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Michael F. Zimmermann

”Winkel der Sch('jpfung“. Mit wenigen Pinselziigen etwas ,,zu sehen

' d geben®, und dies in einer personlichen,
Was Realismus, Naturalismus  unverwechselbaren Handschrift - diese
Leistung wurde erst im spéteren 19. Jahr-
hundert vom Maler erwartet.! Gewiss, das

,ZU sehen geben“ Wunder einer genuin malerischen Malerei

wurde schon vorher entdeckt. Pietro Are-
tino und Giorgio Vasari priesen Tizians Kunst, mit wenigen Farbtupfern aus
dem Dunkel des Malgrunds eine Welt aufscheinen zu lassen, und fiir Karel van
Mander war das Werk des Venezianers Anlass, systematisch zwischen einer
,rauen”und einer ,glatten“ Malerei zu unterscheiden.?

Vor diesem Hintergrund konnten so unterschiedliche Kiinstler wie Frans
Hals oder Rembrandt van Rijn sich zu Meistern des ,,Rauen“ entwickeln, einer
Malerei, bei der aus der Inkohirenz der sichtbar mit pastosen Pigmenten
bepackten Leinwand erst im Auge des Betrachters die Einheit des Sujets sich
formt. Und schon seit dem 16. Jahrhundert wird der Topos bemiiht, dass man
von nahem nur Chaos sieht, mit einigem Abstand sich jedoch das Bild wie
wundersam im Auge formt. Jean-Siméon Chardin (Kat. 26, 27, 34) wurde von
Zeitgenossen wie Diderot und von Bewunderern des 19. Jahrhunderts mehr
fiir seine malerische Realisation als fiir die Wahl seiner Gegenstiinde geprie-
sen.? Er war vielleicht der erste Maler, dem man zugutehielt, alles, selbst noch
den unbedeutendsten Kupferkessel, durch die tiberwéltigende Einheit, die
sein Pinselstrich den Dingen auf der Leinwand verlieh, verzaubern zu konnen.

Dennoch feierte die malerische Malerei im spiten 19. Jahrhundert einen
Hohepunkt, der alles Vorherige in den Schatten stellte. Im sichtbaren, freien
Duktus, aufgebracht mit pastosen Farben, wurde etwas ,,zu sehen gegeben®,
was in einzigartiger Weise das Objektive, den giiltigen Blick auf die Welt, an
das Subjektive, die persénliche Handschrift des Kiinstlers, bindet. Geméf}
den Ismen, die dafiir geprigt wurden, die Etappen einer derartigen Malerei zu
bezeichnen, stand einmal die objektive Seite dieses Blicks im Vordergrund,
die ,Realitit”“ des Realismus, dann die subjektive Seite, die ,,Impression®, der
,Eindruck® des Impressionismus. Die ,Natur” des Naturalismus stand
irgendwo in der Mitte, umfasst sie doch sowohl die dufiere Natur, all die Dinge,
die dem Kiinstler vor Augen stehen, als auch seine eigene, innere Natur,
sein ,Temperament®, so der Ausdruck, den damals nicht nur Emile Zola favo-
risierte.*

Die Verfechter einer malerischen Malerei, also die Realisten, die Naturalis-
ten und die Impressionisten, im 19. Jahrhundert erwarteten eine giiltige Dar-
stellung der Wirklichkeit nur von solchen Malern, die sich von akademischen
Regelwerken und von den Fesseln der normativen Asthetik befreit hatten, um
zu einer subjektiven Herangehensweise zu finden, zu einer eigenen, originel-
len Technik. Der freie Pinselduktus, die personliche Handschrift avancierte
zum sichtbaren Zeichen des miindigen, emanzipierten Kiinstlers, der sich
nicht mehr an traditionelle Regelwerke gebunden fiihlte. Dies lief sich retro-
spektivjedoch auch auf einen Tizian, einen Rubens, einen Chardin oder einen
Fragonard (Kat. 23) projizieren.’

und Impressionismus
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Zufilligkeit und Einmaligkeit

Nicht zuriickiibersetzbar war jedoch eine neue Uberzeugung, die in der Ent-
wicklung vom Naturalismus zum Impressionismus allméhlich Fuf3 fasste: Die
Natur zeigt sich nur ein einziges Mal so, wie sie der Maler zu einem gegebenen
Augenblick vor Augen hat. Der Eindruck, die Impression, ist einmalig. Und
zwar sowohl von seiner objektiven Seite — die Formation von Wind und Wetter,
Licht und Atmosphiire wird sich nicht wiederholen - als auch, wenn die subjek-
tive Seite im Vordergrund steht: So, wie
der Kiinstler jetzt auf die Natur reagiert,
wird er nicht wieder auf einen Effekt ant-
worten konnen. Die Impression wurde
als subjektives wie als objektives Phéno-
men in ihrer Kontingenz, also als ebenso
zufillig wie einmalig, bejaht. Die Kunst
hat ihren Sinn nicht mehr als Erscheinen
des Allgemeinen im Besonderen, nicht
mehr darin, dass die Idee im Sinnlichen
greifbar wird, sondern darin, dass das
Besondere, Einmalige im Betrachter ein
ebenso einmaliges Seherlebnis auslost.
Manet ging es 1880 nicht darum, den

einzelnen rohen Spargel als den Spar-
gel schlechthin aufzufassen, als eine uniiberbietbare malerische Realisation,

in der das Wesen dieses Zuchtgemiises ein fiir alle Mal erfasst wird (Abb. 1).
Vielmehr wollte er den Betrachter in Erstaunen dariiber versetzen, wie er mit
derart wenigen Pinselstrichen so 6konomisch den Eindruck, die Impression,
einer auf der Tischkante liegenden Spargelstange wachrufen konnte.

Dieses einfachste Beispiel einer malerischen Malerei verdeutlicht die
Grundziige naturalistischer und impressionistischer Malerei besser als weit
gespannte Kompositionen zu Themen wie die Steinklopfer an einer Provinz-
strafle im Departement Doubs, die Courbet 1849/50 malte (Kriegsverlust,
ehemals Dresden, Gemiildegalerie), ein Friihstiick zweier bekleideter Ménner
und einer nackten Frau im Griinen, von Manet 1863 realisiert (Paris, Musée
d’Orsay), oder ein Tanzcafé am Montmartre, in das Renoir die Betrachter 1876
einlud (Paris, Musée d’Orsay).° In allen diesen Gemaélden steht der Pinsel-
strich nichtim Vordergrund; er ist vielmehr nur das Mittel, um ein komplexes,
stets herausforderndes, teils anstofiiges Sujet vorzufiihren. Es sind die kleinen
Stiicke, in denen das Wunder fassbar wird, wie der Kiinstler mit 6konomisch
eingesetzten Pinselziigen etwas treffend vor Augen fithren kann, wie Renoirs
kleines Bild Landschaft am Ufer der Seine bei Rueil von 1897 (Schweiz, Privat-
sammlung), in dem man erst auf den zweiten Blick die Spaziergiinger in einem
Feld - und den Pfad in die Tiefe des Gemildes - erkennt, oder sein Bildnis
einer Lesenden (Kat. 62).”

Derartige kleine Stiicke wurden als Studien bezeichnet, als esquisses, aber
das sind sie nicht - Manet malte den einzelnen Spargel nicht als Studie fiir ein
grofleres Gemiilde. Es sind auch keine ébauches, keine Skizzen des Sujets auf
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einer groflen Leinwand, mit leichter Hand ausgefiihrt, um den Bildvorwurf als
Ganzen zu entwerfen, damit im Zug der nachfolgenden Prizisierung mit fei-
neren Pinselziigen die Einheit der Komposition nicht verloren geht.® Diese
kleinen Stiicke sind Etiiden und manchmal nur um ihrer selbst willen da. In
diesen Bravourstiicken einer malerischen Malerei tritt diese nicht mehr hin-
ter dem Sujet zuriick, sondern wird als visuelle Sprache vorgefiihrt.

Manet. Ein Spargel

Was gibt es mehr iiber diesen Spargel zu sagen, der da in natiirlicher Gréfe eng
umschlossen vom Rahmen dieses kleinen Bildchens erscheint (16,5 x 21,5 ¢cm,
Abb.1)?° Oben rechts mit der knappen Paraphe eines abfallenden m nachléssig
signiert, fithrt das Bild zugleich die Arbeit dieses Malers vor und die Illusion,
die sich einstellt, wenn man die dsthetische Schwelle, die der Rahmen mar-
kiert, iiberschritten hat.!'® Mit der gleichen Leichtigkeit, mit der Manet diese
Leinwand signiert hat, findet man auch Eingang in die Fiktion, deren Tréger
selbst eine so kleine Leinwand noch ist. Die Kritiker griffen seine Gemilde
stets als unvollendet an; sie geiflelten zudem seine Unfdhigkeit, Szenen zu
erfinden, und warfen ihm vor, diese nur abzumalen. Doch zugleich rithmten sie
—und zwar so bestindig, dass dieses Lob wie auch der Tadel stereotyp gewor-
den sind - die unglaubliche Okonomie seiner Mittel, vor allem in Stillleben."

Der Kiinstler hat das Gemilde mit Blick auf das rahmende Bildgeviert
strukturiert und damit den Spargel inszeniert. Schrig auf dem Tisch liegend,
markiert die Gemiisestange eine abfallende Linie von der leicht nach oben
gebogenen Spitze aus. Die Tischkante, auf der Leinwand eine leicht anstei-
gende Linie, findet ihr gegenlidufiges Echo in einigen parallelen Pinselziigen,
die fiir Falten des Tischtuchs stehen. Sie antworten auf die leicht fallende Dia-
gonale der Spargelstange, und zwar so, dass die beiden sehr flachen Schrigen
einander kreuzen. Um dieses Spannungsverhiltnis zu verstirken, ragt der
Spargel tiber die Tischkante hinaus. In der niederléindischen Malerei lagen oft
Messer mit dem Griff auf der Tischkante. Der Betrachter kann danach greifen
und sich damit der Mahlzeit widmen, die in der Fiktionalitit des Stilllebens -
in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts oft als ontbijt (Friihstiick) bezeich-
net — fiir ihn angerichtet wurde.'? In dem Gemailde des einzelnen Spargels
ersetzt das Gemiise das Instrument, mit dem es fiir gewohnlich bearbeitet,
also etwa geschilt, wird.

Im Rhythmus der ineinander verschrinkten Diagonalen weicht der Pinsel
nur geringfiigig von horizontalen Ziigen ab, von nahezu zeilenweise aufge-
brachten Markierungen. Der Schriftcharakter des Duktus fiithrt auch die Zeit-
lichkeit der Titigkeit des Kiinstlers vor Augen. Der Betrachter vollzieht sie
unbewusst nach und staunt, dass Manet dieses Bild offenbar in kurzer Zeit
realisieren konnte.'® Er stofit dabei auf die Dauer sowohl der schauenden
Erfassung des einfachen Objekts als auch die seiner Umsetzung in Malerei.
Sobald man jedoch in den Pinselziigen nur noch den Spargel sieht, ist die Zeit-
lichkeit des Sehens, des Malens und die der nachvollziehenden Betrachtung
fast schon vergessen. Der Werkprozess scheint aufgehoben in dem Augen-
blick, in dem die Spuren der Arbeit des Kiinstlers zur Einheit der Fiktion
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zusammenfinden. Doch dann staunt man wieder tiber die wirkungsvolle Male-
rei: Die Fliichtigkeit des Augenblicks, den der Betrachter sieht, bleibt diesem
kleinen Stiick eingeschrieben.

Manet fiihrt insofern eine Entdeckung vor Augen, namlich die des éstheti-
schen Augenblicks. In der zauberischen Realisierung der Impression féllt das
Fliichtige der Wahrnehmung mit ihrer Umsetzung in Malerei zusammen.
Vollzieht der Betrachter die Arbeit des Kiinstlers nach, so steht deren diachro-
nischer Verlauf im Vordergrund. Im Eindruck jedoch, der sich sogleich beglii-
ckend einstellt, die synchronische Einheit im Bild. In einer grundsitzlich
dynamischen Gegenwart erlebt der Betrachter das Spannungsverhiltnis zwi-
schen dem Sehen und dem Gesehenen. Die Subjektivitit des Kiinstlers, deren
Spuren seinem Duktus ablesbar sind, kommt in der Objektivitit des Gesehe-
nen zum Stillstand, sobald dieses ein fiir alle Mal vor Augen steht. So gesehen
ist Manet in diesem fast Nichts von Malerei auch heute noch prisent.

Der Effekt bei Pierre Henri de Valenciennes

Die Maltechnik des Impressionismus, der sichtbare Duktus rasch aufgebrach-
ter Pinselstriche, wurde aus der Tradition jener Skizzen hergeleitet, die von
den Schiilern der staatlichen Kunstakademie im Sommer auf dem Land
gemalt wurden.’ In der Arbeit vor und nach dem Naturvorwurf wurden die
Voraussetzungen einer Malerei entwickelt, die sich bald ausschlielich der
Natur als dem unmittelbar Gesehenen widmen sollte. Allerdings fiihrte ein
langer Weg von der Naturstudie, durch die der Maler die Fihigkeit zum spon-
tanen Festhalten eines Effekts erwerben sollte, zu einer Malerei, in der dieser
Effekt, neu bezeichnet als ,Impression®, zum Hauptanliegen wurde.

Im Jahr 1800 publizierte Pierre Henri de Valenciennes (Abb. 3) seine Elé-
mens de perspective pratique — eine umfassende Einfithrung in die Konstruktion
des Raumes, die Verteilung von Licht und Schatten und die Wirkungen der Luft-
perspektive. Es handelt sich um die modernisierte, durch empirische Beob-
achtungen erweiterte Variante jenes Typs eines anwendungsorientierten
Lehrbuchs, der aus den erst spiter zu einem 7raktat liber die Malerei
zusammengefassten Aufzeichnungen Leonardo da Vincis hervorgegangen
war.”® Valenciennes, bekannt fiir historische Landschaften, genauer gesagt fiir
grofie Historiengemiilde in landschaftlichem Ambiente in der Tradition Nicolas
Poussins (Kat. 1-3) und Claude Lorrains (Kat. 12), hielt es jedoch fiir niitzlich,
sein gelehrtes Handbuch durch einige Bemerkungen iiber die Landschaftsmale-
rei abzuschlieflen. Gewiss ging es dabei auch darum, dass der Schiiler den Blick
auf den die Wolken iiberragenden Berg, der etwa das Gemailde eines Gewitters,
das den Reisenden iiber Taormina am Atna iiberrascht (Abb. 2), so lebendig
macht, nur nach der Natur derart lebhaft gestalten kann. Als Maler klassischer
Themen in landschaftlichen Panoramen schrieb Valenciennes den Skizzen kei-
nen autonomen, kiinstlerischen Wert zu. Dennoch begriff er aus der kiinstleri-
schen Praxis, dass das Malen nach der Natur eigenen Gesetzen unterliegt. In
einer Ergéinzung {iber das Skizzieren in der Landschaft - dem neuartigen Teil
seiner Elémens - schlug er denn auch einen anderen, persénlicheren Tonfall an,
ndmlich den der ,,Ratschlige an einen Schiiler®.
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Gewitter am Atna,
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Der Zogling, an den sich der akademische Lehrer wendet, hat seine Ausbil-
dung keineswegs damit begonnen, dass er die Natur kopiert. Erst wenn er sich
die klassische Tradition bereits theoretisch und praktisch angeeignet hat, kann
er sozusagen fiir einmal alles vergessen. Doch leider fithrt ihn sein Vorurteil
iber das, was ein vollstindiges Gemélde sei, dazu, mit falschen Erwartungen an
die Natur heranzutreten. ,,Aus Nachlissigkeit, Irrtum oder aus Mangel an
Reflexion begehen die allermeisten den schweren Fehler, die Studien allzu sehr
vollenden zu wollen. Dabei sollte es sich nur um eilig hergestellte Aufzeichnun-
gen handeln, um die Natur in ihrer Tatséchlichkeit zu erfassen [pour saisir la
Nature sur le fait]“, so Valenciennes. Anders als die Gipsabgiisse oder auch das
Modell im Atelier seien ,die Effekte der Natur nahezu niemals die gleichen,
auch nicht in den gleichen Augenblicken und zur gleichen Stunde. Diese Varia-
tionen beruhen auf einer Vielfalt von Fak-
toren, darunter das mehr oder weniger
reine Licht, die Menge des Dampfes in der
Atmosphire, der Wind, der Regen, der
mehroderweniger hoch gelegene Standort,
die unterschiedlichen Reflexionen der
Wolken“ 16

Wiihrend seines Studiums an der Aca-
démie royale de peinture et de sculpture
hatte Valenciennes den Wechsel der Licht-
wirkungen festgehalten. Er erteilte nun
Ratschldge, wie der junge Schiiler das
Gesehene rasch festhalten konne, ohne
dass dabei die Einheit des Effekts verloren
geht. Dieser Ausdruck ist nicht neu; stets
wurde dadurch die Lebendigkeit des Gesehenen im kiinstlerischen Medium
gekennzeichnet.'” Doch Valenciennes verband damit das Konzept der Treue
gegeniiber der Natur, gerade in der Skizze. Sie ist das Medium, in dem der
bestindige Wandel angehalten, der Effekt eingefangen werden kann. ,Es ist
angeraten, die gleiche Ansicht zu unterschiedlichen Tageszeiten zu malen, um
die Unterschiede zu beobachten, mit denen das Licht auf die Formen einwirkt.
Die Verinderungen sind so augenfillig und derart erstaunlich, dass man kaum
die gleichen Gegenstinde wiedererkennen kann.“'® Was der Maler festhilt, ist
fiir den Autor ein notwendig fliichtiger Zustand der Natur, die er stets mit
einem groflen N schrieb. Seine Beobachtungen des Malakts nach der Natur
verleiteten ihn jedoch noch nicht dazu, diesen ins Zentrum der Malerei zu
stellen. Die Treue gegeniiber der Natur vermochte er noch nicht der Forde-
rung nach Vereinheitlichung des Gesehenen gemif} traditionellen Regeln
tiberzuordnen.

Malerei der Gegenwart — Gegenwart der Malerei. Realismus und Naturalismus
Zwischen dem Realismus, wie er in der Folge der Revolutionen des Jahres 1848

proklamiert wurde, und dem Naturalismus, der seit Mitte der 1850er Jahre
der vorherrschende Kampfruf fiir die Programme der Avantgarden wurde, gibt
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es keine klare Demarkations-
linie. Im Realismus stand die
soziale Dokumentationim Vor-
dergrund, der Naturalismus,
wie er von Kritiker-Schriftstel-
lern wie Jules-Antoine Casta-
gnary und Emile Zola seit
Mitte der 1850er Jahre ver-
fochten wurde, hob vor allem
auf die Ernsthaftigkeit des
Malers, die Stiarke und Authen-
tizitdat seines Naturells und
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seine Emanzipation von akademischen ,Vorurteilen” ab."” Das Spannungs-
verhiltnis durchzog schon die Kritik zur Malerei der Schule von Barbizon,
spiter die zum Werk Gustave Courbets (Kat. 57).°

Bereits die Romantik hatte die Aufforderung zur Treue zu sich selbst in den
Vordergrund gegeniiber der Verpflichtung auf akademische Normen
gestellt.?! Wenn Emile Deschamps 1828 ausrief: ,Man muss ein Kind seiner
Zeit sein®, so wollte er damit die Kunst noch nicht auf zeitgendssische Sujets
beschriinken, sondern sie zur bestindigen Erneuerung auffordern.* Treue zu
sich selbst und seiner Zeit — diese Norm hat einen Kritiker wie Charles Baude-
laire dazu gebracht, die Qualitiit eines Gemildes Eugene Delacroix’ (Kat. 45)
auf die Treue des Endprodukts gegeniiber der ersten Eingebung der Imagina-
tion zuriickzufithren. Thm ging es mehr um die innere Natur des Kiinstlers als
um die dufere, die ihm, wie er noch in seinem Bericht zum Salon des Jahres
1859 meinte, im Zeitalter des Kommerzes und
der Photographie in zunehmender Banalitét vor
Augen stehe.23 Doch schon fiir Baudelaire stand
fest, dass ein Bild nicht vom Autor produziert
werde, sondern sich umgekehrt in seinem
Bewusstsein einniste und regelrecht von ihm
Besitz ergreife.

In den Definitionen des Realismus, die um
1850 entwickelt wurden, blieb die romantische
Verpflichtung zur Authentizitit bestehen.
Allerdings kam die Verpflichtung auf die Wirk-
lichkeit hinzu: Mittlerweile gestand man der
freien Phantasie nicht mehr, wie in der Roman-
tik, das Primat zu. Allein den Blick des Kiinstlers
auf seine zeitgenossische Umgebung hielt man nun fiir wert, in Bildern festge-

halten zu werden. Die Wirklichkeit zu betrachten, den Eindruck davon in
Kunstwerken zu realisieren, dies bedeutete zudem nunmehr auch, sie zu ver-
dndern. Die Realitit des Realismus war nicht das Ergebnis einer objektiven,
sondern einer sich einmischenden, einer engagierten Betrachtung. Sie wurde
nicht nur gesehen, sondern dabei stets neu erfunden.?*

Bereits 1848 widersprach der Kritiker Théophile Thoré (genannt William
Biirger) Théodore Rousseau, der den unpolitischen Charakter seiner Malerei
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hervorgehoben hatte. Das Provozierende seiner These verdeutlicht eine skiz-
zenhaft-traumerische Landschaft Rousseaus, eines Experimentators der
Ubersetzung landschaftlicher Eindriicke in stimmungsvolle Bildformeln
(Abb. 4).25 In pathetischen Worten bestand Thoré darauf, dass ein Kiinstler,
der die Natur immer vollkommener darstelle, gerade dadurch auch sich selbst
und seine Zeitgenossen perfektioniere: ,Vielleicht hast du nur die Hélfte der
Aufgabe verstanden - und bewiltigt, ndmlich die Vervollkommnung und
Erhohung unserer eigenen Natur. Wir haben auch die Aufgabe, direkt zur Ver-
vollkommnung anderer Geschopfe beizutragen, durch eine heilige Kommu-
nion [sainte communion] unserer Gefithle und unserer Gedanken. Wirst du
nun sagen, dies sei Politik, nicht Kunst? Aber die Politik ist doch die Schwester
deiner so geliebten Poesie.“%¢

Dass das starke Kiinstlersubjekt selbst ein Politikum war, geht auch aus
Zolas Verteidigung des Naturalismus hervor. In einer Streitschrift gegen Pierre
Joseph Proudhons moralisierende Interpretation Courbets, der die durch den
Kapitalismus entfremdete Mittelschicht in ihrer ganzen Hisslichkeit gezeigt
habe,?” lancierte der junge Zola 1865 seine ,,Definition eines Kunstwerks* als
,Winkel der Schopfung, gesehen durch ein Temperament®.?® Wie Prometheus
in einer zweiten Schépfung zum Ursprung des Menschen und seiner selbst wer-
den wolle, so erzeuge auch der Kiinstler die Welt ein zweites Mal. Seine Riva-
litdt mit Gott brachte Zola ein, indem er in seiner Definition des Kunstwerks
von einem ,,Winkel der Schépfung®, nicht der Natur sprach.?

Thorés Appell stand am Anfang der Debatte tiber Realismus und Impres-
sionismus. An ihrem Ende stehen die Ausfithrungen des poete maudit Jules
Laforgue, der Assistent jenes gelehrten Bankiers und Griinders der Gazette des
Beaux-Arts, Charles Ephrussi, war, dem Manet 1882 seinen Spargel schenkte.
Seit 1881 lebte Laforgue als Lektor der Kaiserin in Berlin. Dort konnte er in der
Galerie Fritz Gurlitt und in der Sammlung Carl Bernsteins®® seine Kenntnisse
des Impressionismus vertiefen.?! In einem Brief schrieb er Ephrussi, er habe
wauf zehn Seiten die metaphysischen Prinzipien der neuen Asthetik aufge-
schrieben, eine Asthetik, die mit [...] der Evolutionstheorie Darwins und den
Arbeiten Helmholtzens iibereinstimmt®,3?

Unter dem Eindruck der neueren Forschung zur Physiologie der Sinnesor-
gane, insbesondere von Helmholtz’ Optik, radikalisierte er Einsichten zu dem,
was Valenciennes als Effekt bezeichnet hatte. Fiir ihn war es nicht mehr nur
die Unwiederholbarkeit der dufleren Natur, die den gemalten Moment als ein-
zigartig erscheinen ldsst. Dartiber hinaus ist auch die innere Natur, damals
unter dem Stichwort des ,,Psychismus® auf den Plan gerufen, unwiederholbar.
Der Dichter machte nicht nur auf die Schwankungen der Naturstimmung auf-
merksam, sondern beobachtete auch, dass schon die Farbe des Hemdes, das
der Kiinstler triagt, mit den Pigmenten auf der Palette interferiere und so alles
andern konne, selbst wenn die Natur sich gleich bliebe.

Unvermeidlich sind fiir ihn die Schwankungen einer niemals gleich schwe-
benden Aufmerksamkeit: ,Man halte im Wesentlichen drei Perioden des
Zustandes vor einer Landschaft fest: wachsende Schérfe der optischen Emp-
findlichkeit durch die Anregung des neuen Anblicks, den Gipfel der Seh-
schiirfe, endlich ihre Abnahme durch die nervose Ermiidung.” Nur durch
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einen Gliicksgriff konnten die objektiven und die subjektiven Schwankungen
der Natur in einem Gemiilde in Gleichklang geraten. Den Sinn der impressio-
nistischen Malerei sah Laforgue in dieser unwahrscheinlichen und verbliif-
fenden Konjunktion von Subjekt und Objekt: ,,Objekt und Subjekt sind also
unabinderlicherweise verinderlich, und konnen weder erfasst werden noch
erfassen. Es ist Eigenart nur des Genies, die Identitit zwischen Subjekt und
Objekt blitzartig zu empfinden.“*® Impressionistische Gemiéilde sind Zeug-
nisse dieser unwahrscheinlichen Begegnung zwischen dem Kiinstler und dem

Gegenstand.

Malerei als Geschenk

Betrachten wir abschlieffend Manets Bildchen (Abb. 1), an sich schon Zeugnis
einer unwahrscheinlichen Begabung, als Gabe. Es handelt sich um ein
Geschenk, aber als Antwort auf eine Bezahlung. Manet hatte Charles Ephrussi
das Gemailde Ein Spargelbund (Abb. 5) verkauft, eine durch die kunsthistori-
sche Tradition, die Aufwertung der niederlindischen Malerei als ,,republika-
nische“ Kunst, gut beglaubigte Aufgabe
an das Stillleben.?* Als Preis war die nicht
unerhebliche Summe von 800 Franc ver-
einbart. Doch dem Empfinger war das
Bild mehr wert. Er zahlte 1000 Franc. Das
konnte Manet nicht auf sich sitzen lassen.
Er schickte dem Auftraggeber die kleine
Tafel mit dem Begleitschreiben: ,Es
fehlte noch einer in Threm Bund.“*®
Ausdriicklich behandelte Manet das
Bild als Gabe - als Gegengabe fiir ein
Geldgeschenk —, und nicht als Ware, bei
der, wie bei einem echten Spargel auf dem
Markt, das Mehr gegeniiber dem Verlang-
ten auf beiden Seiten, dem Gebenden und
dem Empfangenden, ausgepreist wire.
Manets Geste war treffend, weil sie auch eine bildtheoretische Komponente
hat. André Malraux sah 1947 die Moderne als Epoche der Modernitiit, getra-
gen vom emanzipierten kiinstlerischen Subjekt. Er beschwor dieses als
sunvergleichliches Monstrum®?® Nach Malraux hatte Maurice Merleau-
Ponty die Leiblichkeit des ,unvergleichlichen Monstrums® betont, ablesbar
an der Pinselfiihrung als Ensemble von Spuren der koérperlichen Bewegung.
Fiir Merleau-Ponty entschied der Kiinstler mit jedem einzelnen Pinselstrich
iiber das Ganze des Gemildes mit. Hier kommt der ,,Kérper® des Bildes ins
Spiel. Doch ging es immer noch um Subjektivitit, hier radikal als leibliche
aufgefasst. Jacques Lacan kritisierte 1964, dass sich das Subjekt als Monstrum
noch bei Merleau-Ponty aufdringt. Seine Kritik ist aktuell. In den letzten
zehn Jahren wurde viel {iber die Deixis gesprochen, die Macht des Kiinstlers,
etwas aufzuzeigen und dabei zugleich auf sich selbst als Zeigenden mit zu

verweisen.®”
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5| Edouard Manet:

Ein Spargelbund, 1880,
Koln, Wallraf-Richartz-
Museum & Fondation

Corboud
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Alle diese Formeln bleiben an das ,,unvergleichliche Monstrum® Malraux’
gebunden. Lacan versuchte, dem kiinstlerischen Subjekt diese Monstrositit
auszutreiben. Gegen das intentionale, von allzu viel Absicht getragene Zeigen,
gegen die Deixis als performativen Bildakt, machte Lacan die Gabe stark und
fasste den Kiinstler als jemanden auf, der, statt zu zeigen, zu sehen gibt. ,Die
Funktion des Gemildes [...] steht im Verhiltnis zum Blick. Dieses Verhiltnis
besteht nicht darin, wie es dem ersten Eindruck nach scheinen kénnte, dass
das Gemiilde eine Falle fiir den Blick ist. [...] Der Maler gibt dem, der vor sei-
nem Bild sein soll, etwas, das wenigstens grofitenteils so zusammengefasst
werden kénnte — Du willst betrachten? Na gut, dann schau dir das einmal an! Ex
bietet dem Auge etwas als Weide dar, und er 1adt denjenigen, dem das Gemilde
vorgefithrt wird, dazu ein, dort seinen Blick abzulegen, wie man seine Waffen
ablegt. Etwas wird weniger dem Blick als dem Auge gegeben, etwas, das Entrii-
ckung, Ablage des Blicks beinhaltet.“38

Manet dringte dem Betrachter sein Bild nicht auf. Statt Deixis ein ,,donner
avoire“ (zu sehen geben). Was Manet zu sehen gibt, ist weder der rohe Spargel
noch er selbst und sein Kénnen als malerischer Maler oder sein Tempera-
ment. Beides spielt eine Rolle, doch ist das Sehen stets ein Ereignis, das den
Kiinstler und seinen Gegenstand in der Geste der Gabe einbezieht.?* Wenn wir
uns auf das Bildchen einlassen, nehmen wir die Gabe des (gemalten) Spargels
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