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CEZANNES VERSUCHUNGEN

Die Bedeutung des Grotesken im frithen Werk

Regine Prange

I. Zur Kritik des psycho-ikonografischen
Deutungsmodells

»The singularity of Cézanne’s early paintings de-
pends ultimately not on any aesthetic or technical
innovation, but on their power and authenticity as
images.“!

Wihrend der Cézanne des konstruktiven Pin-
selstrichs als Formmeister und Protagonist der ab-
strakten Moderne in die Geschichte einging, lassen
seine frithen Bilder, die man romantisch, expressio-
nistisch oder auch barock genannt hat, vermeint-
lich jedes formale Interesse vermissen, um alle Auf-
merksamkeit auf ihre erotischen und aggressiven
Sujets zu versammeln. Der undisziplinierte, in wil-
den Schwiingen ausgreifende Farbauftrag scheint
das Thema der Ausschweifung nur zu unterstrei-
chen, Mord und Vergewaltigung, Liebeskampf und
Orgie in der heftigen Malgeste zu spiegeln.? Des
Kiinstlers Obsessionen und Angste, seine proble-
matische Beziehung zum andern Geschlecht seien
hier, so wird angenommen, unmittelbar auf die
Leinwand verbracht. Erst in einem langen miihse-
ligen Ringen, aus dem schliefllich die Klassizitit
des eigentlichen Cézanneschen Stils hervorgegan-
gen sei, habe der Kiinstler seine widerstrebenden
Triebregungen sublimieren konnen.

Meyer Schapiro hat in seiner 1952 erschienenen
Monographie diese psychologische Deutung der
Werkentwicklung angestoflen, die auch der ein-
gangs zitierten Aussage Theodor Reffs zugrunde-
liegt.” Sie verdringte die iltere Interpretation, die
dem frithen Werk keinerlei Relevanz einriumte fiir
die Entwicklung des reifen Stils, diesen vielmehral-
lein auf den Einfluf} Pissarros zuriickfiihrte, von
dem Cézanne seit 1872 die hellfarbige Fleckenma-
lerei ibernommen hatte und aus der er wenige Jah-
re spater dann seine strengere, iiber den Impressio-

nismus hinausweisende Farbtektonik entwickelte.
Gegen eine solche Trennung des Gesamtwerks in
zwei bedeutungsindifferente Stilepochen richtete
sich die Kritik Schapiros und seiner Nachfolger. Im
supponierten emotionalen Gehalt der frithen Bil-
der sah man den Grundstein gelegt zu einer konti-
nuierlichen Werkentwicklung im Sinne eines Liu-
terungsprozesses. Das frithe Sujet der Leidenschaft
versprach einen Zugang zur Personlichkeit des
Kiinstlers, den sein unscheinbares, zurtickgezoge-
nes Leben in Aix-en-Provence nicht anbot, eben-
sowenig wie die spiteren ausgewogenen Farbar-
chitekturen einen Hinweis auf Privates enthalten.
Aufgrund der dem Frithwerk abgelesenen libidi-
nosen Spannungen schien es nun moglich, auch die
Indifferenz des reifen Stils in Frage zu stellen, sie
ebenfalls lesbar zu machen als Ausdruck der Per-
sonlichkeit des Kiinstlers, die somit zum Garant ei-
ner ganzheitlichen Deutung des Werks wurde. Fiir
die Latenz der erotischen Thematik sprach nach
Auffassung Schapiros vor allem Cézannes wieder-
holte Verwendung des Apfelmotivs, dessen Lie-
bessymbolik er 1968 eine Abhandlung widmete
mit dem Ziel, das Vorurteil zu entkriften, Cézan-
nes Bilder seien abstrakt und schematisch, das Sujet
nur Vorwand fiir die Form.* Im Stilleben bringe
der Maler vielmehr das im Verborgenen zum Aus-
druck, was er frither ungehemmt in seinen ero-
tisch-aggressiven Figurenbildern zur Schau gestellt
habe.

Nicht nur das scheinbar bedeutungslose alltig-
liche Motiv ist so im Sinne eines ,disguised symbo-
lism* entschliisselbar gemacht worden; auch die
Form wird zur symbolischen Form, was besonders
Reff zu begriinden suchte.’ Er verwies darauf, daf
Cézanne die postimpressionistische konstruktive
Fleckenmalerei zunichst nicht auf die Landschaft,
sondern auf erotische Themen, zum Beispiel ,Das
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1 Paul Cézanne, Die Versuchung des hl. Antonius, Ziirich, Stiftung Sammlung E. G. Biihrle

ewig Weibliche® (Abb. 14) angewandt habe.® Es sei
also nicht der Fall, daff er von einer Malerei aus der
Phantasie zu einem Malen vor dem Motiv tiberge-
gangen sei und diese rein optische Ausrichtung
eine neue Maltechnik motiviert habe. Wahrend in
der ilteren Forschung an jenen Werken des Uber-
gangs der Widerstreit zwischen Form und Inhalt
konstatiert wurde, sah Reff hier einen Beweis fiir
seine Sublimierungsthese. Daf§ Cézanne gerade an
den genuin erotischen Themen seinen Pinselstrich
zu bindigen unternahm, schien die subjektive Be-
deutung des neuen Formmittels zu unterstreichen.

Zum Schliisselbild jener Deutung wurde dasum
1870 entstandene Gemalde ,Die Versuchung des hl.
Antonius‘ (Abb. 1). Schapiro vermutete, daf} die
folgenden Bilder von weiblichen Badenden als ,su-
blimierte‘ Variationen dieser frithen Versuchungs-
darstellung zu gelten hitten; Reff bestatigte seine
Uberlegung und sah in den Posen der Figuren im
Vordergrund ,,Cézanne’s mingled feelings of desire
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and remorse” angedeutet, die auch in den spiteren
Bildern der Badenden wirksam geblicben seien.’”
Damit erhielt die deformierte Aktfigur, die den
,Badenden‘ im Vergleich zu den Stilleben, Portrits
und Landschaften eine schlechte Kritik einge-
bracht hatte,® eine Erklirung, die unter der Primis-
se einer privaten Psychologie der Form zu ihrer
Aufwertung beitrug, zumal Reff auf die Anleihen
Cézannes bei antiken und neuzeitlichen Meistern
der Aktdarstellung verweisen konnte. Krumrine
hat im Sinne Schapiros und Reffs die Ubernahme
der Posen aus der ,Versuchung® in die Bilder der
Badenden ausfiihrlich dokumentiert und Reffs
These zu untermauern versucht, daff die Spannung
zwischen Versuchung und Liuterung durchgingig
den Gehalt dieser Werkreihe ausmache.” Auch die
Trennung der weiblichen und minnlichen Baden-
den sowie die geschlechtliche Indifferenz mancher
Figur wurden fiir die Argumentation in Anspruch

genommen, Cézanne habe in seiner Malerei ver-



sucht, sich von den erotischen Obsessionen seiner
Jugend zu heilen. Den so begriindeten Einspruch
gegen die Abstraktheit der spiten ,Badenden hat
Timothy J. Clark jiingst aus leicht verinderter Per-
spektive erneuert.!®

Die Aufmerksamkeit fiir das ungewohnliche
Frithwerk Cézannes und insbesondere der Ver-
such, dieses als Ausgangspunkt fiir seine weitere
kiinstlerische Entwicklung ernst zu nehmen, er-
scheint durchaus gerechtfertigt. Nachvollziehbar
ist auch die Kritik an der mythischen Autonomi-
sierung von Farb- und Formproblemen durch die
iltere Forschungsliteratur. Allein die auch aktuelle
Studien noch prigende Deutungspramisse Schapi-
ros kann nicht tiberzeugen. Seine Vorstellung, auf
Grund der erotischen Motive des frithen Cézanne
konne von einer ,direkten Bekundung seiner Ge-
fiihle“ gesprochen werden,!! die er spiter indirekt,
tiber das Ersatzobjekt des Apfels und das Festhal-
ten an den Versuchungsmotiven, oder, wie Reff
ausfithrte, durch das Distanzierungsmittel der
Form zum Ausdruck bringe, liflt sich mit psycho-
analytischen Erkenntnissen nicht begriinden.'?
Schapiro selbst betont, wie unklar die Beweggriin-
de fiir den postulierten Sublimierungsprozef blei-
ben, wie etwa das Verhiltnis Cézannes zu seiner
spateren Frau Hortense Fiquet zu bewerten ist, die
er 1869 kennenlernte. Hinzu kommt die recht frag-
wiirdige Quellenlage. Schapiros Riickfiihrung der
kiinstlerischen Entwicklung auf die biographische
ist auf Zeugnisse angewiesen, die das Personlich-
keitsprofil des Kiinstlers dokumentieren. So wer-
den psychische Labilitit und erotische Phantasie
durch die romantischen Jugendgedichte Cézannes,
seine Freundschaft mit Zola und dessen literari-
scher Behandlung des schwierigen Freundes oder
Renoirs Bericht iiber den alten Cézanne belegt, der
nach eigener Aussage Stilleben gemalt habe, weil er
sich vor den weiblichen Modellen fiirchtete.'?

Daf die psychoikonografische Cézanne-Inter-
pretation trotz aller Unschirfen dennoch so gro-
en Erfolg hatte, liegt wohl in ihrer eigenen Ver-
dringungsleistung begriindet. Die Aufwertung der
im Frithwerk keineswegs dominanten erotischen
Thematik und ihre Verlingerung ins reife Werk
dienen offenkundig dem Wunsch, einen symboli-
schen Gehalt festzusetzen, und sei dieser auch nur
in der Neurose des Kiinstlers zu verankern. An

dessen psychische Situation als den vermeintlichen
,Urtext‘ des Werkes lieflen sich weitere Texte an-
docken.!'* Der kiinstlerische Abstraktionsprozef}
Cézannes erschien so nicht mehr als Teil eines all-
gemeinen bildgeschichtlichen Prozesses, welcher
als tberindividueller nach Aufschluff verlangen
wiirde, sondern als personlicher Ausdruck, dem
alle humanistischen Bildungsinhalte wieder zuge-
ordnet werden konnten, auch nachdem sie ihre
kollektive Bedeutung verloren hatten. Exempla-
risch dafiir ist Krumrines Vorgehen. Das anonyme
Figurenpersonal der Badenden wird durch Zuord-
nung von formal dhnlichen Posen aus der Bildtra-
dition pldtzlich im einzelnen benennbar und be-
deutungsmichtig. Zum Beispiel wird die wieder-
kehrende Badende mit ausgestrecktem Arm auf die
Figur des Taufers zuriickgefithrt und aus dieser
Korrespondenz eine Lauterungssymbolik abgelei-
tet, die das Motiv der Versuchung transzendiere.!?

Tatsichlich geht die Besonderheit des frithen
ebenso wie des spiteren Werks in diesen Betrach-
tungsweisen verloren, die eine in den Bildern selbst
nicht mehr greifbare moralische Instanz auf sie zu-
riickprojizieren. Aber auch Clarks Versuch, in den
frithen Schriften Freuds eine adiquate Textgrund-
lage fiir Cézannes Figurenmalerei auszumachen,
die das Problem der sexuellen Indifferenz von
Cézannes Bildfiguren kliren soll, ist im selben me-
thodischen Dilemma befangen: Freilich mufl
Freuds Infragestellung der Subjektautonomie in
einem Zusammenhang gesehen werden mit dem
Zerfall des gestaltzentrierten autonomen Bildes.
Mit dem humanistischen Subjektbegriff geht auch
das Ideal des schopferischen Kiinstlers und seines
Werks zu Bruch. Dieses muff —da es nicht mehr aus
der Imagination hervorzubringen ist — in der Ma-
terialitat des Pigments rekonstruiert werden bzw.
in einer Hineinnahme des ,Es‘ ins ,Ich‘. Liest man
jedoch die Freudsche Kritik an der tradierten Sub-
jektkonzeption als ,Inhalt® von Cézannes Werk,
fihrt man diesen historischen Zusammenhang ad
absurdum, denn das Subjekt wird so in seine Aus-
drucksmacht wiedereingesetzt, sei es gegeniiber
der eigenen hysterischen Einstellung, sei es der
Lehre Freuds gegentiber.

Zwei analoge Sinnkomplexe so anzuordnen,
dafl der eine als Gehalt des andern erscheint, ist
eine immer noch Panofskys Humanismus ver-
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pflichtete Methode, die den Inhalten der Psycho-
analyse ebenso wie den entsprechenden des avant-
gardistischen Bildes im Grunde abhold ist. Fafit
man dagegen die Komplexe der Psychoanalyse
und der malerischen Gestaltdestruktion tatsich-
lich als analoge Gebilde auf, mufl man, so wie
Freud am psychischen Apparat, zu einer Erorte-
rung der immanenten Gesetzlichkeiten des Bildes
und seiner Geschichte gelangen. Die kunstwissen-
schaftliche Perspektive muf§ eine andere sein als
diejenige Freuds, der in seinen Studien zur Kunst
diese als Beweismaterial fiir seine psychoanalyti-
schen Theorien nutzte, ohne damit allgemeinglti-
ge Aussagen zur Geschichte und Asthetik der Ma-
lerei zu intendieren.'® DafR diese so nicht méglich
sind, zeigt sich zum Beispiel darin, dafl die von
Clark ins Spiel gebrachte Theorie der phallischen
Mutter auch schon auf Leonardos Werk Anwen-
dung gefunden hat,!” also kaum geeignet scheint,
der verinderten Qualitit des Mediums Bild ge-
recht zu werden.

Trennen wir uns also von der infantilen Sexuali-
tit Cézannes, um zu versuchen, seine malerische
Reflexion tiber das Bild des weiblichen Korpers als
eine tatsichlich der Freudschen Reflexion tiber die
menschliche Psyche ebenbiirtige Erkenntniskritik
zu verstehen. Thr Ausgangspunkt ist nicht nur das
Motiv der erotischen Versuchung, sondern auch
eine formale Qualitit. Aufler acht blieb in den bis-
herigen Untersuchungen, daf das Erotische als
Groteske erscheint. In dieser asthetisch durchaus
innovativen Form ist es, wie wir sehen werden, re-
levant fiir die Ausbildung von Cézannes reifem
Werk. Die moderne Aneignung des Grotesken
nimlich 1iflt sich als kiinstlerisches Pendant zu
Freuds Entdeckung des Unbewuf3ten begreifen.

I1. Das Groteske als das UnbewufSte des Bildes

Cézannes klassizistische Intention

Zu bedenken ist, daff die schlechthin akademische
Aufgabe der Aktdarstellung in der Erfindung der
neuzeitlichen Bildkunst griindet, also parallel zur
historischen Entstehung des Mediums entfaltet
wurde. Daf§ Cézanne sich im Kontext des moder-
nen kiinstlerischen Naturalismus auf diese Kern-
aufgabe der Malerei zuriickbesinnt, kennzeichnet
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seine zurecht immer wieder betonte ,klassizisti-
sche® Intention, deren Bedeutung jedoch sowohl in
ihrer Psychologisierung zu einer privaten Metho-
de der Selbstdisziplinierung als auch in der ikono-
grafischen Riickfithrung auf Vorbilder in Literatur
und Malerei verfehlt wurde. Cézannes Rezeption
der ,klassischen® Figurenkomposition transpor-
tiert keineswegs deren christliche oder mythologi-
sche Bedeutungen, sondern analysiert die mediale
Natur des neuzeitlichen Gemildes, um seinen
Scheincharakter, der exemplarisch im erotisch at-
traktiven Frauenkorper reprisentiert wird, neu zu
begriinden. Das Unbewufite in der Kunst Paul
Cézannes ist deshalb nicht vordringlich in der Psy-
che des Kiinstlers zu suchen; es ist primir das Un-
bewufite des kiinstlerischen Bildes, sein unbewuf}-
ter Konflikt, der in Cézannes frithem Werk offen-
gelegt und spiter erneut zur Versohnung gebracht
wird. In dieser Auseinandersetzung des Bildes mit
sich selbst stellen das Frithwerk und das reife Werk
zwei notwendig aufeinanderfolgende Etappen dar.

Worum handelt es sich, wenn hier vom Ver-
dringungspotential des kiinstlerischen Bildes die
Rede ist? Darauf kann an dieser Stelle nur eine
knappe, vereinfachende Antwort gegeben werden:
Das neuzeitliche kiinstlerische Bild verbirgt seine
flichige Textur in der riumlichen Fiktion. Sein
Scheincharakter beruht darauf, daf§ der Betrachter
die zweidimensionale Ausrichtung und Komposi-
tion der Farben und Formen zwar wahrnimmt, sie
aber nicht als solche, sondern als Farbigkeit und
Form von Koérpern und Gegenstinden erlebt,
Schwarz und Weif8 nicht als Schwarz und Weif3,
sondern als Dunkel und Licht versteht. Der unbe-
wuflte Konflikt des klassischen Tafelbildes besteht
also im Widerspruch zwischen faktischem Fli-
chencharakter und fiktiver Raumwirkung, genauer
gesagt in der Negation der Bildfliche in der natiir-
lichen Erscheinung des dsthetischen Konstrukts.
Schon als Alberti das Bild mit einem offenen Fen-
ster verglich, artikulierte er die Verdringung dieses
Konfliktes, die zur Grundlage der klassizistischen
Asthetik wurde. Das Bild zeigt nicht sich selbst in
seiner Materialitit, sondern it ein Anderes, Ab-
wesendes erscheinen. In seiner Totalitit offenbart
sich zudem ein Absolutes, das nicht allein durch
das christliche Dogma definiert ist — wie im Kult-
bild, dessen epiphane Qualitat nicht optisch insze-



niert werden mufite —, sondern von der kiinst-
lerischen Idee getragen wird, die sich mit Hilfe von
Modellierung, Helldunkel und Perspektivkon-
struktion gleichsam selbst ein sinnliches Leben
verleiht.

Dafl die bildliche Reprisentation mit der politi-
schen zusammenhingt, die im sinnlichen Schein
konstituierte Autonomie des Bildes die neuzeitli-
che Entwicklung zu absolutistischen Herrschafts-
formen widerspiegelt, ist dabei vorauszusetzen.
Denn nur so ist zu erklaren, dafl im Jahrhundert
nach der Franzosischen Revolution mit der Legi-
timitat feudaler Herrschaft auch die metaphysi-
sche, an den souverinen kiinstlerischen Entwurf
gebundene ideale Qualitit des Bildraums verloren
ging. An ihre Stelle trat, mit restaurativem An-
spruch, der Positivismus des gegenstindlichen De-
tails, das den Raum tendenziell nur noch als Sum-
me seiner Bestandteile faffbar machte.

Einer der Begriinder dieses ,panoramatischen’
Raums und damit der modernen Illusionstechni-
ken ist Ingres, der die Venus Giorgiones und Tizi-
ans im exotischen Haremsmilieu seiner Odalisken
wiederzuerschaffen suchte. In der Abgrenzung ge-
gen ihn, die Autoritit akademischer Salonkunst
schlechthin,'® erweist sich die Schliisselposition
Cézannes fiir die Geschichte der Avantgarde-Ma-
lerei, denn er wollte einen Bildraum schaffen, ohne
den Betrachter iiber die faktische Flichigkeit und
Materialitat des Farbauftrags zu tauschen. An sei-
nen Aktbildern schieden sich deshalb die Geister,
weil hier das Paradox besonders krafl zur Geltung
kommt: Einerseits wird das Koérpervolumen arti-
kuliert und gleichzeitig, durch Deformation und
Fragmentierung, die Flichengebundenheit der
Farbe demonstriert, die nicht mehr glatt vertrieben,
sondern in viele kleine Partikel aufgespalten ist.

Cézanne hat die nicht-illusionistische Raumbil-
dung mittels farbiger Flecken in spiten Jahren mit
dem Begriff der Modulation bezeichnet, die an die
Stelle der Modellierung tritt, das Licht durch Farbe
darstellen will.!” Die Versshnung des Flecks mit
dem Volumen ist jedoch nicht erst Resultat der
technischen Innovationen des reifen Cézanne,
sondern von Anfang an seiner Produktion inten-
tional einbeschrieben. Dies zeigt sich darin, dafl
seine frithen Maltechniken zwischen der Orientie-
rung an neuzeitlichen Traditionen der Olmalerei

und der hochst eigenstindigen Verarbeitung des
zeitgenossischen Realismus schwanken, mit dem
sich fiir Cézanne nicht nur Sujets aus dem alltigli-
chen Leben, sondern vor allem die Sichtbarkeit der
Malmaterie in pastos aufgetragenen Pinselstrichen
verbindet.?’ Der junge Cézanne lernte ebenso von
Rubens und Delacroix wie von Courbet. Er be-
miihte sich einerseits durch ein krasses Helldunkel
und Sfumato-Effekte die sinnliche Erscheinung zu
artikulieren,?! andererseits mit einer markanten
Faktur die Materialitit von Farbe und Leinwand
zu unterstreichen. Letztere Tendenz kulminierte
um die Mitte der sechziger Jahre im sogenannten
Spachtelstil, der vor allem in einer Reihe von Por-
trats, darunter ein Selbstbildnis, Anwendung
fand.?2 Die von Courbet iibernommene Methode,
Farbe direkt mit dem Palettenmesser aufzutragen,
riumt jeden Zweifel aus an der opaken Stofflich-
keit des Bildes, dessen Raumhaltigkeit im dichten
Relief der Farbmaterie zu verschwinden droht.

Die erste originire Methode, die hier gefundene
deutliche Artikulation der Fliche wieder mit dem
raumlichen Schein zu verbinden und damit—in un-
serer Begrifflichkeit — das Unbewufite des Bildes
bewufit zu machen, fand Cézanne zwischen 1867
und 1870. Die Faktur, in den Spachtelbildern fla-
chig verhirtet, in den ,romantischen atmospha-
risch aufgelost, wird nun zu einer ornamentalen,
das gesamte Bildfeld rhythmisch strukturierenden
Ordnung, die mitkonstituiert wird von manieri-
stisch iiberlingten und gewundenen Figuren. Den
Auftakt zu dieser wichtigen, erneut Delacroix’ Ro-
mantik gegen Courbets ,épaisseur de la matiére ins
Spiel bringenden Periode bilden die grofiformati-
gen Gemilde ,Der Neger Scipion‘und ,Die Entfiih-
rung‘ (1867), letzteres eines der wenigen signierten
und datierten Bilder Cézannes.”> Der Riickenakt
ebenso wie die skandalose Entfithrungsdarstellung
zielen auf die dsthetische Vereinbarung des Unver-
einbaren. Doch erst um 1870 erreichte Cézanne
eine gleichermaflen demonstrative Betonung der
Bildfliche #nd des Bildraums, und zwar durch eine
weitere Radikalisierung von ornamentalem Pinsel-
duktus und Hell-Dunkel-Kontrast.

»Das Barock verliert das Verkriimelte, dehnt
sich aus zu tollen Kurven, gebaucht, gespreizt, ge-
schwungen und im Schwung spitzwinklig zerris-
sen[...].“** Der dichterisch nachschaffenden Prosa
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eines Julius Meier-Graefe war die zukunftsweisen-
de Signifikanz dieser formalen Zisur in der ,Versu-
chung® oder ,Pastorale‘ zuginglich, ja er sah hier
bereits den fertigen Cézanne. Die traditionelle, auf
der Zeichnung von Umrissen beruhende Kompo-
sition sei in diesen Bildern bereits weitgehend au-
er Kraft gesetzt zugunsten eines Systems der Ver-
teilung farbiger Flecke: ,Der Fleck komponiert.
[...] Sucht nun jemand im Bilde Cézannes die Li-
nie, akzeptiert er nicht das neue Schema, das an ihre
Stelle tritt, so wird er die Bilder grotesk finden.“?>

An anderer Stelle beschreibt Meier-Graefe je-
doch einen immanenten Konflikt des Cézanne-
schen ,Barocks’, der dieser Fixierung eines ,Sy-
stems® zuwiderliuft: , Wir sind an das Ornamenta-
le nur in einer Dimension, in der Fliche, gewohnt
[...]. Cézannes Massen, so fetzenhaft sie sein mo-
gen, gehn unheimlich zuriick, sichern irgendwie
cinen Raum [...] ohne kleinliche Modellierung.“2°
Mit anderen Worten: Das Ornament in seiner seri-
ellen, fleckenhaften Qualitat geht mit der einmali-
gen, gestaltgebundenen Erscheinungshaftigkeit
des kiinstlerischen Bildes eine im Grunde unmog-
liche Synthese ein. In dieser Verschrinkung einan-
der ausschlieflender Gestaltungsmodi ist das Gro-
teske prasent, dem Meier-Graefe, ohne ihm weiter
nachzuspiiren, durch die Postulierung eines pro-
toimpressionistischen ,Flecken-Systems® zu ent-
kommen suchte.

Die phantastische Symbolik Indiens als Prototyp
moderner Asthetik

Die moderne bildkiinstlerische Form des Grotes-
ken ist gegen seine alteren kultisch-religiosen und
reprasentativen Bedeutungen abzugrenzen. Wolf-
gang Kaysers grundlegende Studie hat zu dieser
Differenzierung immer noch aktuelle Anregungen
zu geben.”’

Schon der antiken Ornamentform, die substan-
tivisch ,Groteske‘ genannt wurde und an der Mon-
taigne die asthetische Kategorie des Grotesken ent-
wickelt hat,?® wohnt das Gesetz der Vermischung
einander wesensfremder Sphiren inne. Doch die
Heterogeneitit wird wieder aufgehoben durch
Symmetrie. Pflanzliche Gebilde verschmelzen mit
tierischen und menschlichen Figurationen zu de-
korativen Ranken, deren rahmende, schmiickende
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und reprasentative Funktion seit der Renaissance
vielfach zum Einsatz kam.?? In der religiosen Iko-
nografie hat das Groteske ebenfalls eine einge-
grenzte Bedeutung als Attribut des Teuflischen
und war somit per se abgewertet zu einem von
christlicher Autoritit beherrschten Chaosbe-
reich.® Auf die bilddsthetischen Prinzipien und
implizit auf die moderne Bedeutung des Grotes-
ken verwies explizit erst Hegel, der dessen histori-
schen Ort als den Anfang der Kunst schlechthin
deutete und somit als defizitar gegeniiber den Nor-
men klassizistischer Kunstauffassung. Seine Form-
bestimmung des Grotesken im Rahmen der Eror-
terung phantastischer Symbolik im alten Indien
liest sich wie eine Beschreibung der krisenhaft er-
lebten zeitgendssischen Kunst. Ohne sich dessen
bewuf3t zu sein, diagnostiziert Hegel am Beispiel
der priklassischen indischen Kunst die moderne
Entzweiung von begrifflicher Bedeutung und
sinnlicher Erfahrung: Nachdem auf einer ersten
Stufe, die mit dem Sonnenkult Zarathustras gleich-
gesetzt wird, beides unmittelbar identisch gewesen
sei, folge die Geburt der Kunst aus einem Bewuf3t-
sein fiir die Differenz und sei dem Bemiihen ge-
schuldet, durch phantasievolle Gestaltung das
sinnlich Einzelne und das geistige Allgemeine wie-
der zu vershnen. Das Nicht-Gelingen dieser Syn-
these macht fiir Hegel den grotesken Charakter der
uranfinglichen indischen Kunst aus.

»Die einzelnen Gestalten, um die Allgemeinheit
als sinnliche Gestalten selber erreichen zu konnen,
werden ins Kolossale, Groteske wild auseinander-
gezerrt. Denn die einzelne Gestalt, welche nicht
sich selber und die ihr als besonderer Erscheinung
eigentiimliche, sondern eine auflerhalb ihrer lie-
gende allgemeine Bedeutung ausdriicken soll, ge-
niigt nun der Anschauung nicht eher, als bis sie aus
sich selber heraus ins Ungeheure hin ohne Ziel und
Maf fortgerissen wird.“>!

Damit unterscheidet die indische Kunst (wie die
moderne)*? zwar zwischen dem Sinnlich-Konkre-
ten und einem Allgemein-Geistigen; jedoch man-
gelt es — so Hegel — der willkiirlichen Verbindung
dieser beiden Pole an den entscheidenden Elemen-
ten des Symbols wie des Ideals. Es fehle an jener
wesenhaften Einheit von Bezeichnendem und Be-
zeichnetem, die in der Kategorie des Scheins griin-
det. Das ,Sinnliche im Kunstwerk [ist] im Ver-



gleich mit dem unmittelbaren Dasein der Natur-
dinge zum bloflen Schein erhoben, und das
Kunstwerk steht in der Mitte zwischen der unmit-
telbaren Sinnlichkeit und dem ideellen Gedan-
ken,“33

Auch die Karikatur hebt diese Einheit auf, in-
dem sie das Einzelne und Charakteristische her-
vortreten lifft und den Schein des Sinnlichen in der
Uberzeichnung des Details aufgibt. Die groteske
Verzerrung der phantastischen Symbolik ist je-
doch viel weitreichender, denn sie versucht, so He-
gel, die Beziehung auf das Allgemeine, auflerhalb
des Einzelnen Liegende auszudriicken, indem sie
die Grenzen des Einzelnen negiert. Dies geschieht
zum einen durch die Verschrinkung der extremen
Gegensitze des Endlichen und Absoluten, zum
andern durch ,die Vervielfiltigung ein und dersel-
ben Bestimmtheit, die Vielkopfigkeit, die Menge
der Arme usf., durch welche das Erreichen der
Weite und Allgemeinheit der Bedeutungen erstrebt
wird.“3* Im Unterschied zum kiinstlerischen Sym-
bol bewahrt die phantastische Symbolik also nicht
die bestimmte Gestalt, die in der Kunst des Abend-
landes das sinnliche Scheinen der Idee konstituiert,
sondern ergibt sich dem Formlosen, das als sol-
ches, ,,im Zerfliefen der Bestimmtheit“, aufs Ab-
solute zielt, und nicht, wie es der klassizistischen
Idee des Schonen entspricht, durch die Negation
der sinnlichen Erscheinung.®® Fiir diese Mischung
der sinnlichen Gegenwart mit der unbestimmte-
sten Abstraktion in einer ,kontinuierlichen Trun-
kenheit“ macht Hegel die religiose Auffassung
verantwortlich, die in der Entleerung von jedem
Bewuftsein den hochsten Zustand erblickt, der
den Menschen selbst zum Gott, zu Brahman
macht.*®

Hegels Kritik an der ,Formlosigkeit® altindi-
scher Bildwerke verweist somit direkt auf die In-
novationen der zeitgendssischen Kunst seit dem
ausgehenden 18. Jahrhundert. Das Groteske verlor
in diesem Zusammenhang seinen eingeschrinkten
Bedeutungsrahmen und wurde — wie schon Kayser
deutlich machte — freigesetzt als Synonym des
Sinnlosen, Nicht-Gestalthaften, Unnennbaren,
welchem kein metaphysischer Bezug und auch
nicht mehr die reprisentative oder ornamentale
Entfaltung zuzuordnen war. Sein unheimlicher
Charakter liierte sich mit den nun auch wissen-

schaftlich erkundeten Riumen des psychischen
Lebens. Fiflis ,Nachtmahr* (1781) etwa profani-
sierte in dem Alp, der ein schlafendes Madchen be-
dringt, das teuflisch Groteske zur Figuration sexu-
eller Phantasmen. Goya stellte in seinen ,Capri-
chos groteske Deformation und Vermischung in
den Dienst der Aufklirung iiber das lasterhafte
Wesen seiner Zeitgenossen.’

Den entscheidenden Schritt zur malerischen As-
thetisierung des Grotesken vollzog jedoch erst
Cézanne, denn ,Formlosigkeit® ist hier nicht mehr
an bestimmte Motive gebunden, sondern dringt in
die Bildform selbst ein. Raum und Ornament re-
prisentieren nun die inkompatiblen und doch ver-
einten Qualititen des sinnlich Einzelnen und Ab-
strakt-Allgemeinen. Doch verweisen sie nicht im
Sinne einer primitiven Symbolik auf ein mythisches
Absolutes, sondern wenden sich zuriick auf die
dem Medium Bild eigenen Dimensionen, bringen
seine faktische Flichigkeit und deren Uberbietung
im Schein gleichermaflen demonstrativ zur Gel-
tung. Es wird zu zeigen sein, daf} die Rolle des as-
thetisch Grotesken paradoxerweise darin besteht,
die dem alten Bild immanenten Hierarchien zu
zerstoren und gleichzeitig eine alternative, egalitire
Ordnung zu schaffen, die schliefflich die Totalitit
des Bildes neu definieren wird, jenseits der Idealitit
des Individuums und seines souverinen komposi-
torischen Entwurfs. Nicht erst in Cézannes Ab-
sicht, vor dem Motiv auf alles Vorgewufite zu ver-
zichten, um es ,realisieren zu kénnen, scheint et-
was auf von der gottlichen Einfalt des Brahma-
nen,’® die Hegel im grotesken Charakter indischer
Kunst widergespiegelt fand. Die Attacke gegen eine
begrifflich faflbare geistige Bedeutung ist seit den
spaten sechziger Jahren in Cézannes Bemiihen
wirksam, vorgefundenen Bildern durch einen spe-
zifischen Formalisierungsprozefl oder auch durch
Isolierung von Motiven ihre ikonografische Bedeu-
tung zu entreiflen und sie auf Konflikt und Synthe-
se von Flachenfaktur und Raumerscheinung zu re-
duzieren.

High and Low. ,Der Spaziergang

Die egalisierende Kraft des Groteskstils zeigt sich
zudem in der unterschiedslosen Bearbeitung von
Werken der ;hohen* Kunst®? wie von trivialen Vor-
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lagen.*® Die Pose der gemeinschaftlichen Versen-
kung zweier junger Frauen in die Natur dient in ei-
ner solchen Illustration (Abb. 2) dazu, der Roko-
ko-Mode einen natiirlichen Charakter zu leihen;
insofern bemiiht sie das Grundgesetz des bildli-
chen Scheins, das in seiner Trivialisierung sogar zu-
gespitzt wird. Wie zufillig verbindet sich mit der
Attitiide des Nachsinnens die Prisentation des
Profils mit der raffinierten Hutfrisur. Die zweite
Dame ist ebenso falsch in ihrer Kontemplation,

gehtes doch darum, die prichtigen Sdume ihrer ge-

schichteten Gewinder zu raffen und in ithrer Viel-
teiligkeit zu zeigen, als ob dies eine ganzlich unbe-
wufdte Handlung sei.

All diese auf vermeintliche Subjektivitit der
Bildfiguren weisenden Details entfernt Cézanne
mit rabiaten, grobschlichtigen Pinselstrichen
(Abb. 3). Das zart modellierte Helldunkel weicht
einem dsteren, unheilvollen Gegeneinander von
hellen und dunklen Farbmassen. Die Frauen und
ithre Posen haben alles Tiandelnde verloren, die Ge-
sichter sind maskenhaft erstarrt mit verschatteten,



3 Paul Cézanne, Der Spaziergang, Privatsammlung

tief melancholischen Ziigen, die Gesten aus jedem
organischen Fluf§ gelost, wie versteift und der tra-
gischen Stimmung ebenso widersprechend wie die
farbig betonten Attribute der Schirme und des
Kopfschmucks. Den Schirmen wichst ein gewalt-
samer, fast waffenartiger Charakter zu, besonders
dem noch geschlossenen roten, dessen Troddel den
Eindruck triefenden Blutes vermittelt. Der andere
ist aufgespannt wie ein spitzig bewehrter Schild. In
der Modeillustration dienen die beiden Schirme
dazu, die vermeintlich der triumerischen Naturbe-

trachtung hingegebenen Freundinnen miteinander
zu verbinden und ihre gemeinsame Blickrichtung
zu unterstreichen. Cézanne l6st diesen organi-
schen Handlungszusammenhang. Die Schirme po-
larisieren das Bild in zwei Bewegungsrichtungen,
und zwar auch mit Hilfe der summarisch geform-
ten Vegetation, die ihres Kulissencharakters be-
raubt wird und mit den Figuren eine formale We-
sensverwandtschaft eingeht. Dies ist das Prinzip
des Grotesken. Seine Leistung besteht in der Ega-
lisierung von Figur und Grund. Die menschliche
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Gestalt verliert ihren raumlichen Bewegungskon-
text und so ihre dominante Stellung im Bild. Sie
wird deformiert, um tendenziell ein Teil des orna-
mentalen Flichengeftiges zu werden, dessen For-
mation die expressiven Werte als abstrakte in sich

aufnimmt.*!

Die Versuchung des Heiligen Antonius: Flaubert
und Cézanne

Die groteske Synthese aus Ornament und Bild ist
zwar, wie wir gesehen haben, unabhingig vom ero-
tischen Motiv, doch muf} sie den Gipfelpunkt ihrer
Entfaltung in der Anwendung auf die traditionelle
Gestalt des Schonen, den weiblichen Akt, finden.
Die auratische Erscheinung, wie sie Giorgione mit
seiner schlummernden Venus schuf und an die
noch Ingres’ Odalisken appellierten, weicht den

Prinzipien der Deformation und der Wiederho-
lung. Cézannes von der Salonjury 1870 zuriickge-
wiesenes Gemailde, das nur in einer Karikatur
tiberliefert ist, zeigt die entsprechende Zurichtung
des liegenden weiblichen Aktes.*? Zur gleichen
Zeit entstand die ,Versuchung des hl. Antonius
(Abb. 1). Das Gemalde stellte eine dhnlich provo-
kative Herausforderung der Salonkunst dar, und es
artikuliert dariiber hinaus in der Plumpheit der
Formen eine Zuriickweisung jeglicher, auch anti-
akademischer Virtuositiat, wie sie etwa Edouard
Manet als Vertreter der damaligen Avantgarde
zeigte. ,Im Grunde hatte er damals nicht mehr
Handschrift als ein Kind“, schrieb Meier-Graefe;
und es sei ,fraglich, ob wir je, auch in der reichsten
Zeit, von einer Handschrift im gleichen Sinne [wie
bei Manet] reden konnen, obwohl auch seine

[Cézannes] Bilder keiner Signatur bediirfen“.®?



Diese Selbstverneinung des Autors gehort zum
,brahmanischen‘ Prinzip des dsthetisch Grotesken,
das sich nun dem Paradethema des christlich Gro-
tesken, der Versuchung des Heiligen Antonius
durch den Satan, zuwendet. Der Eremit in der Wii-
ste, bedringt von den Gestalten seiner stindigen
Phantasie, ist hier offenkundig nicht mehr der tu-
gendhafte Bezwinger seiner Liiste. Das Heterono-
me triumphiert.

Eine Zersetzung der Ich-Instanz belegten schon
die erwidhnten Bilder Goyas und Fiifllis mit der Re-
ferenz an Traum, Wahn und Phantasma, diejenigen
Krifte, welche der Kontrolle des Einzelnen tiber
sich selbst zuwiderlaufen, seine Autoritit unter-
graben. Gustave Flaubert umschrieb diese Erfah-
rung der eigenen Nichtigkeit und Lacherlichkeit
im Begriff des ,Traurig—Grotcskcn‘,44 den er, Cé-
zanne vorgreifend, an der Gestalt des Heiligen An-
tonius entfaltete, konkret an Callots Radierung
(Abb. 4), die er 1846 kaufte, weil ihn die Darstel-
lung an das Gemilde Pieter Bruegels d. J. erinnerte,
das er ein Jahr zuvor in Genua besichtigt und wel-
ches in ihm den Wunsch erregt hatte, dieses Thema
selbst zu gestalten.*

Es ist kein Zufall, dafl sich Flaubert in seinem
mehrfach umgeschriebenen und schliefflich 1874
vollstindig publizierten Roman ,La tentation de
saint Antoine‘ von Callots ,Wimmelbild* anregen
lief. Das Subjekt der Handlung ist in der Akku-
mulation des Monstrosen gleichsam verschwun-
den; der biiflende Heilige hebt sich aus der Masse
der ihn bestiirmenden teuflischen Versucher kaum
noch ab. Vor allem in den frithen Versionen des
Romans versuchte Flaubert, der bildlichen De-
zentrierung und Enthierarchisierung zu entspre-
chen, indem er die Flut der Versuchungsbilder
ohne dramatische Bindung aneinanderfiigte, wie
ein Perlencollier.*® Mit dem Sinn der christlichen
Askese, fiir den Antonius prototypisch steht, hat
Flauberts Schreiben nichts mehr zu tun; es kehrt
ihn geradezu um. Phantasietitigkeit paart sich mit
besessener historischer Quellenforschung, die da-
hin tendiert, im endlosen Défilé der Idole aller Re-
ligionen und Weltanschauungen das christliche
Dogma zu unterminieren.’’” Die inneren Bilder
sind auch nicht mehr das, was erfolgreich be-
kampft und tiberwunden wird. Das Begehren er-
scheint vielmehr als ,Prozeff der unaufhorlichen

Bilderproduktion, der Erzeugung und Abstoflung
ersehnter Objekte, die auftauchen und verschwin-
den; jedes Bild ,treibt immer nur das nichste aus
sich heraus.“*8

Die Gemiitsverfassung des jungen, stets un-
schliissigen und unsicheren Cézanne ist dem apa-
thisch introvertierten Charakter Flauberts mogli-
cherweise dhnlich gewesen.*” Gegensitzlich er-
scheint dennoch die Gestaltung des Antonius-
Themas. Anders als Flaubert, der die Einsamkeit
des Eremiten eindringlich beschreibt und sie wie
seine Visionen mit kinematographischer Deutlich-
keit dem Leser vor Augen fiihrt, konzentriert sich
Cézanne auf die Versuchung durch die Frau, und
er verfremdet die Figuren so stark, dafl ohne den
Bildtitel die Darstellung nur schwer identifizierbar
wire. Motiv-Vergleiche entbehren so schon des-
halb der Evidenz, weil sie den uneindeutigen Cha-
rakter der Malweise ignorieren miissen. Die Paral-
lele zwischen Flauberts und Cézannes Werken
liegt, wie wir sechen werden, gerade nicht in einem
konkreten Sinn der Motive, sondern in der grotes-
ken Form der Reihung, die den einen Sinn abwirft.

Das pervertierte Helldunkel: Cézanne und
Tintoretto

Cézannes Interpretation der Versuchung des Hei-
ligen laflt sich nicht aus der fiir Flaubert mafigebli-
chen Tradition Boschs und Bruegels ableiten. Der
groteske Charakter seiner Darstellung riihrt nicht
her von der kleinteiligen Ausbreitung phantasti-
scher Gebilde und Mischwesen, sondern geht her-
vor aus der Beschiftigung mit dem traditionellen
Historienbild.

Frithe Darstellungen hoben besonders auf Reich-
tum und weibliche Attraktivitit der Versucherin ab.
In einem Kupferstich des Lucas van Leyden aus dem
Jahr 1509 zum Beispiel stellt sich die Szene in einem
intimen Gegentiber des Betenden mit einer modisch
gekleideten Dame vor einer Landschaft dar. Erst die
manieristische Epoche und der Barock konzentrier-
ten das Motiv auf den erotischen Aspekt der Versu-
chung und dramatisierten es durch die sinnliche Evi-
denz des weiblichen Aktes. Dennoch am religiosen
Gehalt orientiert, bleibt das 1577 entstandene Bild
des Venezianers Tintoretto (Abb. 5), eines von
Cézanne hochverehrten Malers. Der Bildvergleich
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5 Jacopo Tintoretto, Die Versuchung des hl. Antonius,
Venedig, San Trovaso

bietet gleichwohl Aufschlufl iber seinen vollstindi-
gen Bruch mit der Form und Bedeutungsstruktur
des Historienbildes.

Tintoretto zentriert sein Bild auf die Figur des
christlichen Tugendhelden, dessen himmlische Be-
lohnung fiir seine Askese aufler Zweifel steht,
ebenso wie der teuflische Charakter seiner Versu-
cherinnen, denn hinter der linken Figur erscheint
die finstere Gestalt des Gehornten. In Cézannes
Bild (Abb. 1) findet man den Heiligen ganz in den
Hintergrund gedringt, wihrend die satanischen
Verfiihrerinnen an Zahl noch zugenommen haben.
Nur eine von vier weiblichen Aktfiguren wendet
sich dem Antonius zu, mit hocherhobenem Arm
ihn kokett-aggressiv bedrangend. Die tibrigen drei
prisentieren sich dem Blick des Betrachters, und

246

zwar in einer durchweg deformierten Korperlich-
keit, die das verheiflungsvolle Aufscheinen des In-
karnats aus dem Raumdunkel pervertiert. Mit brei-
tem Pinselstrich sind die nackten Gestalten aus
dem Hintergrund herausgewolbt, ohne daf§ ihnen
ein illusiondrer Bewegungsraum verliehen wiirde.

Tintoretto steigert durch die partielle Belich-
tung der Korper den Eindruck ihrer Lebendigkeit
und Beweglichkeit, in dem sie solchermaflen mit
dem Raum verbunden scheinen. Dagegen wirkt
Cézannes Helldunkel bei aller Plastizitit der Wir-
kung auch fragmentierend, die Korper zerstiik-
kelnd. Schwirze und Helligkeit lassen sich nicht
mehr ohne weiteres als Wiedergabe von Dunkel
und Licht erfassen, weil sich ihr die grobe Stoff-
lichkeit des Farbauftrags widersetzt. Die korper-
lichen Rundungen sind direkt aus den bogen- und
kreisformig aufgetragenen Pinselstrichen gebildet,
die nur ungefahr die anatomischen Gegebenheiten
nachvollziehen, sie aber zugleich zergliedern in
einzelne abstrakte wulstige Elemente, die sich in
einer quasi ornamentalen Reihe tiber die Korper
hinaus auch in den dhnlich wurmartig gewundenen
Haar- und Gewandkaskaden fortsetzen. Die Farbe
ist also nicht Attribut einer zeichnerisch vorgege-
benen und modellierten Form, sondern ist selber
Form, die ithren abstrakten Wert nicht verleugnet
und doch die alte illusionistische Funktion zu
wahren sucht. Das postimpressionistische Kon-
zept der taches, die nicht amorph sind, sondern
selbst einen riumlichen Wert tibernehmen, ist hier
in nuce prasent. Der plastisch-raumliche Eindruck
verweist immer schon zuriick auf die Materialitat
des Mediums, auf die konstruktive Faktur.

Im Helldunkel, nicht nur in der linearperspek-
tivischen Konstruktion, hat die neuzeitliche Male-
rei die dritte Dimension substituiert. Das Licht
war der oberste Darstellungsinhalt, insofern es die
Sichtbarkeit der Bildgegenstinde leistete und zu-
gleich in seiner ideellen Identitit die blofe Sinn-
lichkeit des Materiellen aufhob. Cézanne verstoff-
licht diese Abstraktion, und in dieser Materialisie-
rung ist der Kern des asthetisch Grotesken greif-
bar. In der Art und Weise nimlich, wie Cézanne
das traditionelle Helldunkel mit einer freien Pin-
selfaktur verbindet, die in sich bereits die akademi-
sche Modellierung aufhebt, kombiniert er zwei im
Grunde inkompatible Techniken.



Cézanne materialisiert aber nicht nur das Hell-
dunkel als das traditionelle Reprisentationsmittel
des Raums, sondern auch die Diagonale, ein wei-
teres, besonders in Manierismus und Barock einge-
setztes Kompositionsprinzip. In Tintorettos Ver-
suchungsbild beeindruckt dieses ganz besonders.
Das dichte Figurengefiige ‘ist in eine komplexe
Konstruktion aus zwei sich tiberschneidenden
groflen Diagonalen eingefiigt, die handlungslo-
gisch motiviert ist in den auseinanderstrebenden

Bewegungen des Antonius und seiner Versucherin
zur Linken. Die von links oben nach rechts unten
fihrende Diagonale unterstreicht das Herannahen
des Engels wie auch das himmlische Streben des
Heiligen. Thr ,unterliegt’ die flache Diagonale von
links unten nach rechts oben, die auf die Begeg-
nung mit den Versucherinnen zielt und an welcher
die Heiligenfigur durch ihre Kérperhaltung durch-
aus auch teilhat, so in threm Dilemma und in dessen
Uberwindung gezeigt. Cézannes diagonaler Bild-

6 Félicien Rops, Die Versuchung des hl. Antonius, Briissel,
Bibliotheque Royale Albert I", Cabinet des Estampes
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aufbau ist nicht weniger deutlich, doch dient er we-
der der Vermittlung von Raumtiefe noch von
Handlungsdramatik, und er lafit sich auch inhalt-
lich nicht mit dem Widerstreit von Tugend und La-
ster verbinden. Die Diagonalen unterstreichen
zwar den Ausdruck wolliistiger Ekstase, doch fiih-
ren sie nicht auf ein Zentrum, eine Aussage. Per-
spektivische Verkiirzung wird zwar, auf eine pro-
vozierend unkonventionelle Weise, von der kau-
ernden Riickengestalt evoziert, die wie Rubens’
,Frierende Venus‘ (1614) das antike Vorbild der
kauernden Aphrodite rezipiert, doch anders als
dort bleibt die Riickansicht wie das Helldunkel
ohne Enthiillungsreiz, der dem Abgewandten oder
Verdunkelten sonst zukommt.>°

Grotesk ist die kauernde Gestalt in Cézannes
Gemalde schon als solche; dartiber hinaus ist sie es
durch den Zusammenprall mit ihr ginzlich frem-
den Gestaltungsmitteln und Ausdruckswerten,
wird sie doch eingefiigt in eine abstrakte Flichen-
ordnung und auflerdem kombiniert mit melancho-
lischen Attitiiden. Zusammen mit den beiden an-
deren vorderen Aktfiguren bildet die Kauernde,
ohne in irgendeine szenisch-riumliche Verbin-
dung mitihnen zu treten, ein Dreieck, dessen Rich-
tungswerte sich auch der Anordnung der beiden
hinteren Gestalten mitteilen. Das V-formige Aus-

einanderklaffen der Oberkorper vermittelt hier
nicht die Abgrenzung des Heiligen gegen die Ver-
sucherin. An die Stelle einer solchen Hierarchie,
die das entscheidende Verhiltnis von Gut und Bé-
se, also den Triumph des Gottesmannes unterstrei-
chen wiirde, tritt, wie schon im Pinselduktus, das
Moment der Wiederholung. Die verfiihrerisch
drohende Gebirde der Frau erscheint gleichsam
als Spiegelbild des erschreckt zuriickweichenden
Einsiedlers. Sein geneigter Kopf mit den verschat-
teten Augenhohlen kehrt wieder in dem ebenfalls
geneigten Haupt der Stehenden und, ins Profil ge-
wendet, in der ritselhaften Figur am rechten Bild-
rand, mit der wir uns noch befassen werden.

Geschlechtertausch: Rops’ Antonins und Cézannes
Hermaphrodit

Trotz der offensichtlichen Ubermacht der Verfiih-
rerinnen, der Isolierung und chrtrcibung ithrer
Korperformen wirkt Cézannes Bild nicht als eine
Parodie auf den keuschen Heiligen. Einen solchen
satirischen Sinn mag man in Félicien Rops’ Gestal-
tung des Themas aus dem Jahre 1878, die einen wit-
zigen Geschlechtertausch vornimmt, eher finden
(Abb. 6). In seine fromme Lektiire vertieft und an-
geregt offensichtlich durch die dort visuell vermit-
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telte Geschichte von Potiphars Frau, die vergeblich
versuchte, Joseph zu verfiihren, schreckt der Hei-
lige vor einer Vision zuriick, die am Kreuz das er-
scheinen lafdt, was er aus seinen Gedanken verban-
nen will, etwa im Sinne der Ansprache des Anto-
nius an die Monche: , Wenn wir mit dem Bilde des
Todes vor Augen leben, dann werden wir nicht
siindigen.“>! Eine wolliistige Nackte 1ifit den aus-
gezehrten Christus beiseitefallen und bietet mit
ausgebreiteten Armen ihre Art der Erlésung an.
Das Bild des Kreuzestodes wird zur Verheiflung
der Liebesumarmung. Sigmund Freud hat an die-
sem Bild seine Theorie bestatigt gefunden, dafl das
Verdringte im Verdringenden selbst wiederkeh-
re.>? Auch hier ist die Nihe zu Flaubert und seiner
,Pervertierung‘ der Askese zur neurotischen Trieb-
befriedigung, der Vision zur symbolischen Wunsch-
erfiillung zu konstatieren.

Die Formanalogie der ausgebreiteten Arme in
Rops’ Bild fithrt somit auf einen satirischen Sinn,
wihrend die Doppelungen in Cézannes Gemilde
keine Bedeutung eroffnen. Wo Rops einen eindeu-
tigen Geschlechtertausch zwischen Christus und
der Verfiihrerin vollzieht, weist Cézannes Bild eine
unlésbare Ambivalenz auf. Die ausladend weibli-
chen Kérperformen der sitzenden Figur stehen in
einem krassen Gegensatz zu ihren minnlichen Ge-
sichtsziigen und dem melancholisch aufgestiitzten
Arm. Da diese Figur mit dem Motivkreis der Ver-
suchung des heiligen Antonius nicht zu vereinba-
ren ist, hat Reff hier die Einbeziehung einer ande-
ren Bildformulierung erotischer Versuchung ver-
mutet, nimlich den urteilenden Paris, dem sich drei
Géttinnen prisentieren.”® Aber auch diesem Be-
deutungsrahmen fiigt der Hermaphrodit sich,
trotz der dhnlichen Konstellation einer Sitzhgur
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mit drei weiblichen Akten, nicht ein. Die Bildaus-
sage laflt sich nicht ikonografisch, sondern nur im
Formprinzip der Vermischung von Gegensitzen
und der Verwischung von Grenzen, eben in der
grotesken Negierung des Bestimmten, auch der
Geschlechteridentitit, begreifen.”* Der bisexuelle
Ausdruck der Figur kommentiert und interpretiert
Cézannes malerischen Impetus, alles mit allem
austauschbar zu machen, die Elemente des Bildes
zu egalisieren. Die Form der Wiederholung negiert
den affektgeladenen Geschlechtergegensatz und
den mit ihm verbundenen Gegensatz zwischen
dem ewigen Leben der Tugend und der Todesver-
fallenheit des Lasters. Anders als das vormoderne
Gesetz des Grotesken es wollte, fungiert die Nega-
tion des Bestimmten hier nicht mehr als transzen-
dierende Kraft, denn es fehlt jene metaphysische
Grofle, die das im Thema der Versuchung und des
Parisurteils einst gegebene Tugendideal einlosen
konnte. Das Sujet der erotischen Verfiihrung wird
durch die beiden miteinander verschrinkten iko-
nografischen Schablonen nicht etwa vertiefend in-
terpretiert, sondern von jeder Moral abgezogen,
auf phinomenale Gegebenheiten und vieldeutige
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Oberflichen reduziert. Die Versucherin ist auch
der Versuchte. Der verweichlichte Held Paris geht
selbst in den Reigen der Gottinnen ein, die - bezo-
gen auf das Bildmotiv der Versuchung des HI. An-
tonius — zugleich auch Teufelinnen sind.

Grotesk ist der Umgang mit ikonografischen
Motiven vor allem in der Verkniipfung des Eroti-
schen mit dem Melancholischen, eine in der Figur
des Hermaphroditen angelegte Verbindung.®® Die
stehende weibliche Figur, deren verdrehte, jedem
Kontrapost hohnsprechende Korperhaltung be-
sonders provoziert, lafftin der Neigung des wie los-
gelost erscheinenden Hauptes mit den schwarzen
Augenhohlen den Ausdruck der Verinnerlichung
in sich ein. Die Melancholie der ruhenden Figur
vorn kann weder mit der obszonen Fleischlichkeit
des weiblichen Korpers noch mit dem erotisch in-
teressierten Paris in eins gebracht werden. Die der
Antonius-Thematik inhdrente Spannung zwischen
Triebwunsch und asketischer Entsagung wird also
jenseits jeder Wertung in die Form transponiert,
ohne aufgelst zu werden. Die Synthese von Geist
und Lust hebt jeden Gehalt der Verfithrungsthema-
tik, der ja auf moralische Wertungen zielt, auf.
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Der Kiinstler im Bild: Cézannes Antworten aunf
Manets ,Friihstiick im Griinen‘ und ,Olympia‘
Nicht zu tbersehen ist, bei aller Auflosung der
narrativen Logik, die Selbstdarstellung des Kiinst-
lers, der nicht nur im Heiligen Antonius sein alter
ego findet. Auch der Hermaphrodit ist Cézanne
selbst, allerdings nicht in einem autobiografischen,
illustrativen Sinn, wie ihn Reff postulierte. Dem-
nach bringt der melancholische Hermaphrodit
Cézanne’s ,own associations of remorse or guilt*
zum Ausdruck,’® eine Deutung, die der brachialen
Entpsychologisierung der Bildfiguren durch Cé-
zannes ornamental-expressive Maltechnik kaum
gemif sein kann. Der Melancholiegestus hat eher
Zitatcharakter und appelliert an den Topos des un-
ter Saturn geborenen Genies und seinen Zustand
der Inspiration.”” Exemplarisch hat Caspar David
Friedrich in seinem Selbstbildnis von 1802, das den
jungen Kiinstler mit aufgestiitzter Hand triume-
risch ins Unbestimmte blicken liflt, die histori-
sche, der Moderne verlorengegangene Kraft zur
[magination beschworen: ,Der Maler soll nicht
nur malen was er vor sich sieht, sondern auch was
er in sich sieht. Sieht er aber nichts in sich, so un-

terlasse er auch zu malen, was er vor sich sieht
[.]%8

Dieser Rekurs auf die Idea leitet auch Cézanne in
seinem Einspruch gegen die realistischen Postulate
der zeitgendssischen Avantgarde, die sich in Ma-
nets Skandalbildern ,Olympia‘ (Abb. 7) und ,Friih-
stiick im Griinen‘ (1863, Musée d’Orsay, Paris) ma-
nifestiert hatte. In einer Reihe von Werken, die um
1870 als Antworten auf Manets berithmte Bilder
entstanden sind, formuliert Cézanne diesen Ein-
spruch (Abb. 8, 9, 10). Der Betrachter, an den sich
in Manets Gemailden die Prostituierte Olympia
und die junge unbekleidete Frau beim Picknick
wenden, tritt in Person des Kiinstlers selbst in Er-
scheinung: als Verehrer der Olympia und als Teil-
nehmer am ,Friihstiick‘. Durch diese innerbildliche
Betrachterfigur bricht Cézanne mit dem realisti-
schen Charakter der Vorbilder. Er zitiert gleichsam
die Praxis klassischer Historienmaler, die sich als
Beteiligte oder Zuschauer der Bildhandlung dar-
stellten und sie so als ihre Invention prisentierten.
Der Unterschied liegt freilich in der zentralen Rol-
le, die sich Cézanne als Betrachter im Bild zuweist
und die dennoch weder eine handlungsmifiige Be-



ziehung zu den anderen Bildfiguren erschliefit
noch iiberhaupt einen erzihlerischen Sinnzusam-
menhang stiftet. Das trotz der fragwiirdigen Zu-
sammenstellung einer weiblichen nackten Figur
mit zwei bekleideten Herren von Manet recht
nuichtern gestaltete ,Friihstiick im Freien® wird ver-
wandelt in eine Phantasmagorie, die den erotischen
Sinn des Picknicks und kaum noch dieses selbst
meint. In dem heute ,Pastorale‘ genannten Werk
(Abb. 9) stehen lediglich Flasche und Glas auf einer
Wiese, dartiber hinaus werden die hier schon ange-
deuteten erotischen Aspekte im Ubermafd artiku-
liert durch drei leuchtende weibliche Aktfiguren in
attraktiven Posen. Der rauchende Mann im Segel-
boot ruft, ins Birgerliche gewendet, das Rokoko-
motiv der Uberfahrt nach der Liebesinsel Cythera
auf. Im ,Friihstiick im Griinen® (Abb. 10) treten
zwar nur bekleidete Figuren auf, doch wird auch
hier das Thema erotischer Versuchung evoziert,
etwa in den roten Friichten auf weiflem Tuch,
durch die angedeutete Ubergabe eines Apfels an
den Kiinstler, aber auch durch das dem Wald zu-
strebende Paar im Hintergrund, das aus Watteaus
Jfétes galantes‘ stammen konnte.

Cézanne steigert in solchen Assoziationen mit
dem erotischen auch den idealen Charakter der
Szene, die dennoch nicht zu einer Szene wird. Dar-
an scheitern alle Versuche, den stillgestellten Posen
und geheimnisvoll betonten Gesten der Bildfigu-
ren einen bestimmten Sinn zu entlocken und die
passende literarische Quelle zu finden. Wie in der
,Versuchung® sorgt eine Art ikonografischer Uber-
determination fiir die Negation partikularer Be-
deutungen. Nichtinhaltlich ist der Zusammenhang
der Figuren begriindet, sondern durch die Wieder-
kehr dhnlicher Formen, durch die ornamentale
Zerkliftung der bei Manet geschlossenen Farb-
massen und ihre geometrische Ausrichtung. Wie-
der sind es gegenlaufige Diagonalen, die das Bild-
feld durchziehen und das Vorn mit dem Hinten,
das Unten mit dem Oben verbinden. Wiederho-
lungen prigen auch die Haltungen der Figuren und
erschaffen ihren Zusammenhalt untereinander und
mit den Landschaftsformen. Die Kontur des lie-
genden, schwarz gekleideten Kiinstlers in ,Pasto-
rale‘ erscheint wie ein organisch fortgesetzter Teil
der Uferboschung und bildet gemeinsam mit der
hell und rosig tber ihr gewolbten weiblichen
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Riickenfigur eine Art Scharnier zwischen diesen
Hauptrichtungswerten. Irritierend wirkt vor allem
die spiegelbildliche Wiederkehr seiner Haltung,
abziiglich des Melancholiegestus, in der Liegenden
vor ihm. Zwischen minnlichem Betrachter und
weiblichem Schauobjekt sind durch diese mimeti-
sche Anschmiegung entscheidende Differenzen
abgebaut. Eklatant ist die Verbindung von sinnli-
chem Schein und Flichenkonstrukt in der grofien
sitzenden Figur links, deren erhobene Arme den
Gestus der Versucherin und damit das sinnliche
Versprechen des Bildes par excellence ausfiihren
und dieses zugleich in aller Deutlichkeit in einen
konstruktiven Wert umdeuten, nimlich in die Ar-
tikulation der beiden Diagonalen. Die wenigen,
leicht geschwungenen Pinselstriche, welche die er-
hobenen Arme andeuten, bringen erneut den einst
unsichtbaren Konflikt zwischen Flichen- und
Raumwert zur Erscheinung.

Auch in der kritischen Revision von Manets
,Olympia‘ zur ,modernen Olympia® (Abb. 8)
transformiert Cézanne das Motiv der ruhenden
Kokotte zu einer Inszenierung erotischer Phanta-
sie, die wie in den Varianten zu ,Friihstiick im Frei-
en‘ innerbildlich von der Betrachterebene abge-
grenzt wird. Der dunkel gekleidete Kiinstler, auf
festlich roten Stufen unter einer pompdsen Vase la-
gernd, die Manets Blumen-Bouquet ins Mafllose
steigert, scheint sich einem Schauspiel hinzugeben,
das sich ihm wie auf einer Biithne zwischen schwe-
ren faltenreichen Vorhingen darbietet. Im Ver-
gleich zu Manets ,Olympia‘, deren flichenhafte
Starre Courbet mit der Pik-Dame eines Karten-
spiels verglich,”” dramatisiert und verriumlicht
Cézanne das Bildgeschehen, das zugleich formlich
zerrissen wird in einzelne Farbfetzen, die sich auf
der Fliche zu einem dynamischen Ornament zu-
sammensetzen. Die ,moderne Olympia‘ ruht nicht
auf ihrem Lager; sie kauert, dem Betrachter zuge-
wandt, in einer realraumlich nicht lokalisierbaren
Position zwischen den aufsteigenden gegenliufi-
gen Diagonalen des Lakens und des Baldachins.
Thre Lichtgestalt erfahrt eine Deformation ins Ani-
malische, die ihren blof passiven Objekt- und Op-
ferstatus gegeniiber dem mannlichen Voyeur auf-
hebt, der im tbrigen durch die Diagonale seines
Oberkorpers wieder eine mimetische Anpassung
an die Bewegung der Frau vollzicht. Der Kiinstler
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positioniert sich im Bild als Betrachter, um durch
die formale Anniherung an sein Modell die expli-
zit abgegrenzten Sphiren des Sehens und Gese-
hen-Werdens wieder zu nivellieren. Damit wird
der Anspruch auf eine Kompetenz des Bildes er-
hoben, die tiber die sinnliche Erfahrung hinaus-
geht; die groteske Analogisierung von Versucherin
und Versuchtem zielt gleichsam auf die Abstrakti-
onsleistung des klassischen Bildes, nimlich die in
der Komposition ,unsichtbar® vollzogene Forma-
lisierung und Synthetisierung der Figuren. Zu-
nichst aber sorgt die groteske Form noch fiir die
Sonderung der einander widerstrebenden Qualita-
ten der Malerei. Die ornamentale, auf Allgemein-
heit dringende Flichenformation entwickelt keine
Dominanz, sondern konkurriert mit dem dramati-
schen Helldunkel, das die Einmaligkeit der bildli-
chen Erscheinung aufrechterhilt.

Bemerkenswert ist im Zusammenhang der ,ba-
rocken® Sinnlichkeit und Dramatik Cézannes ex-
zessive Mischung der von Manet auf pastorale
Landschaft und Interieur verteilten biirgerlichen
Paradiese. In all seinen Repliken auf Manets
,Olympia“ erscheint auch das Stillebenmotiv aus

dem ,Friihstiick im Griinen®. Stets korrespondiert
mit dem erotischen (Seh-)Genufl die Lustam Essen
und Trinken, gesteigert bis zur ,Orgie‘ (um 1870),
deren farbiges Gewoge akzentuiert wird durch ei-
nen hermaphroditisch lagernden Riickenakt und
eine unmittelbar tiber thm aufragende, organisch
schwellende Amphore vor dem Weif8 des Tisch-
tuchs.®® ,Nachmittag in Neapel* (Abb. 11) zeigt die
Desublimierung von Manets ,Olympia‘ zur orgia-
stischen Groteske. Der minnliche Betrachter ist
hier zum Liebhaber geworden, wihrend die
schwarze Dienerin den Punsch serviert.®! Dieses
Motiv ist auch in der figiirlichen Ausbildung eines
Tischfufles, der das reiche Friichtestilleben in ,Eine
moderne Olympia® (Abb. 8) tragt, prisent. Das
Darbringen von Friichten und Getrinken statt von
Blumen ist ein in Cézannes Werk wiederkehrendes
Thema, das den Aspekt der sinnlichen Ausschwei-
fung und mit ihm den barocken Scheincharakter
des Bildes artikuliert, seine Raumidee bekriftigt. In
dieser dsthetischen Intention und weniger in der
von Meyer Schapiro ausgemachten expliziten Lie-
bessymbolik diirfte der Sinn jenes Motivs zu su-
chen sein.®?
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Manet stellte trotz seines weitgehenden Ver-
zichts auf Modellierung den geschlossenen Ge-
staltcharakter und die perspektivische Raumlich-
keit seiner Bildwelt nicht derart in Frage wie Cé-
zanne. Erst dessen anachronistisch erscheinende
Wiedereinfiihrung einer raumlich ausgreifenden
barocken Dramatik und ihre Konfrontation mit
der zerkliifteten groben Malfaktur setzt die Kritik
am Helldunkel in Kraft. Das Groteske bei Cézan-
ne ist die erste Realisierung eines untiefen Raums.
Die Sichtbarkeit der malerischen Mittel wird, was
die klassizistische Asthetik ausschloff, mit ihrem
Scheincharakter kombiniert, der durch diese Of-
fenlegung seiner Funktion dementiert wird, denn
sie basierte ja auf der Verdringung des Stofflichen,
das aber Cézanne sowohl in der ,Niedrigkeit* des
sexuellen Sujets wie im materialisierten Farbauf-
trag ostentativ zur Geltung bringt.

Der Kiinstler profanisiert das Erotische mit der-
selben Konsequenz wie er die traditionellen Mittel
der Bildraumgestaltung materialisiert. Das in der
Epiphanie des Inkarnats kulminierende Helldun-
kel, Bewegung im Raum signalisierende Diagona-
len und Volumen anzeigende Kurvaturen werden
zu flichigen Werten, denen dennoch partiell die
Raumidee innewohnt. Dieser offene Konflikt
wandelt sich im Laufe der siebziger Jahre zu einer
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neuen Harmonie, deren Basis in der grotesken
Egalisierung der einst dem disegno tibertragenen
kompositorischen Werte unsichtbar wird. Die aus
diagonalen Schraffuren aufgebaute Zeichnung des
,Nachmittags in Neapel® (Abb. 12), nach Reff
1870-72 entstanden, zeigt schon, daff die kon-
struktive Wendung der Fleckenmalerei auf einer
graphischen Durchgestaltung der Bildfliche griin-
det. Zur Verschnung von Fliche und Raum, Em-
pirieund Idee bedarf es der Neukonstruktion bild-
licher Transzendenz. Wir verfolgen nun abschlie-
flend die kiinstlerischen Schritte Cézannes zur
Entwicklung des klassizistischen Modus moder-
ner Bildlichkeit.

I11. Die Transformation des Grotesken zur facture
constructive

Das Ewig-Weibliche

Dafl Cézanne einige seiner grotesken erotischen
Darstellungen in eine impressionistische, zum Teil
auch schon postimpressionistische Faktur gleich-
sam tbersetzte, wurde, wie einleitend bemerkt,
von der Forschung fiir eine private Sublimierungs-
funktion des reifen Stils in Anspruch genommen.
Eine zweite Version der ,modernen Olympia‘
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(Abb. 13), die bei der Impressionisten-Ausstellung
1874 Furore machte, lifit in der dissoziierten Flek-
kenstruktur und durch den Verzicht auf das Hell-
dunkel und die dynamischen Diagonalen immer-
hin den erotischen Ausdruck zurticktreten. Doch
der Verzicht auf die barocke Dramatik nimmt dem
Bild nichts von seiner sarkastischen Schirfe. Es ist
ein frithes Zeugnis fiir Cézannes Kritik am impres-
sionistischen Ideal des Kiinstlers als einem neutra-
len Empfinger optischer Reize. Der Einspruch ge-
gen Manet erncuert sich hier mit einer gewissen
Logik. Die Unvereinbarkeit impressionistischer
Plein-Air-Malerei mit dem Sujet diirfte beabsich-
tigt sein und trigt zu dem nach wie vor grotesken
Charakter dieser Darstellung bei. Hier artikulieren
allerdings nicht die haptischen Werte des Helldun-
kels das Lustversprechen des Bildes oder der Ver-
sucherin. An die Stelle jener formalen Mittel tritt
das Motiv der Enthiillung. Die Dienerin reifdt ein
Tuch von der Olympia und prisentiert sie in die-
sem fliichtigen Gestus dem anwesenden Betrach-
ter. Dabei tritt die Geschwindigkeit dieser Bewe-
gung in eine Analogie zur Flichtigkeit des Farb-

auftrags; eine erneute Gleichung wird aufgestellt
zwischen Malerei und erotischer Phantasie.

Die Cézannes Versuchungen hier insgesamt zu-
grundegelegte Beziehung zwischen dem sinnlichen
Reiz der Aktfigur und dem Schein des Bildes the-
matisiert das um 1877 entstandene Werk ,Das ewig
Weibliche® (Abb. 14) nun explizit. Der Kiinstler
sitzt nicht mehr als burgerlicher Betrachter und
Bewunderer der Kurtisane gegentiber. Er steht an
der Staffelei, zum ersten Mal auf mindestens glei-
cher Hohe, die ihr zuteil werdende allgemeine
Huldigung ins Bild setzend. Dieses Bild im Bild ist
keineswegs eine Aktdarstellung, sondern wieder-
holt das Dreieck des Baldachins, der die weibliche
Gestalt tiberfingt, so dafl man geneigt ist, hier be-
reits eine Vorwegnahme der Montagne St. Victoire-
Bilder zu erkennen. Der goldfarbene Streifen am
oberen Bildrand begrenzt ein weiteres grofiforma-
tiges, nur noch als Fragment sichtbares Land-
schaftsbild, was den Raum als Atelier oder viel-
mehr —da es sich nicht um einen realen Raum han-
delt — als den Reflexionsraum der Kunst ausweist.
Links lafit sich eine Vase auf einem Tischchen aus-
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machen, Attribute der modernen Olympia, die hier
eine Steigerung zum Ewig-Weiblichen erfihrt. Den
grofiten Teil des Bildes nimmt der Reigen von Be-
wunderern ein, die aus allen Stinden und Berufen,
ja sogar aus verschiedenen Zeitaltern zu kommen
scheinen. Darunter ist auch eine Art Troubadour
mit Federhut, der eine Schale mit Friichten tiber-
bringt.®> Auffallend sind besonders Trompeten-
blaser und ein Bischof als Vertreter des geistlichen
Standes. Man kann so nicht umhin, an christliche
Darstellungen der Muttergottes als Mater Omni-
um zu denken. Umso deplazierter nimmt sich das
Objekt der Huldigung aus: Die frontal aufgerichtet
Thronende liflt nicht nur jede marienartige
Keuschheit vermissen. In ihrer durchaus mannli-
chen Pose und den wie blutverschmierten Augen
erfillt sie in keiner Weise das Ideal weiblicher
Schénheit, auch nicht die Rolle der vitalen Heldin-
nen in den Romanen Zolas, die mit Cézannes frii-
hen Akten in Verbindung gebracht wurden.®* Die
erotische Wirkung ist gegentiber der modernen
Olympia noch stirker reduziert. Cézanne hat hier
nicht nur auf das Helldunkel verzichtet, das die vo-
luminésen Korperformen der Versucherinnen,
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wenn auch als Fragment, tastbar gestaltete. Das
Bild ist aus winzigen parallelen Pinselstrichen auf-
gebaut, so daf alle Figuren, der Raum und die Ge-
genstande sichtbar an ezner flichigen Struktur par-
tizipieren, ohne dabei ihre partikulare Gestalt auf-
zugeben. Genau diese Doppelwertigkeit der Farb-
korper als Raum- und Flichenelement war bereits
die Leistung des Groteskstils gewesen. Das dort
zum Einsatz gebrachte barocke Ornament aus
Diagonalen und Kurvaturen wird ersetzt durch die
zeichnerische Impragnierung des farbigen Flecks.
Dieser verliert seine amorphe Gestalt und wird zu
einem Strukturelement der Gesamtordnung, ein
Surrogat des klassischen disegno. Das Gemalde hat
allerdings noch groteske Ziige, da es am Motiv der
Versuchung festhilt und durch die hohnische De-
struktion des erotischen Ideals die Abschaffung
des sinnlichen Scheins und dessen Neugriindung in
der malerischen Faktur postuliert. Cézanne antizi-
piert die Aufthebung des Grotesken hier noch mit
den Mitteln seiner grotesken Symbolik, indem er
mithilfe des Selbstportrits demonstriert, dafl das
Ewig-Weibliche als Personifikation des Schonen in
die per se abstrakte malerische Faktur eingeht und
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durch sie ersetzt wird. Der Landschaftsmaler stellt
sich nicht nur konkurrierend neben die Versuche-
rin, sich sozusagen ebenfalls der Huldigung dar-
bietend. Seine Leinwand ist aus derselben Substanz
gebildet wie das Stoffdreieck tiber der Angebete-
ten, welches zudem in seinem Bild wiederkehrt. In
diesen immer noch grotesken Gleichungen kiin-
digt sich die Formalisierung des sinnlichen Scheins
an, ebenso in den maskenartig verschatteten Au-
genhohlen der Bildfiguren, die das Sehen als sinn-
liche Wahrnehmung eines Objekts durch ein Sub-
jekt, zentraler Inhalt des Versuchungsthemas, ver-
neinen. Zur grotesken Nivellierung gehort auch,
daff die Frau, dem Hermaphroditen aus der ,Ver-
suchung® ahnlich, weder als verfithrerische Herr-
scherin noch als Opfer der mannlichen Betrachter
gesehen werden kann, sich geradezu dem Reigen
ihrer Bewunderer einfligt.

Dafl Cézannessich hier beim Malen darstellt, mag
die Transformation des verfiihrerischen Scheins in
die atomisierte Fleckenkomposition ankiindigen.
Die Doppelfunktion des einzelnen Farbflecks wird
die grotesken Mittel der Wiederholung und der
Negation des Einzelnen tibernehmen. Die kiinst-

lerische Realisierung dieses Ziels, hier noch primir
symbolisch vermittelt, lafit sich am Motiv der Ba-
denden dokumentieren, das durch die groteske Be-
handlung des Versuchungsthemas seine entschei-
dende Ausrichtung erfihrt.

Von der ,Versuchung* zu den ,Badenden”

Die Wiederaufnahme der Antonius-Thematik in
einem zwischen 1873 und 1875 entstandenen Ge-
milde (Abb. 15) geht ebenfalls einher mit der Zu-
riickdrangung des sinnlich-scheinhaften Bildcha-
rakters mittels einer lockeren, das Korpervolumen
reduzierenden Malfaktur und einer helleren Palet-
te. Paradoxerweise verbindet sich diese Revision
der dramatischen Frithfassung mit der Einfiihrung
einer klassisch zentrierten Bildraumkomposition,
die fiir die spateren Bilder der Badenden typisch
ist. Hinzu kommt eine ikonografische Klirung der
Szene, deren Sinn hier zunichst eindeutig scheint.
Dieser Eindruck tiuscht jedoch bei niherem Hin-
sehen. Die Aussage wird widerspriichlich dadurch,
dafl zwei Teufel im Bilde sind, einer der Verfiihre-
rin zugeordnet, der andere dem Verfiihrten. Dieser
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ist in die Gestalt des Teufels derart einbeschrieben,
dafl er nicht nur als bedringt Zurtickweichender,
sondern auch als Schutzsuchender oder Flehender
erlebt wird, wie der Hermaphrodit also die poten-
tielle Identitit von Verfithrer und Verfiihrtem,
Subjekt und Objekt manifestiert. Zumal seine Ge-
stalt derart verdunkelt und diffundiert ist, daf} er
der Versucherin nicht wirklich etwas entgegenzu-
setzen vermag. Der verstirkt aufgebotene symbo-
lische Apparat dient paradoxerweise, dhnlich wie
in ,Das ewig Weibliche®, der ausdriicklichen Ver-
neinung eines metaphysischen Sinns.®

Die groteske Nivellierung der Gegensitze und
Hierarchien ist in solchen Motivdoppelungen pra-
sent. Sie ist auch gegeben in der widerspruchsvol-
len Charakterisierung der Verfithrerin durch Teu-
fel einerseits und eine Gruppe von Putten anderer-
seits, denn letztere dienen traditionell der Verherr-
lichung von Tugenden und Gottheiten, so zum
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Beispiel in Ingres” ,Venus Anadyomene® (Abb. 16),
die fiir Cézannes Versucherinnen generell das Vor-
bild abgegeben haben konnte.% In ihrer Pose ist
das sexuelle Anerbieten kondensiert zum Appell
an die Betrachter, sich den Bildraum sinnlich zu er-
schlieffen und sich des Korpers gleichsam zu be-
michtigen. Cézannes Versucherin entzieht sich ei-
nem solchen anschaulichen Erfassen. So wie die
Putten quer zu ihrem ikonografischen Sinn einge-
setzt werden, erscheint auch der topische Armge-
stus ambivalent. Koketterie paart sich, wie schon in
der ersten Versucherin, die sich vor Antonius auf-
baumt, mit aggressiver Bedrohung. Uber diese wi-
derspriichlichen Ausdrucksqualititen hinaus ge-
winnt der Gestus eine flichenbezogene konstruk-
tive Funktion, die auch bei Ingres durchaus schon
angelegt ist in der bildparallelen Vertikalitit der Fi-
gur.” Entscheidend fiir Cézannes Verschirfung
dieser noch latenten Flichenbindung ist erneut die
Wiederholung. Der im Gelenk abknickende Bogen
des erhobenen Arms wiederholt sich in der Bewe-
gung des anderen Armes, was durch eine natiirli-
che Bewegung kaum noch motiviert werden kann,
auch wenn uns nahegelegt wird, daf} die Frau mit
dieser seltsamen Armhaltung ein grofes Tuch hin-
ter sich aufspannt. Entscheidend ist vielmehr die
Artikulation der uns schon hinreichend bekannten
gegenlaufigen Diagonalen durch die abknickenden
Hinde und die Vermittlung dieser Grundrichtun-
gen der Bildkomposition durch den groflen, ana-
tomische Verhaltnisse aufler acht lassenden Hift-
bogen.

Besonders markant ist die Bedeutung der Versu-
chungspose fiir die Ausbildung des konstruktiven
Stils an zwei dhnlich aufgebauten, um 1870 entstan-
denen ,Badenden‘-Bildern (Abb. 17, 18). Waihrend
das Olbild noch der traditionellen Raumstruktur
Corotscher oder Courbetscher Malweise folgt und
daraus einen idyllischen, Figur und Landschaft
versohnenden Charakter gewinnt, hat das Aquarell
einen anderen Ausdruck, welcher auf der grotes-
ken Verarbeitung des Versuchungsmotivs basiert.
Die aus der ersten Versuchung bekannte weibliche
Riickenfigur blockiert den raumlichen Durchblick
auf die Landschaft, der im Aquarell durch die
Schwellengestalt des liegenden Riikkenakts eroff-
net wird. Der im Zusammenhang der Badeszene
inhaltlich unmotivierte Armgestus dient der Mar-
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kierung der Diagonalen, entspricht der Richtung
des links aufragenden Baums und des aufgestiitzten
Armes des Liegenden und bildet ein Gegengewicht
zu der von diesem gebildeten flachen gegenliufigen
Diagonale, die nochmals durch die Kopfneigung
der zentralen weiblichen Figur und das linke Bein
des sitzenden Jiinglings betont wird.

In ,Ruhende Badende® (1876-77) wird die Ver-
suchungspose auf eine minnliche Riickenfigur
tibertragen, und wiederum ist ihre Funktion offen-
gelegt, einen Reflex der im Mittelgrund aufragen-
den Baumsilhouette sowie des fernen Berggipfels
zu bilden, das Vorn mit dem Hinten in der Fliche
zu verkniipfen, ohne die Differenz aufzugeben,
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wie es in einem rein ornamentalen Zusammenhang
moglich wire.%® In dem 1874/75 entstandenen Ge-
milde ,Fiinf badende Frauen® (Abb. 19) werden die
erhobenen Arme zweier Badender ebenfalls expli-
zit in den Dienst der Bildordnung gestellt, und
zwar dadurch, daf} sie als Fortsetzung von Asten
cines links ins Bild ragenden Baumes erscheinen.®’
Die auffillige Korperhaltung der stehenden Riik-
kenfigur ist durch ihre synthetische Funktion be-
griindet. Sie vereint in sich die Farbwerte des ge-
samten Bildfelds und nimmt an all seinen Rich-
tungswerten teil, versohnt Fliche und Raumwert,
statt sie in Helldunkel und Ornament zu polarisie-
ren. Diese bildimmanente Referenz unterscheidet
sie grundsitzlich von der Athena des Raffaelschen,
von Raimondi gestochenen Parisurteils.”® An die
Stelle des mythischen Raums, der die Erscheinung
der Bildgestalten hier motiviert und individuali-
siert, sie als notwendigen Teil des Bildes wie einer
Geschichte lesbar macht, tritt bei Cézanne das un-
endliche Oszillieren zwischen raumlich-korperli-
chen Werten und Flichenbezogenheit der Bildele-
mente. Die Verfiihrungspose ist keine individuelle;
sie ist Agentin der sinnlichen Macht des Bildes, die
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sie durch ihre Wendung ins Konstruktive sowohl
enthiillt als auch desavouiert. Aus der symbolisch-
grotesken Darstellung des Flichenraums in der
frithen ,Versuchung® ist eine semiabstrakte dstheti-
sche Ordnung geworden. Deren Grundlage ist die
intensivierte Aufsplitterung der farbigen Oberfla-
che, die es erlaubt, jedes Atom des Bildes, jeden ta-
che, vieldeutig zu machen und all seine Referenzen
sichtbar zu lassen. Farbe verweist auf Farbe, Form
auf Form. In dieser wechselseitigen Beziiglichkeit
der Bildelemente wird Transzendenz als eine in-
neristhetische Konstruktion des Absoluten herge-
stellt, die bis zum Kubismus das Modell der mo-
dernen Malerei abgegeben hat.

Kehren wir noch einmal zuriick zu einer um
1870 entstandenen Darstellung, die das Versu-
chungsthema im Ubergang zum Thema der Ba-
denden zeigt, mithin die duflerste Grenze des Gro-
teskstils markiert. Die flackernde Textur der frii-
hen ,Versuchung® ist in diesen ,Badenden’! bereits
stark abstrahiert. Das Sujet verschwindet fast
ganzlich. Den minnlichen Voyeur in Nachfolge
des Antonius ahnt man noch am linken Bildrand
hinter einem Baum. Die weiblichen Gestalten sind



auf Schemen reduziert, wobei ihr epiphaner Cha-
rakter im pastosen, weiflgemischten Farbauftrag
noch gesteigert wird. In der Verzerrung der eroti-
schen Posen zu signalhaften Torsi wird einerseits
die Erwartung sinnlicher Geniisse noch verstirkt,
andererseits scharf zurtickgewiesen. Denn der
sinnliche Schein bleibt ohne seinen fleischlich-at-
mosphirischen Kontext und ohne geistigen Inhalt.
Die lumindse Farbe verliert ihren transitorischen
Charakter. Sie ist nicht mehr eine Funktion des
Lichts, sondern setzt dieses aus sich selbst frei. Thr
wird die Aufgabe der Synthese zwischen dem Par-
tikularen und dem Ganzen zugewiesen, denn die
fetzenhaften Farbmassen der Korper sind denen
der Landschaft und der Wolken verschwistert. Im
selben Gestus verzerrend und gestaltgebend einge-
setzt wird so die Farbe als Element der strukturel-
len Bildorganisation und als Substrat des Scheins
installiert.

Mit dem bildimmanenten Aufweis dieser Dop-
pelfunktion ist der unbewufite Konflikt der Male-
rei zu einem bewuflten gemacht. Die traditionelle
Negation der Fliche durch den Raum wird aufge-
hoben in das sichtbare Wechselspiel zwischen bei-
den. Durch die Systematisierung dieses Wechsel-
spiels wird dann eine neue Art der Versohnung des
Einzelnen mit dem Ganzen erreicht, welche die
moderne Klassizitit des spateren Werks ausmacht.
Das groteske Ornament schligt in die divisionisti-
sche Fleckentextur um. Durch die weitgehende
Zergliederung der Bildoberfliche ertibrigt sich die
Artikulation des sinnlichen Scheins und seiner De-
struktion im Versuchungsmotiv, dessen Ambiva-
lenz gleichsam auf den farbigen Fleck tibergeht.
Das Bild wird nicht mehr aus Gestalten oder auch
Gestaltfragmenten aufgebaut, sondern aus einzel-
nen zeichenformigen Atomen. Der einzelne Fleck
vermag nun Flichen- und Raumwert in sich zu ver-
einigen. Besonders deutlich ist dies in den reinen
Landschaftsbildern. Die blauen Flecken der ,Blau-
en Landschaft (1904-06, St. Petersburg, Staatliche
Eremitage) bezeichnen zum einen den Gegen-
standsbereich, zu dem sie gehoren, also den Him-
mel oder die Schattenriume des Waldes, zum an-
dern bezeichnen und konstituieren sie das Bildfeld
als Flichenordnung. Das Klassische dieser Technik
zeigt sich im Vergleich mit Poussin, der ihnlich
vorging, wenn er zum Beispiel in den Staffagefigu-

ren die Farbigkeit der Landschaft wiederholte und
konzentrierte. Nur ist hier nicht die farbige Ord-
nung Trager der Bildtotalitit, sondern die Zeich-
nung, das vom Kiinstler entworfene plastische Re-
lief aus Hell-Dunkel-Werten, in dessen Abhingig-
keit die farbige Erscheinung gestellt ist. In dieser
fundamentalen Bedeutung der Zeichnung ist die
Verdringung der Fliche und ihrer durchaus gege-
benen édsthetischen Ordnung begriindet. Das Bild
ist nicht mit sich selbst identisch. Es ist Bild nur, in-
dem es auf ein Anderes, Abwesendes verweist, ob-
jektive Erscheinung eines individuellen Entwurfs
ist. Cézannes Manover dagegen ist im Kern tauto-
logisch. Es fiihrt die Identifizierung des Bildes mit
sich selbst herbei und griindet in dieser Selbstrefe-
rentialitit eine immanente Transzendenz des Bil-
des. Die Restauration des disegno und damit des
Ideals beruht — dies wurde zu zeigen versucht — auf
der grotesken Gleichstellung von Fliche und
Raum, Ornament und Bild. Die Ausséhnung der
innerbildlichen Widerspriiche vollziehtsich schlief}-
lich in der klassizistischen Durchdringung des im-
pressionistischen Bildes.

Die Natur zu tiberwinden und zur Vollendung
zu fithren durch die Idee des Schonen — so lautete
das platonische Motto eines Bellori, das in Pous-
sins Kunst seine Entsprechung fand. Cézanne
machte es sich zu eigen, ohne noch iiber die neu-
zeitliche Idee des Schonen verfligen zu konnen,
denn diese ist mit dem metaphysischen Bild des
Menschen als Schopfung und Ebenbild Gottes ver-
bunden. Zum Statthalter des Ideals konnte, nach
dem Ende der heroischen Epoche des Kiinstlers als
zweitem Schopfer, nur das Bild selbst werden. Sei-
ne Dimensionen in Senkrechte und Waagrechte
werden zur letzten Instanz.

Das Einzelne und das Ganze sind nicht mehr
Gestalt und Raum, Erscheinung und wesenhafter
Grund, sondern der farbige Fleck und seine Wie-
derholung. In seiner Verdoppelung als Farb- und
als Formwert artikuliert sich die Referentialitat des
Bildes, nicht in symbolischer Reprisentation. Die
grotesken Verwandtschaftsbeziehungen von allem
mit allem werden in der Serialitit des Pinselstrichs
realisiert, der Nihe und Ferne, Form und Nicht-
Form kompatibel macht. Das Blau spielt mit seiner
distanzierenden Wirkung nicht zufillig eine be-
sondere Rolle. In die Reihung der taches fillt auch
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der riumlich wirksame Farbkontrast zurtick, der
an die Stelle des Helldunkels trat. Das heifdt auch:
In der Auseinanderfaltung des raumlichen Ein-
drucks in den gereihten Farbmolekiilen bleibt ,un-
sichtbar das Groteske anwesend. Das Ausgreifen
der Dinggrenzen in die Dingumgebung in den so-
genannten Passagen lost die Rolle des ,barocken’
Ornaments ab. Kurz gesagt: Die zum Fleck abstra-
hierte Farbe tibernimmt die zuvor von den Versu-
cherinnen gestaltete und symbolisierte Doppel-
funktion von sinnlichem Schein und ornamentaler
Flichenordnung.

Wenn Cézanne trotz der Bindung seiner neuen
Technik an das Naturmotiv auch in spiteren Jahren
am Akt festhielt und sogar die Figuren der Versu-
chungsbilder wiederholte, so gewif}, um sich die
Mittel seines disegno gerade an der traditionellen
Bildaufgabe der Figurengruppe im Raum zu verge-
genwirtigen. In den ,Groflen Badenden® der Bar-
nes Foundation (Abb. 20), an denen Cézanne zwi-
schen 1895 und seinem Todesjahr 1906 arbeitete,
wird die Gestalt der Verfiihrerin gleich zweifach
wiederaufgenommen. Auch das Friichtestilleben
aus dem ,Friihstiick im Griinen® ist integriert. Daf}
der minnliche Betrachter als alter ego des Kiinst-
lers im Bild fehlt, also keine Gegeniiberstellung
von Versucherin und Versuchtem stattfindet, ist al-
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lerdings ebenso signifikant wie die formalen Diffe-
renzen gegeniiber dem Frithwerk. Die Fotografie
Emile Bernards zeigt den alten Cézanne 1904 vor
dem Gemilde, das seither deutlich eine Verinde-
rung durchgemacht hat.”?> Aus der Verkleinerung
und Umarbeitung der Schreitenden am linken
Bildrand ergibt sich, wie sehr Cézannes Anstren-
gung dahin ging, jedes Dominieren einer Figur, das
einen fiktiven Raum erdffnet und die egalitire Fla-
chenbindung aller Bildteile gefihrdet hitte, zu ver-
meiden. Gegentiber dem frithen Versuchungsbild
zeigt sich eine verbliffende Kontinuitit der Kom-
positionsfigur aus gegenlaufigen Diagonalen, wel-
che die Raumflucht in die Fliche umdeutet. Die
Ausrichtung der Badenden einschlieflich der Ver-
sucherin an jenen Achsen lafit sich aber nicht mehr
als groteske Synthese von Ornament und Bildfgur
begreifen, denn der Bildcharakter ist in diesem
klassischen Spatwerk nicht mehr in Frage gestellt
durch die Flichenordnung. Dazu triagt die Verwen-
dung des klassischen Bildraumschemas bei — der
Durchblick zwischen rahmenden Baumen erinnert
an Landschaften Lorrains. Dennoch lifit sich kaum
von einer Reetablierung barocker Bildtradition re-
den. Die frither durch seine groteske Liaison mit
dem Ornament geleistete Kritik am Helldunkel
wird weitergefithrt durch den farbigen Flichen-



raum, der die Transzendierung des Partikularen in
der Selbstreferenz des Bildes, also im Verweis auf
die Fliche als neuer Totalitit leistet.

Resiimee

Was in der psychoikonografischen Lesweise als in-
dividuelle Sublimierung libidinoser Energien ver-
standen wurde, zeigt sich im historischen Kontext
kongruent mit der zentralen Ideologie neuzeitli-
cher Kunstauffassung, die den sinnlichen Schein an
die Idee bindet. In der Tat ging es Cézanne darum,
diese Abstraktionsleistung der neuzeitlichen Kunst
im Rahmen des modernen Naturalismus wiederzu-
gewinnen, und er wihlte die Figur der Versucherin,
um an ihr jene Transzendierung durchzufiihren.
Die bildgeschichtliche Bedeutung von Cézannes
Versuchungen erschliefit sich somit nicht in seiner
neurotischen Angst vor Frauen, zumal bekanntlich
der duflerst lebenslustige Picasso die kiinstlerische
Nachfolge Cézannes antrat.”? Sie erschliefit sich al-
lein vor dem Hintergrund des Zerfalls neuzeitli-
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Meyer Schapiro (wie Anm. 3), Zitat S. 24.
Zumindest gemaf} der Freudianischen Psychoana-
lyse gibt es keinen unmittelbaren Ausdruck des
Unbewufiten, welches sich vielmehr nur in der
Kompromifibildung mit gesellschaftlich anerkann-
ten Codes duflere. Zur isthetischen Form als sol-
cher bzw. zur Wertung von Figuration und Ab-
straktion in der modernen Kunst hat Freud keine
Uberlegungen angestellt. Die von Fry und seinen
Nachfolgern bemiihte ,geistige’ Kraft des spiten
Cézanne laflt sich weniger mit der wissenschaftli-
chen Psychoanalyse als mit der esoterischen Deu-
tung der Abstraktion in Kandinskys Schrift ,Uber
das Geistige in der Kunst* (Miinchen 1912) in Ver-
bindung bringen, die 1914 in London unter dem
Titel ,The Art of Spiritual Harmony*, tibersetzt von
M. T. H. Sadler (spiter unter dem Titel ,Concerning
the Spiritual in Art‘), erschien.

All diese Dokumente werden von Schapiro (wie
Anm. 3) angefiihrt und bilden die Grundlage fir
seine Abhandlung, die kaum auf die Bilder, schon
gar nicht die Stilleben selbst eingeht, um sich ganz
der symbolischen Aussage des Apfelmotivs zu
widmen. Das Geschenk eines Korbes voll Apfeln,
welches einst die Freundschaft zwischen Cézanne
und Zola besiegelte, begriindet Schapiros interpre-
tatorische Einbeziehung der klassisch-antiken Hir-
tenpoesie und der entsprechenden Renaissance-
Dichtung. Der Apfel ist fiir ihn das Symbol jener
Knabenfreundschaft, in der ,viele der verhinderten
Gefiihle fiir das andere Geschlecht absorbiert®
worden seien (ebd., S. 10). Krumrine (wie Anm. 9)
zitiert weitere Aussagen des Kiinstlers tiber seine
Furcht vor dem weiblichen Geschlecht: Als Katho-
lik diirfe ihm keine Frau nackt Modell stehen; fiir
seine ,Badenden‘ stehe thm ein alter Invalide usw.
All das spreche fiir ,,die zutiefst personliche Moti-
vation Cézannes fiir die Badenden® (ebd., S. 242).
Schapiros und Reffs Arbeiten evozierten ein neues
Interesse am Frithwerk, das sich zunichst in der
Ausstellung ,Cézanne: the Early Years, 1859-1872¢
inder Royal Academy of Arts in London (22. April
- 21. August 1988) manifestierte. Lawrence Go-
wings einfithrender Essay (,The Early Work of
Paul Cézanne', S. 4-19) konzentriert sich auf Pro-
bleme des Stils und der Chronologie. Gleichwohl
ist seine Darstellung der erotischen Bilder, auch im
Katalogteil, geprigt durch die Idee der personli-
chen Bedeutung von Cézannes Kunst, die in die Er-
zahlung des Lebens (Jugendfreundschaft, Strenge
des Vaters etc.) eingebettet wird. Explizit fithren
die hier abgedruckten Essays von M. L. Krumrine
(,Parisian Writers and the Early Work of Cézanne,
S.20-31) und Mary Tompkins Lewis (,Literature,
Music and Cézanne’s Early Subjects, S. 32-40) den
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psychoikonografischen Ansatz weiter, indem sie
die Bildmotive des jungen Cézanne im literarischen
Kontext verankern. Mary Tompkins Lewis, Cé-
zanne’s Early Imagery, Berkeley / Los Angeles /
London 1989, S. 5, stellt sich ausdriicklich in die
Tradition Schapiros und besonders Reffs. Die Un-
haltbarkeit ebenso wie die Konsequenz von Scha-
piros Sublimierungsthese erweist sich in ihrer Kri-
tik seiner Interpretation der frithen Bilder als ,,tur-
bulent outpourings of an undisciplined romantic*
(ebd.,S. 5). Nicht etwa ein psychoanalytisches Ver-
stindnis der Kunst Cézannes setzte Schapiro mit
dem Hinweis auf die personliche Bedeutung der
Stilleben frei. Vielmehr eroffnete er den Weg zu ei-
ner ikonografischen Motivdeutung. Auch im
Frithwerk wurden nun ,Texte® entdeckt, die Scha-
piro erst im reiferen Stilleben sah. Es handele sich
schon im frithen Werk um ,,lucid reflections of the
culture in which they were created (S. 6). Auch
Gotz Adriani schlof sich der biographisch orien-
tierten Auslegung der Versuchungsthematik an.
Siche: ,La Lutte d’amour‘: Notes on Cézanne’s
Early Figure Scenes, in: Cézanne: the Early Years,
1859-1872, Ausst.-Kat. (diese Anm.), S. 41-53; dt.:
Paul Cézanne, ,Der Liebeskampf‘. Aspekte zum
Frithwerk Cézannes, Miinchen / Ziirich 1980.
Krumrine (wie Anm. 9) unterscheidet in dem Bas-
ler Werk ,Fiinf badende Frauen‘ (1885-87) zwei
Motivgruppen; ,die der Verbildlichung geistiger
Rettung (Taufer und Taufling) einerseits und der
eigenen Versuchungs-Angst (die aggressiv-heftig
Schreitende, Kriegerin, Konigin und die Versuche-
rin) andererseits. Die solchen ikonografischen
Sinnkonstruktionen implizit zugrundeliegende
Kritik ist dieselbe, die sich Flaubert mit seinem Ver-
suchungsroman ,Madame Bovary‘ zuzog. Man
vermifite den Standpunkt der Moral, an dem sich
Leben und Sterben der Heldin messen lassen konn-
te. Dazu Ursula Harter, Die Versuchung des Heili-
gen Antonius. Zwischen Religion und Wissen-
schaft. Flaubert, Moreau, Redon, Berlin 1998, S. 42.
Zu Freuds Kunststudien zuletzt Klaus Herding,
Freuds Leonardo. Eine Auseinandersetzung mit
psychoanalytischen Theorien der Gegenwart,
Miinchen 1998.

André Green, Révélations de I'inachévement. A
propos du carton de Londres de Léonardo de Vin-
ci, Paris 1992. Dazu Herding (wie Anm. 16), S.48.
Diese Abgrenzung impliziert durchaus den
Wunsch Cézannes, ein ,zweiter Ingres werden zu
wollen, wie seine 1860-62 entstandenen Jahreszei-
ten-Allegorien fiir das Haus des Vaters im Jas de
Bouffan belegen. Der junge Kiinstler signierte mit
JIngres* und datierte das Winterbild auf das Jahr
1811!
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Dazu Lawrence Gowing, The Logic of Organized
Sensations, in: William Rubin (Hg.), Cézanne. The
Late Work. Essays, New York 1977, S§.55-71.

Vgl. Lawrence Gowing (wie Anm. 14) zum Portrit
des Vaters, ca. 1862, das keinerlei stilistische Ver-
wandtschaft mit den klassizistischen Jahreszeiten-
bildern hat und bereits Elemente des Courbetschen
Stils aufweist (ebd., S. 76). Ein dhnliches Mifiver-
hiltnis besteht zwischen der Riickenfigur eines
minnlichen Badenden (,Badender am Felsen®) und
der rokokohaften Landschaftskulisse, in die er als
Teil der Wanddekoration im Jas de Bouffan einge-
fiigt -war. Siehe Ausst.-Kat. 1996 (wie Anm. 3),
Nr. 10, S. 95-97, bes. Fig. 1. -

Siehe ,Lot und seine Tochter!, circa 1861, Privatbe-
sitz, Aix-en-Provence; Abb. in: Ausst.-Kat. 1988
(wie Anm. 14), S.75; ,Die Dantebarke, nach
Delacroix’, ca. 1864, Privatbesitz, Cambridge,
Mass.; Abb. ebd., S. 79.

JPortrit des Kiinstlers®, ca. 1866, Privatbesitz; Abb.
ebd., S. 99. Zur Bedeutung des Spachtelstils fiir die
Artikulation von Volumen ohne Helldunkel vgl.
Lionello Venturi, Cézanne, Genf 1970, S. 50.

,Der Neger Scipion’, ca. 1867, Museo de Arte, Sio
Paulo; Abb. in: Ausst.-Kat. 1988 (wie Anm. 14),
S. 131; ,Die Entfiihrung’, 1867, The Provost and
Fellows of King’s College, Cambridge (Keynes
Collection), on loan to the Fitzwilliam Museum,
Cambridge; Abb. ebd., S. 133.

Julius Meier-Graefe, Cézanne und sein Kreis, 3.
Aufl. Miinchen 1922, S. 14.

Julius Meier-Graefe, Paul Cézanne, Miinchen
1913, S. 18.

Meier-Graefe (wie Anm. 24), S. 17. Die Leseweise
der Form auf den personlichen Ausdruck hin ist
hier noch nicht verengt auf das Biographische bzw.
die Neurose des Kiinstlers. Ebd., S. 16f.: ,Das Or-
namentale, das in irgendeinem Grade zu jeder
kiinstlerischen Schopfung gehort, behauptet sich
hier nicht gegen die Empfindung, noch gegen das
Personliche, scheint vielmehr geradezu nur aus der
Empfindung gewonnen und formt sich zum Sym-
bol der Personlichkeit, keineswegs des Barocks.“
Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung
in Malerei und Dichtung, 2. Aufl., Oldenburg 1961.
Zur Begriffsbestimmung vgl. U. Weisstein, in:
Worterbuch der Rhetorik, hg. von Gert Ueding,
Ttbingen 1996, Sp. 1196-1205; Frances K. Barasch,
The Grotesque. A Study in Meanings, Den Haag/
Paris 1971; Elisheva Rosen, ,Grotesk’, in: Astheti-
sche Grundbegriffe, hg. von Karlheinz Barek u. a.,
Stuttgart 2001, Bd. 2, S. 876-900.

Michel de Montaigne, De 'amitié, in: Essais, Paris
1969, livre 1, S. 231, bezieht die gemalten Grotes-
ken auf seine Schreibweise, die nicht mehr den klas-
sisch rhetorischen Mustern folgt, sondern die ,,aus
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unterschiedlichen Gliedern zusammengestiickelt
[sei], ohne bestimmte Form, ohne Ordnung und
Proportion als solche, die der Zufall baut. Zit nach
Weisstein (wie Anm. 27), Sp. 1197.

Siehe z. B. Carsten-Peter Warncke, Die ornamen-
tale Groteske in Deutschland. 1500 — 1650, 2 Bde.,
Berlin 1979.

Dies gilt nicht nur fiir den Bereich der Hochkunst.
Aufschluflreich ist im Bereich der Maschinengro-
teske die Differenz der Maskierung von Triumph-
wagen und Kriegsmaschinen. Letztere setzen die
Mischwesen entweder zur Uberhéhung der (iiber
sie triumphierenden) herrscherlichen Autoritat ein
(deus ex machina) oder signalisieren ein dimoni-
sches Verhaftetsein mit dem Maschinellen (diabo-
lus in machina). Siche Jorg Jochen Berns, Die Her-
kunft des Automobils aus Himmelstrionfo und
Hollenmaschine, Berlin 1996.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen tiber
die Asthetik I, Frankfurt am Main 1986, S. 436f.
Die Symptome des Grotesken, die Hegel an der in-
dischen Kunst ausmacht, lassen sich etwa in Ram-
dohrs Kritik an Caspar David Friedrichs Tetsche-
ner Altar wiederfinden. E. W. B. von Ramdohr,
Uber ein zum Altarblatte bestimmtes Landschafts-
gemilde von Herrn Friedrich in Dresden, und tiber
Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus
tiberhaupt (1809), in: Caspar David Friedrich in
Briefen und Bekenntnissen, hg. von Sigrid Hinz,
Miinchen 1968, S. 134-151. Auch hier steht das
akribisch beobachtete Detail unverséhnt dem reli-
giésen Deutungsanspruch gegeniiber. Die Projek-
tion der Gegenwartserfahrung auf das vorkiinstle-
rische Indien erweist sich bei Hegel im iibrigen
auch in der Anniherung des Grotesken an das Er-
habene. Siche Hegel (wie Anm. 31), S. 438.

Hegel (wie Anm. 31), S.60.

Hegel (wie Anm. 31), S. 437.

Hegel (wie Anm. 31), S. 438.

Hegel (wie Anm. 31), S. 432 und 433.

Siche Peter K. Klein, Programm und Intention der
,Caprichos‘, in: Der Schlaf der Vernunft. Original-
radierungen von Francisco de Goya, Ausst.-Kat.,
Marburger Universititsmuseum  fiir  Bildende
Kunst, 19.11.2000 — 18.02.2001, Marburg 2000,
S.15-22. In diesem Zusammenhang ist es auf-
schlufireich, daff Cézanne das Titelblatt der ,Capri-
chos‘ mit dem stolzen Selbstbildnis Goyas mit Zy-
linder kopiert hat, offensichtlich fasziniert durch
die distanzierte Haltung des Kiinstlers, die mit der
Hermetik seiner eigenen Bildwelten zusammen-
stimmt: Blatt aus dem Skizzenbuch Cézannes,
1883-1887, Sammlung Sir Kenneth Clark, Hythe /
Kent; siche Meyer Schapiro 1968 (wie Anm. 4),
S. 22, Abb. 13.

Hegel (wie Anm. 31), S. 435.
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Ein friihes Beispiel des Groteskstils basiert auf der
Verarbeitung von Sebastiano del Piombos Gemal-
de,Christus in der Vorholle®, das Cézanne mit einer
monumentalen reuigen Magdalena montierte:
,Christ aux Limbes*, 1867, und ,La Douleur ou La
Madeleine‘; Abb. des Gesamtbildes, das nachtrig-
lich in zwei Teile geschnitten wurde, in: Ausst.-Kat.
1988 (wie Anm. 14), S. 136. Cézanne betont die
Komposition aus gegenlidufigen Diagonalen eben-
so wie die Erscheinungshaftigkeit der gleifiend hell
aus dem opaken Dunkel aufblitzenden Kérperfor-
men, die trotzdem, in ihrer groben Faktur, fiir die
Anschauung flichige Farbmassen bleiben.

Zu Cézannes Rezeption populirer Bildmedien vgl.
Robert Simon, Cézanne and the Subject of Vio-
lence, in: Artin America, May 1991, S. 120-135. Si-
mon kritisiert mit Recht das Ausweichen vor der
Seltsamkeit des Friihwerks, die er auf die Anregung
durch gewalttitige Szenen in den ,candards’, einer
frithen Form der Bildzeitung, zuriickfiihrt. Das
Unleserlich-Werden des Inhalts bezieht er vor dem
Hintergrund der Klassengesellschaft des Second
Empire auf das neuartige, auf die Masse gerichtete
Wesen der Nachrichten, ihre Wiederholbarkeit und
Austauschbarkeit, die Gewalt als ubiquitire zeige,
Politik und Alltag nivelliere. Insofern stellt sich
ihm der Frauenkérper als jallegory for mass cul-
ture® dar: ,prone, banalized, insatiable, available,
inaccessible, seductive, threatening®. Er spiegele
den Mechanismus grenzenloser Wunscherfiillung
und grenzenloser Enttiuschung in der Warenwelt
wieder. In dieser Deutung wird der gesellschaftli-
che Hintergrund fiir die hier thematisierte egalisie-
rende Kraft des Grotesken ausgeleuchtet.

Vgl. die frithere ,Szene im Interieur?, Puschkin-
Museum fiir bildende Kiinste, Moskau. Die drei
weiblichen Gewandfiguren werden vor dunklem
Grund plastisch abgesetzt und doch fragmentiert
zu einem Kontinuum ornamentaler Flecken. Auch
,Midchen am Klavier (Tannhiuser-Ouvertiire),
Eremitage, St. Petersburg, zeigt ein verwandtes Ge-
staltungsinteresse. Hier ist ein pragnantes Tapeten-
muster das Leitmotiv fiir die flichige Verbindung
der iiberlingten Figuren mit dem Interieur. Abb.
in: Anna Barskaja und Jewgenija Georgijewskaja,
Paul Cézanne, Bournemouth 1996, S. 63 und 66f.
Wie in der Verarbeitung des Modebildes tritt auch
hier an die Stelle organischer Totalitit des Korpers
im Raum die Konstellation der Reihung, etwa in
den gleichermaflen spitz aufragenden Konturen
des Ellenbogens und der Hiifte. Die Karikatur des
Album Stock zeigt neben dem birtigen Kopf des
Kiinstlers die zwei zuriickgewiesenen Bilder des
Salons von 1870. Bei dem zweiten Gemilde handelt
es sich um das Portrit des Malers Achille Emperai-
re, ca. 1868-70, Musée d’Orsay, Paris; Abbildungen
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von Karikatur und Portrit in: Ausst.-Kat. 1988
(wie Anm. 14), S. 14 und 163.

Meier-Graefe (wie Anm. 24), S. 19. In diesem pri-
mitivistischen Anti-Avantgardismus erweist sich
die Verwandtschaft Cézannes mit dem ,Zollner
Rousseau, die Picasso sehr wohl gespiirt hat. Dazu
William Rubin, Vom Erzihlerischen zum ,Ikoni-
schen® in Picassos frithem Werk. Die verborgene
Allegorie in ,Brot und Obstschale mit Friichten auf
einem Tisch’, in: Katharina Schmidt (Hg.), Cézan-
ne, Picasso, Braque. Der Beginn des kubistischen
Stillebens, Ostfildern-Ruit 1998, S. 55-99.

,Das Traurig-Groteske hat fiir mich einen un-
erhorten Reiz; es entspricht den intimen Bediirfnis-
sen meiner spaflhaften, bitteren Natur. Es macht
mich nicht lachen, sondern lange traiumen. Ich grei-
fe es tiberall auf, wo es sich findet, und ich trage es
in mir wie alle Welt. Daher liebe ich es zu analysie-
ren, es ist ein Studium, das mich amiisiert. Was
mich hindert, mich ernst zu nehmen, obgleich ich
einen ziemlich ernsten Geist habe, ist, dafl ich mich
sehr licherlich finde, nicht von jener Licherlich-
keit, in der die Komik des Theaters besteht, son-
dern von jener Licherlichkeit, die im Innern der
Menschen selber liegt und die aus der einfachsten
Handlung, der gewdhnlichsten Geste entspringt.”
Brief an Louise Colet aus Croisset, Freitagabend,
Mitternacht, 21./22. August 1846, in: Gustave
Flaubert, (Euvres completes, Edition nouvelle éta-
blie, d’apres les manuscripts inédits de Flaubert,
par la Société des Etudes littéraires frangaises, 16
Bde., Paris 1974, Bd. 12, S. 499. Dt. Ubersetzung
nach Theodor Reik, Flaubert und seine ,Versu-
chung des Heiligen Antonius‘, Minden 1912, S. 83.
Zur Anregung Flauberts durch Bruegels Bild und
den Kupferstich Callots siche Peter Gendolla,
Phantasien der Askese. Uber die Entstehung inne-
rer Bilder am Beispiel der ,Versuchung des heiligen
Antonius‘, Heidelberg 1991, S. 119-122.

»Mit welcher Begeisterung ich die Perlen meines
Colliers schliff! Ich vergafl immer nur eines, den
Faden. [...] Was mir schon erscheint und was ich
machen méchte, ist ein Buch {iber nichts, ein Buch
ohne duflere Bindung, das sich selbst durch die in-
nere Kraft des Stils trigt [...].“ Flaubert an Louise
Colet, Croisset, 16. Januar 1852, zit. nach Harter
(wie Anm. 15), S. 39.

Siche Harter (wie Anm. 15), S. 39-41.

Gendolla (wie Anm. 45), S. 132. Vgl. die grundle-
gende psychoanalytische Deutung von Reik (wie
Anm. 44).

Siche die biographischen Untersuchungen von
John Rewald, Cézanne. Eine Biografie, Koln 1986,
und Jean-Paul Sartre, Der Idiot der Familie. Gusta-
ve Flaubert 1821-1857, 5 Bde., Reinbek bei Ham-
burg 1977-1980.
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Insofern gleichtdie Figur dem ,hockenden Grotesk-
weibchen der Ornamentgroteske, deren Frontalitit
in Picassos ,Desmoiselles d’Avignon* (1907) wieder-
kehrt. Siche Warncke (wie Anm. 29), Nr. 369.
Leben und Versuchungen des heiligen Antonius,
nach der im 4. Jahrhundert vom Bischof Athanasi-
us verfafiten Biographie herausgegeben von Niko-
laus Hovorka, mit Erlduterungen zum Urtext von
Ernst Stein und einer kunsthistorischen Studie von
Heinrich Gliick, Wien / Berlin 1925, S.27.
Sigmund Freud, Der Wahn und die Traume in W.
Jensens ,Gradiva®, in: Gesammelte Werke, Bd. 7:
Werke aus den Jahren 1906-1909, 6. Aufl., Frank-
furt am Main 1976, S. 29-125, hier S. 60f.

Reff (wie Anm. 1), S. 118f.

Auch in diesem Punkt ist der Versuch Krumrines
(wie Anm. 9), S. 53, bemerkenswert, visuelle Am-
bivalenz in autobiografische Eindeutigkeit zu ver-
wandeln. Die Ahnlichkeit der Physiognomie des
Hermaphroditen mit dem Portrit Zolas gibt Anlafl
zu der Deutung, Cézanne habe¢ im Einsiedler An-
tonius und in der bisexuellen Figur gleichsam ein
Doppelbildnis von sich und seinem Freund, dem
feminine Ziige eigen gewesen sein sollen, gegeben,
und zwar in ihrer differenten Begegnung mit der
femme fatale. Eher greift Bachtins Definition einer
Haupttendenz des Grotesken, ,,zwei Korper in ei-
nem zu zeigen“. Siche Michail Bachtin, Rabelais
und seine Welt, tibers. von G. Leupold, Frankfurt
am Main 1987, S. 76.

Krumrine 1989 (wie Anm. 9), S. 52, Abb. 27 und
Anm. 64, fiihrt eine Reihe von Darstellungen an,
die den Hermaphroditin Melancholie-Pose zeigen.
Reff (wie Anm. 1), S. 117, differenziert hier seine
Interpretation von 1959 (siche Anm. 7). Wihrend
dort die Identifikation des Kiinstlers mit Antonius
einziger Deutungsschliissel ist und die vorderen
drei Aktfiguren ,seem to indicate Cézanne’s own
mingled feelings of desire and remorse®, betont
Reff nun die Selbstdarstellung Cézannes in der
Sitzfigur und deutet diese psychologisch als Pro-
jektion, vergleichbar der literarischen Praxis Flau-
berts, der sich in Madame Bovary portritiert habe.
Unverbunden mit diesem Deutungsansatz bleibt
die weiterhin aufrechterhaltene allegorische Deu-
tung der vorderen drei Aktfiguren als Personifika-
tionen von Cézannes Gefiihlen der Lust und der
Reue. Reffs Beobachtung der Ahnlichkeit zwi-
schen dem Kopf des Hermaphroditen und dem
Portrit Zolas (ebd., Anm. 40) wird erst bei Krum-
rine zum Anlaf}, ,La tentation‘ auch noch den Sinn
eines Freundschaftsbildes zuzusprechen (siche
oben, Anm. 54).

Zur Tradition dieses Topos siche Erwin Panofsky
und Fritz Saxl, Diirers Melencolia I. Eine quellen-
und typengeschichtliche Untersuchung, Berlin 1923;
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Raimond Klibansky, Erwin Panofsky und Fritz Saxl,
Saturn und Melancholie, {ibers. von Christa Bu-
schendorf, Frankfurt am Main 1990. Dazu auch
Hanna Hohl, Saturn, Melancholie, Genie, hg. von
Uwe M. Schneede, Ausst.-Kat., Hamburger Kunst-
halle, 31.03. — 31.05.1992, Stuttgart 1992, hier S. 17.
Hinz (wie Anm. 32), S. 120.

Courbet wird zitiert von Albert Wolf in ,Le Figa-
ro‘, 1. Mai 1883. Von Vollard wird berichtet, Cé-
zanne habe tiber die ,Olympia‘ befunden: ,Immer-
hin, ein schéner Fleck!“ Siehe Ambroise Vollard,
Paul Cézanne, Miinchen 1921 (Paris 1914), S. 40.
Krumrine (wie Anm. 9), S. 46, Abb. 23.

Das Gemalde entstand nach Gowing (wie Anm. 14)
zwischen 1866 und 1877. Die fritheste Replik auf
Manets ,Olympia‘ ist wohl das kleine Aquarell
,L’Apres-midi a Naples® (1866-67); Abb. bei Krum-
rine (wie Anm. 9), S. 103. Eine weitere Version des
Motivs in Ol, die zwei Frauen zu zeigen scheint,
entstand zwischen 1872 und 1875; Abb. ebd.,
S.101.

Meyer Schapiros Deutung (wie Anm. 4) nimmt ih-
ren Ausgang bei dem 1883-85 entstandenen Ge-
milde ,Der verliebte Schifer, das bei Krumrine
(wie Anm.9),S. 81, allerdings wieder als Parisurteil
betitelt wird. Ein junger, kaum bekleideter Mann
tiberreicht Friichte an eine Gruppe von drei nack-
ten weiblichen Figuren; im Hintergrund die schon
aus ,La tentation‘ bekannte Versucherin mit hoch-
gerecktem Arm. Das Motiv der Friichtetibergabe
kehrt wieder in ,Le déjeuner sur I’herbe‘, um 1875,
und in ,[’Eternel feminin‘, um 1877.

Gewichtiger und deutlicher ist die Figur in der
Aquarellskizze gestaltet; siche Krumrine (wie
Anm. 9), S.88, Abb. 52.

Krumrine (wie Anm. 9), S. 85ff., stellt eine Bezie-
hung her zwischen Cézannes ,Une moderne
Olympia‘ und Zolas ,Madelaine Férat".

Nicht von der Hand zu weisen ist in diesem Zu-
sammenhang die an der zugehorigen Skizze ge-
machte Beobachtung Krumrines, dafl sich in der
Teufelsgestalt links des Kiinstlers markantes Profil
zeige. Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 58.

Reffs Einbezichung der Episode der Konigin von
Saba aus Flauberts Antonius-Roman entbehrt hin-
gegen jeder Grundlage, zumal er konstatieren muf3,
daf anstelle einer hoheitsvollen und elegant geklei-
deten orientalischen Konigin, deren Schleppe von
»douze négrillons crépus® getragen wird, eine las-
zive Aktfigur dargestelltist. Vgl. Reff (wie Anm. 1),
S.120. Krumrine (wie Anm. 9), S.58, bestatigt
gleichwohl Reffs Ableitung und verweist aufler-
dem auf mogliche antike Textquellen, die sie, wie-
der auf dem Umweg iiber das Apfelmotiv, zu der
Vermutung fiihren, es handele sich bei der Versu-
cherin um ,die Liebesgottin selbst (1).



67  Diese abstrakte Qualitit unterscheidet Ingres’ Ve-
nus von anderen, dhnlich posierenden Aktfiguren
bei Rubens, Raffael oder Delacroix und unterschei-
detsie auch von den Trigerinnen des Weihrauchge-
fifles in Marcantonio Raimondis Stich, den Reff,
Hinweisen Roger Frys folgend, als Vorbild nennt.
Reff (wie Anm. 1), S. 121 und S. 123, Abb. 10.

68 Fondation Jean-Louis Prevost, Musée d’art et d’hi-
stoire, Genf. Siche Krumrine (wie Anm. 9), S. 116,
Abb. 78. Zur Spannung zwischen Figtirlichkeit und
Abstraktion in diesem und anderen Werken vgl.
Friedrich Teja Bach, Der Pfahlim Gewebe. Storun-
gen im Werk Cézannes, in: Cézanne. Vollendet —
unvollendet, Ausst.-Kat., Kunsthaus Ziirich, 05.05.
—30.07.2000, hg. von Felix Baumann, Ostfildern-
Ruit 2000, S. 63-84, hier bes. S. 74f.

69 Ein weiteres, besonders frappantes Beispiel gibt
das Gemilde ,Sancho dans I’eau‘ (1873-77). Ein
Reiter im Mittelgrund und eine ruhende weibliche
Figur davor sind hier in der Fliche verschrinkt. Ein
erhobenes Bein des Esels (?) ist so tiber dem Kopf
der Ruhenden plaziert, daff es ihn umgreift wie die
Armgeste der Versucherin. Siche Sidney Geist, In-
terpreting Cézanne, Cambridge / London 1988,
S. 55, Abb. 47. Geist deutet das Motiv auf der Basis
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