Puschkin Museum
(Abb. 9), stellt die Beleuchtung den Portriitierten dagegen
in einen Deutungszusammenhang. Die etwas steife Hal-
tung des letzteren, sein ernster Gesichtsausdruck und die
Nichtbeachtung des Betrachters werden durch die starken
Kontraste zwischen heller Haut und dunkler Umgebung
hervorgehoben. Im Bildnis von Hans Jakob Oeri sind die
Hell-Dunkel-Kontraste noch verstirkt und lenken den
Blick auf die Augen. Ein starker Lichtstrahl trifft diagonal
auf seine rechte Schlife und auf sein goldenfarbenes Haar
und hebt ihn vom dunklen Hintergrund ab. Diese formale
Gestaltung ist auch inhaltlich zu verstehen: Indem Jacques-
Louis David das Bildnis seines Schiilers schuf, liess er ihn
einerseits am Arbeitsprozess eines seiner Werke als Sub-
jekt teilhaben, andererseits machte er ihn auf seiner Lein-
wand zum Objekt, sodass sich Hans Jakob Oeri unter dem
Pinsel seines Lehrers aus der Dunkelheit entstehen sah.
David bediente sich dabei einer extremen Lichtsituation:
der Beleuchtung einer einzigen Gesichtshilfte. Dieses
hilftige Licht-Schatten-Verhiltnis kiindigt sich bereits in
seinem Portrit des Michel-Jean Sedaine (um 1772) an. Das
Jacques-Louis David zugeschriebene Bildnis «La folle» (um
1780)¢! veranschaulicht mit dem Hell-Dunkel-Kontrast die
Uberraschung der Dargestellten. Auch im Selbstbildnis
von 1794 zieht ein dunkler Schatten iiber die Wange des
Kiinstlers. Dieser Schatten nimmt zwar nicht die ganze
Gesichtshilfte ein, ist aber im Vergleich zum Licht-Schat-
tenverhéltnis im Selbstbildnis von 1791 markanter und
kontrastreicher. Er betont die auf dem Gesicht abzule-
sende Entschlossenheit Davids wihrend seiner ersten
Inhaftierung im Hotel des Fermes und driickt eine feindse-
lige Haltung aus. Auch in diesen Fillen ist das Licht aussa-
gekriftig. Dass David die Beleuchtung beziehungsweise
die Dunkelheit gezielt zur Verstirkung oder Erginzung
seiner Bildaussage eingesetzt hat, zeigt sich in seinen Histo-
rienbildern. In der Darstellung des «Bélisaire a mi-corps»
(um 1780)%? wird die Blindheit des Bélisaire durch den
Schatten und die Sicht des Kindes durch das Licht versinn-
bildlicht, wihrend im Gemalde des «Brutus» (1789) dessen
innere Gefiihle durch die ihn umgebende Dunkelheit sicht-
bar gemacht werden. Am aussagekriftigsten ist die hélftige

Licht-Schatten-Verteilung schliesslich auf dem Gesicht des
ermordeten «Marat» (1793) (Abb.14).

Die einseitige Beleuchtung findet sich auch im un-
datierten und unbetitelten Knabenbildnis des Puschkin
Museums (Abb. 9). Nachdem die frithere Vermutung, es
stelle Jacques-Louis Davids bekannten Schiiler Jean Au-
guste-Dominique Ingres (1780-1867) dar, wegen der fehlen-
den Ahnlichkeit zu Ingres-Bildnissen aufgegeben wurde
und das Gemiilde in Davids Briisseler Zeit datiert wurde,%
stellt nun der Vergleich mit dem Oeri-Portrdt und den
Bildnissen von Suzanne Le Peletier de Saint-Fargeau und
Catherine-Marie-Jeanne Tallard es in ein neues Licht. Ins-
besondere die dhnliche Beleuchtung im Oeri-Bildnis legt
nahe, das Knabenbildnis in dessen zeitlicher Ndhe oder
doch, wie frither angenommen wurde, kurz vor der Jahr-
hundertwende zu datieren. Wenn nicht Ingres, so stellt es
sehr wahrscheinlich doch einen erfolgreichen Davidschiiler
dar oder eine andere Person aus dem engeren Bekannten-
kreis des Malers.

Le Peletier auf der Zeichnung Louvre R.F. 5200 verso und
die Lichtsituation in Davids Mirtyrerbildern

Dank der Zeichnung von Anatole Devosge® und dem
Stich von Pierre Alexandre Tardieu (Abb. 15) wird die
Lichtsituation des verschollenen Portrits von Michel Le
Peletier de Saint-Fargeau vorstellbar, das seine Tochter
Suzanne de Mortefontaine 1826 erworben hatte und das
sehr wahrscheinlich zerstort worden ist: Das Licht traf fast
senkrecht auf Stirn, Nasenriicken, Backenknochen und
Kinn des Dargestellten. Ein leichter Schatten lief iiber

Abb. 15 Le Peletier de Saint-Fargeau auf dem Totenbett (Frag-
ment), von Pierre-Alexandre Tardieu nach Jacques-Louis David,
1793. Stich, 26,2 X 38,0 cm. Paris, Bibliotheque Nationale de France,
Département des estampes et de la photographie (Inv. Rés. AA 3
Tardieu).
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seine linke Schlife, filhrte dem Umriss des Gesichts entlang
nach unten und schloss einen Teil der Wange ein. Dunklere
Schatten lagen in seiner linken Augenhohle — insbesondere
unter dem dusseren Augenwinkel und neben der Nasen-
wurzel —, neben und unter seinem linken Nasenfliigel und

Abb. 16 Kopfstudie des Michel Le Peletier de Saint-Fargeau
(Fragment), von Jacques-Louis David, 1793. Schwarze Kreide und
Feder in Braun auf Papier, 25,7 % 34,0 cm (gesamte Fléche). Paris,
Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques (Inv. R.F.
5200).

im linken Mundwinkel. Hellere Schatten lagen iiber der
linken Mundpartie, auf der Oberlippe und iiber dem Kinn.
Jacques-Louis David wihlte in diesem Gemélde eine krif-
tige auf den Kopf gerichtete Beleuchtung bei leicht seit-
licher Korperstellung,* die ein Augenzeuge mit den Worten
beschrieb, «une vive lumiére, venant d’en haut, illuminait le
visage et le buste».% Damit setzte der Kiinstler in vorbild-
licher Weise um, was er spiiter, bei der Ubergabe des Gemiil-
des an die Convention nationale, als allgemein giiltige Auf-
gabe formulierte: «Le vrai patriote doit saisir avec avidité
tous les moyens d’éclairer ses concitoyens |[...].»%
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Die geschilderte Lichtverteilung findet sich auf gleiche
Art in der seit 1989 bekannten Federzeichnung einer
Gesichtshilfte (Louvre R.F. 5200 verso) (Abb. 16)% von
der Hand Davids, eine Ubereinstimmung, welche die An-
nahme erlaubt, die Zeichnung gebe ebenfalls die Ziige des

Abb. 17 Der Kopf des toten Michel Le Peletier de Saint-Fargeau,
von Vivant Denon nach Jacques-Louis David, 1793/1794. Ra-
dierung, 30,7X24,2 cm. Paris, Bibliotheque Nationale de France,
Département des Estampes et de la Photographie (Inv. Dc 22 folio, I).

verstorbenen Le Peletier de Saint-Fargeau wieder. Bereits
Philippe Bordes hat in seiner Ausstellungsbesprechung von
1990 vorgeschlagen, in der Darstellung dieser riickseitigen,
fragmentarischen Zeichnung wegen der prominenten ge-
bogenen Nase und der schweren Augenlider eine vorberei-
tende Studie fiir das Portrdt von Le Peletier zu erkennen.
Davids heute verschollene Zeichnung des Toten in Pro-
filansicht, von welcher die Radierung von Vivant Denon
die beste Vorstellung gibt (Abb. 17), versteht er als eine
Weiterentwicklung dieser Federzeichnung.® Die unter-
schiedliche Komposition in den erhaltenen Darstellungen
Le Peletiers nach Jacques-Louis Davids verschollenen
Werken hat in Bezug auf den Zeitpunkt von deren Entste-
hung und Reihenfolge zu mehreren Hypothesen gefiihrt.

Die bisherige Annahme, David sei erst in den Monaten
Februar und Mérz 1793 mit dem Gemaélde beschiftigt ge-



wesen’ und habe nicht bereits von Anfang an ein solches
Werk vorgesehen, muss mit der Identifizierung der Zeich-
nung Louvre R.F. 5200 verso in Frage gestellt werden. Sie
beinhaltet ndmlich bereits wie die Zeichnung von Anatole
Devosge und der Stich von Pierre Alexandre Tardieu das
Dreiviertelprofil und, wie erwihnt, dieselbe Beleuchtung
des Gesichts. Sie muss von David als vorbereitende Studie
fiir die Ausleuchtung des verkrampften Gesichts in Hin-
blick auf die Ausfiihrung des Gemildes gezeichnet worden
sein. Dafiir sprechen auch der unfertige Charakter, der bei
dem Festhalten eines ersten Eindrucks geniigte, sowie das
Fragmentarische. Wie wir dies von anderen Zeichnungen
Jacques-Louis Davids kennen, hat der Kiinstler nach ihrem
Gebrauch - in diesem Fall fiir das Gemailde des Le Peletier —
deren Riickseite fiir eine neue Studie — fiir «Les Sabines» —
verwendet. Angesichts ihrer Skizzenhaftigkeit muss sie von
David im Anblick des Verstorbenen und in Hinblick auf
die Ausfiihrung des Gemadldes gezeichnet worden sein.

Die Identifizierung des Dargestellten auf der Federzeich-
nung Louvre R.F. 5200 verso fiihrt zur Erkenntnis, dass
hier nun eine Studie Davids vorliegt, deren Authentizitét
unbestritten ist und die vom Kiinstler als Gedéchtnisstiitze
fiir seine eigene Erinnerung angefertigt wurde; weder fiir
das Gemalde des Le Peletier noch fiir jenes des Marat war
bisher eine solche Studie bekannt. Die Zeichnung ist fiir
uns von besonderer Bedeutung, weil die darin erkennbaren
dunklen Schatten eine Vorstellung vom gemalten Gesicht
Le Peletiers geben, das offensichtlich dhnlich starke Licht-
Schatten-Kontraste aufwies wie dasjenige im Gemaélde des
Marat (Abb. 14). In der Federzeichnung kommt der von
Le Peletier ertragene Schmerz zum Ausdruck, der ihm mit
dem koniglichen Schwertstich zugefiigt wurde. In dem
Gemiilde ist das Schwert an einem Faden iiber dem Ver-
storbenen befestigt; dadurch forderte David dieselbe Hin-
gabe von einem néchsten Opfer.

In der heute verschollenen Zeichnung der Profilansicht
hat Jacques-Louis David Le Peletier in ein anderes Licht
geriickt, wie aus der Radierung von Vivant Denon hervor-
geht (Abb. 17). Die hier gewihlte Ansicht sowie der Tuch-
umschlag des Dargestellten unterscheiden dieses Werk
grundsitzlich von der Federzeichnung Louvre R.FE 5200
verso und von den nach dem verlorenen Gemaélde geschaf-
fenen Werken. Der Verstorbene ist nicht wie dort in einer
unnatiirlichen Haltung hilflos erstarrt, sondern wird in
einem fast reinen Rechtsprofil und einer kreuzformigen
um eine rechtwinklige Kopfstiitze angeordneten Korper-
haltung wiedergegeben — die Horizontale gebildet aus dem
Hinterkopf und dem Ansatz des aufliegenden Oberkor-
pers, die Vertikale aus der in aufrechter Stellung angelehn-
ten Schulterpartie und dem Ansatz der herabhingenden
Arme. Es handelt sich bei dieser Darstellung offensichtlich
um ein teils komponiertes Werk, das moglicherweise paral-
lel zu den Studien, die das Gemailde vorbereiteten, entstan-
den ist, wahrscheinlicher aber zu einem spiteren Zeit-
punkt, nach der feierlichen Aufbahrung des Leichnams mit
seitlicher Kopfhaltung und entblosstem Haar und nach der
Uberfiihrung ins Panthéon am 24. Januar 1793.7' Mogli-

cherweise hiingt seine Entstehung — und nicht diejenige des
Gemildes — mit dem Verzicht auf die Realisierung des am
25. Januar 1793 von David beantragten Marmordenkmals
zusammen, das ebenfalls die charakteristischen Ziige des
Verstorbenen einer breiten Offentlichkeit in Erinnerung
rufen sollte. Jedenfalls ist es mit einer ganz anderen Ab-
sicht geschaffen worden als die Federzeichnung Louvre
R.F. 5200 verso: Die eine Zeichnung ist eine durchdachte
Inszenierung fiir ein stilisiertes, druckgraphisch verbreite-

Abb. 18 Der Kopf des toten Jean-Paul Marat, von Jacques-Louis
David, 1793. Feder in Braun und Schwarz iiber Pierre noire auf
Papier (in drei Teilen), 27,0X21,0 cm. Versailles, Musée National
du Chéteau (Inv. R.F. 1921/M.V. 5288).

tes Mirtyrerbild, die andere eine Gedachtnisstiitze fiir ein
grossformatiges Gemalde, in dem die Unmittelbarkeit von
Leid und Tod des Verstorbenen zum Ausdruck kommen
sollte. Diese Beobachtung spricht fiir die Aussage von
Jeannine Baticle, David habe die Profilansicht nach der
Totenmaske gezeichnet und nicht im Anblick des Verstor-
benen.” Dies wiederum liefert eine Erkldrung fiir das 2005
zur Diskussion gestellte Vorhandensein des beim Leich-
nam nicht dokumentierten Tuchumschlags.”

Viereinhalb Monate nach dem Tod Le Peletiers wurde
Marat ermordet. Jacques-Louis David schuf in den darauf
folgenden Tagen die Federzeichnung des Musée de Versailles
(ADb. 18). Sie enthilt bereits die Inschriften der Radierung,
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woraus geschlossen wurde, dass auch die verschollene
Zeichnung der Profilansicht Le Peletiers die entsprechen-
den Inschriften trug. Auf die Gleichartigkeit der beiden
Zeichnungen Le Peletiers und Marats ist vielfach hinge-
wiesen worden. Die Blétter erginzten sich durch die Profil-
und die Frontalansicht und wiesen, soweit dies anhand der
Radierung von Vivant Denon (Abb. 17) beurteilt werden
kann, eine dhnliche minutiose Kreuzschraffur auf. Anzu-
merken ist jedoch, dass trotz der unterschiedlichen Blick-
winkel die Gesichter auch in der selben Art ausgeleuchtet
sind. Wie in der Federzeichnung des Marat trifft das Licht
in der Darstellung Le Peletiers von rechts oben auf die
rechte Schldfe und Halspartie und breitet sich iiber seine
Stirn, Wange und Schulter aus, wobei hier die im Schatten
liegende Gesichtshilfte nicht sichtbar ist. Die einseitige
Beleuchtung seines markanten Profils hebt die charakteri-
stischen Gesichtsziige Le Peletiers — die hohe Stirn, die
nach oben verlaufenden Augenbrauen, die prominente
Nase, die vorstehende Oberlippe und das spitze Kinn -
pathetisch vom dunklen Hintergrund ab.

Andererseits weist das Gesicht des Marat in der Feder-
zeichnung formale Gemeinsamkeiten mit demjenigen im
Gemilde auf: die frontale Wiedergabe, die einseitig be-
leuchteten Gesichtsziige und der Tuchumschlag. Nachdem
Jacques-Louis David fiir die Radierung und das Gemailde
des Le Peletier unterschiedliche Ansichten gewéhlt hatte,
entschied er sich bei Marat offensichtlich fiir eine dhnliche
Darstellung. Die Zeichnung des Marat konnte sowohl als
Vorlage fiir die Radierung wie auch als vorbereitende Stu-
die fiir das Gemailde gelten. Unbeachtet blieb, dass David
nicht nur im Fall von Le Peletier verschiedene Inhalte mit
der Zeichnung in Profilansicht und mit dem Gemailde ver-
mittelt, sondern dass er auch bei den Darstellungen Marats
durch Korperhaltung und Beleuchtung des Verstorbenen
eine unterschiedliche Aussage erzeugt. In der Federzeich-
nung ist Marat auf einer Ebene liegend in Aufsicht wieder-
gegeben. Er hat den Kopf leicht auf seine linke Seite
geneigt und wird von einer rechts iiber ihm sich befinden-
den Lichtquelle beleuchtet, sodass einzig seine rechte
Gesichtshilfte im Licht steht und einen Schatten auf seine
linke Schulterpartie wirft. Die fiir Marat charakteristische
ovale Kopfform, das breite Gesicht mit der kurzen Nase
und dem kleinen nach unten gebogenen Mund sind betont
wiedergegeben. Dabei erscheint die gedunsene Gesichts-
oberflidche nahezu flach und die Offnungen von Augen,
Nase und Mund dunkel und leer. In seiner Radierung hat
Jacques-Louis Copia diese gesuchte Lichtsituation noch
zusitzlich betont.” Die im Anblick des Verstorbenen oder
moglicherweise nach der Totenmaske entstandene Feder-
zeichnung? ist ein Anblick des Leblosen. Im Gegensatz
dazu inszeniert das Gemailde die dramatische Situation des
Mordes (Abb. 14): Die Korperglieder des Sterbenden lie-
gen in verschiedenen Tiefenebenen, wobei sich das Gesicht
zuvorderst befindet und, zuerst vom Licht getroffen, abge-
stufte Schatten wirft. Der Blick fithrt vom toten Haupt
links der Bildmitte zu den weiter hinten liegenden beschat-
teten Korperflachen und von der Beobachtung iiber die
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Erkennung zum Verstdndnis der Situation. Es ist der Tod
selbst, der in der beschatteten, auf dem Wannenrand
ruhenden Gesichtshilfte erkennbar wird.

Jacques-Louis David hat im Fall von Le Peletier und
Marat eine besondere Lichtsituation fiir Personlichkeiten
gewidhlt, die in seinen Augen ihr Schicksal massgeblich

Abb. 19 Vermihlung Mariae (Sposalizio) von Raffael. Un-
datierte Lithographie von Hans Jakob Oeri nach dem Kupferstich
von Giuseppe Longhi von 1820, 82,7X 58,4 cm. Ziirich, Kunsthaus,
Grafische Sammlung (Inv. B 21).

beeinflusst haben. Mit dem selben gestalterischen Mittel
thematisiert er im Bildnis von Hans Jakob Oeri dessen
kiinstlerische Entfaltung in Paris. Das Portrét wird dadurch
zum Ausdruck der Aufnahme, die David seinem Schiiler
gewihrte, und der Aufmerksamkeit, die er Oeri schenkte,
als dieser die Bildniskunst erlernte.

Unter den Portrits, die Hans Jakob Oeri selbst gemalt
hat, finden wir solche mit dhnlich gesuchten Lichtsituati-
onen. In der Reproduktionsgraphik nach beriihmten Ge-
malden bemiihte er sich hingegen um eine getreue Wieder-
gabe des Lichtes. Am Pariser Salon von 1824 stellte er die
Lithographie «Sposalizio» nach Raffael (Abb. 19) aus,’ fiir



die er sich der Radierung Giuseppe Longhis (1820) bedient
hatte.”” Kein geringerer als Stendhal schrieb anlisslich sei-
nes Salonbesuchs iiber Hans Jakob Oeri (den er fiir einen
Deutschen hielt):
«En suivant les fenétres de la galerie d’Apollon (...),
j’ai remarqué une admirable lithographie allemande de
(Eri. Cette gravure donne une idée parfaite du Mariage
de la Vierge, tableau de Raphaél, dans sa premiére
maniére. Raphaél dans sa jeunesse, et avant qu’il elit regu
des lecons de fra Bartolommeo, n’avait point de clair-
obscur. Les graveurs qui nous donnent des imitations
burlesques des ceuvres de ce grand homme, Volpato,
par exemple, ne font aucune difficulté de lui préter du
clair-obscur. C’est ce dont on peut se convaincre, en
comparant a Rome I"admirable fresque nommée I’Ecole
d’Athénes a toutes les copies, chefs-d’ceuvre de petitesse
dans le style, qu’on nous en donne tous les ans. Le mérite
de la lithographie allemande que je recommande aux

amateurs, est de nous montrer Raphaél tel qu’il est, et
non pas arrangé a la moderne et de maniére a rivaliser de
naturel avec les aquarelles de M. Isabey.»"

Die von Stendhal hervorgehobene treue Wiedergabe ohne
Uberbetonung der Hell-Dunkelkontraste bemerkte spéter
auch Hans Jakob Oeris Biograph Karl Hess: «Die Zartheit
und Anmuth raphaelischer Kopfe kann nicht treuer, liebli-
cher wiedergegeben werden, als Oeri’s Kreide es in diesem
Sposalizio gelang.»™ Der begeisterte Ziircher Dichter und
Zeichner Martin Usteri (1763-1827) war 1802, an der Aus-
stellung der Ziircher Kiinstlergesellschaft, beim Anblick
des bereits erwdhnten verschollenen Selbstbildnisses von
Hans Jakob Oeri® sogar soweit gegangen, diesen mit Raf-
fael selbst zu vergleichen. Sein nicht ganz vollstdndig iiber-
lieferter handschriftlicher Kommentar lautet: «Mit einem
Micen wie — ehmals wiirde ein so gefiihlvoller Jiingling ein
Raphael.»®!

ANMERKUNGEN
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ZUSAMMENFASSUNG

Das von Jacques-Louis David gemalte Bildnis des Ziircher Kiinst-
lers Hans Jakob Oeri ist eines der seltenen Portriits aus der Uber-
gangszeit vom Konsulat zum ersten Kaiserreich und wahrschein-
lich das erste Werk, das Jacques-Louis David als Premier peintre
de ’Empire gemalt und signiert hat. Die Bildgrosse, der Riickgriff
auf klassische Vorbilder und die technische Vollendung einerseits,
die Wahl der Biiste als Bildnisform, die soziale Position des Darge-
stellten und sein direkter und doch introvertierter Blick anderer-
seits machen es zu einem nahezu offiziellen und sehr intimen Bild-
nis zugleich. Es fiigt sich mit weiteren Werken, die Jacques-Louis
David parallel zu seinen Staatsauftriagen, wahrscheinlich aus eige-
ner Initiative geschaffen hat, zu einer Portriatgruppe zusammen,
welche ihm nahe stehende Personen, auf einen kleinen Ausschnitt
reduziert, mit ernstem Gesichtsausdruck wiedergeben. Das Ge-
mailde weist starke Kontrastwirkungen auf. Die auffillige Auftei-
lung in eine beleuchtete und eine beschattete Gesichtshilfte
erweist sich als Merkmal mehrerer Werke des Kiinstlers, deren
Sinngehalt dadurch verstirkt wird. Eines davon ist das Knaben-
portrit des Puschkin Museums, das wohl in zeitlicher Ndhe zum
Oeri-Bildnis zu datieren ist. Diese Ausleuchtung findet sich auch
auf Jacques-Louis Davids Zeichnung Louvre R.F. 5200 verso und
spricht fiir die Identifizierung des dort Portritierten als Michel Le
Peletier de Saint-Fargeau. Sie liefert bei den Gemilden des Le
Peletier und Jean-Paul Marats neue Aspekte ihrer Entstehung und
Ikonographie.

RESUME

La peinture représentant l’artiste zurichois Hans Jakob Oeri est
I'un des rares portraits de Jacques-Louis David de I’époque de
transition entre Consulat et Premier Empire, et probablement la
premiere ceuvre que l’artiste ait réalisée et signée comme Premier
peintre de ’Empire. Les dimensions du tableau, la reprise de
modeles classiques et le fini technique d’une part, le portrait de
buste, la position sociale du modele et son regard direct mais intro-
verti d’autre part, en font un portrait quasi-officiel bien que tres
intime. Avec d’autres portraits, le peintre a réalisé un groupe repré-
sentant des personnes de son entourage dans une découpure
réduite de buste ou de demi-figure et avec une expression grave.
Le portrait de Hans Jakob Oeri offre de forts contrastes avec une
frappante découpe du visage, moitié éclairé et moitié ombragé, se
trouvant également dans d’autres ceuvres de Dartiste; elle en ren-
force I'impact pictural. La date d’une de ces ceuvres, du portrait de
jeune homme du Musée Pouchekine, doit probablement étre
proche de celle du portrait de Hans Jakob Oeri. Cet éclairage, éga-
lement présent dans le dessin de David, Louvre R.F. 5200 verso,
confirme I'identification du représenté a Michel Le Peletier de
Saint-Fargeau. Pour les peintures de Le Peletier et de Jean-Paul
Marat il apporte de nouveaux aspects de leur réalisation et de leur
iconographie.
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RIASSUNTO

Il ritratto che raffigura I'artista zurighese Hans Jakob Oeri &
uno dei rari ritratti di Jacques-Louis David risalenti agli anni di
transizione tra il Consolate e il primo Impero, e probabilmente fu
la prima opera che egli dipinse e firmd come Premier peintre de
1'Empire. Le dimensioni del dipinto, il suo ricorso a modelli classici
e la perfezione tecnica da una parte, la scelta del busto come forma
espressiva, la posizione sociale della persona raffigurata, nonché lo
sguardo diretto e insieme introverso di quest'ultima dall'altra, ne
fanno un ritratto quasi ufficiale e allo stesso tempo molto intimo.
L'opera si inserisce in un insieme di ritratti eseguiti da Jacques-
Louis David — probabilmente su propria iniziativa — senza tralasci-
are i suoi incarichi di Stato, che raffigurano persone a lui vicine,
riprese in modo riduttivo, in busti o ritratti di mezza figura e con
un'espressione molto seria in viso. L'opera si fa notare per i suoi
forti effetti di contrasto. La vistosa separazione delle due parti del
viso, ottenuta con un gioco di ombre e luci, risulta essere una tec-
nica che I’artista ha applicato anche a diverse altre opere nell’in-
tento di rafforzare il significato delle stesse. Fra queste vi & anche il
ritratto del fanciullo conservato al Museo Puskin, un dipinto che
deve essere datato in prossimita del ritratto di Oeri. Questo gioco
di ombre e di luci ¢ infine presente anche nel disegno Louvre R.F.
5200 verso, eseguito da David, e depone in favore dell’ipotesi che
identifica in Michel Le Peletier de Saint-Fargeau il personaggio ivi
ritratto. Detta tesi rivela cosi nuovi aspetti riguardo alla realizza-
zione e all'iconografia dei dipinti che raffigurano sia Le Peletier
che Jean-Paul Marat.

SUMMARY

The painting of the Zurich artist Hans Jakob Oeri is one of the rare
portraits by Jacques-Louis David dating from the transitional
period between Consulate and First Empire and is most likely
the first work painted and signed by him as Premier peintre de
I’Empire. Its size, the technical execution and the use of classical
models, combined with the choice of bust as portrait form for its
subject, the sitter’s social position and his direct yet introverted
expression serve to give it the effect of an official but also intimate
portrayal. It belongs to a body of work created by Jacques-Louis
David parallel to his official commissions, probably painted on his
own initiative. These were portraits of people he was acquainted
with, presented in detailed format and portrayed with serious facial
expression. The painting of Hans Jakob Oeri displays strongly con-
trasting effects. The conspicuous division between light and shade
in the facial representation is a common characteristic found in
several of the artist’s works and reinforces the visual impact of the
subject. One of these is the portrait of a young man in the Pushkin
Museum, probably painted around the same time as the Hans
Jakob Oeri picture. This use of light and shade is also found in Jac-
ques-Louis David’s drawing Louvre R.F. 5200 verso and confirms
the identification of the subject represented there as Michel Le
Peletier de Saint-Fargeau. In the case of the paintings of Le
Peletier and Jean-Paul Marat it provides new insights in their ori-
gin and iconography.
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