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Vorwort

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der Kunst des Staffelei- und
Wandbildmalers Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898) auf dem Wege des
Nachvollzugs der Forschungsgeschichte. Sie ist aus einer Analyse der
Wanddekoration Puvis' im Musée des Beaux-Arts zu Lyon hervorgegangen, die
im Anschluss an diese Studie, gewissermallen als ihr Pendant, zur Publikation
vorzubereiten ist. Denn im Zuge der Beschiftigung mit der Malerei Puvis de
Chavannes’ und ihrer Geschichte ist deutlich geworden, dass die Beobachtungen
der Forschung immer wieder von dem abweichen, was sich dem Betrachter vor
den Werken Puvis’ unmittelbar darbietet. Deshalb dringte sich die jeweils
eigenstindige  Auseinandersetzung mit  der  Malerei und  ihrer
Forschungsgeschichte immer nachhaltiger auf, bis schlieflich die Uberzeugung
entstand, dass Kunstgeschichte, die sich bereits dem Worte nach aus den
Sachgebieten Kunst und Geschichte zusammensetzt, als Ganzes in diesem
Rahmen nurmehr aus seinen beiden Teilen gefiigt werden konne.

Dadurch entstand die Notwendigkeit, die vorliegende Untersuchung der Kunst
Puvis de Chavannes’ aus der Perspektive seiner schriftlichen Uberlieferung
separat und zuerst zu geben, damit in angemessener Art und Weise das Fullen auf
den Leistungen der wissenschaftlichen Vorgianger deutlich gemacht werden kann.
Dass diese Begriindung angesichts der ihr folgenden Studie durchaus als ein
Widerspruch empfunden werden kann, sobald die grundsétzlich kritische
Einstellung der Abhandlung gegeniiber den vorangegangenen Puvis-
Betrachtungen sinnféllig wird, sollte den Leser nicht von der Beobachtung
abhalten, dass dieser Gegensatz vollkommen mit demjenigen Widerspruch
iibereingeht, den die Forschung aus der Kunstkritik fiir ihr Puvis-Bild abgeleitet
hat.

Denn mit der Ablosung des bisherigen Forschungswiderspruches von den
optischen Tatsachen der Malerei kann es kiinftig moglich werden, Puvis’ Leistung
als eine einzigartige, kiinstlerische Position in der Geschichte der Kunst zu

begreifen. Dadurch erhilt selbst der kritischste unter den Lesern dieser vielleicht



bislang kritischsten Studie zur Puvis-Literatur schlieBlich doch auch die Chance,
in der vorliegenden Abhandlung eine entschiedene Reverenz gegeniiber den
wissenschaftlichen Vorgéngern zu erkennen.

Die dazu erforderlich gewordene Darlegung einer weitgehend fremdsprachigen
Literatur hat fiir diesen Zweck einen Zitateschatz zutagegefordert, der in seiner
Heterogenitéit nicht dazu angetan war, den sprachlichen Zusammenhang dieser
Studie zu stirken. In Ermangelung bereits bestehender Ubersetzungen ins
Deutsche hat sich der Autor deshalb dazu veranlasst gesehen, sdmtliche in diesem
Text auftretenden Zitate der Forschungs- wie der Quellenliteratur eigenhidndig in
seine Muttersprache zu {iibertragen. Um dabei jedoch nicht auf die
Originalwortlaute verzichten zu miissen und um einen wissenschaftlich
liickenlosen Nachvollzug gewiéhrleisten zu konnen, wurden die Ursprungszitate in
der Reihenfolge ihres Auftretens unter Angabe ihrer jeweiligen FuBinote zu einem
eigenen Apparat im Anhang zusammengefasst.

Sofern Werke Puvis de Chavannes' den besprochenen Autoren zum unmittelbaren
Vorwurf ihrer AuBerungen dienten, sind sie in der Reihenfolge ihres Auftretens
im Anhang zu einem Abbildungsteil versammelt worden.

Erginzt und abgeschlossen wird dieser Anhang und mit ihm die gesamte
Grof3gliederung der Arbeit durch ein Literaturverzeichnis, dass alle konsultierten

Publikationen systematisch geordnet prasentiert.



) Einfithrung

Pierre Puvis de Chavannes umspannte 74 Lebens- und um die 50 Schaffensjahre.
Sein Wirken liegt in einer Zeit, in der Kiinste wie Wissenschaften erhebliche
Entwicklungen durchliefen. Gemeinhin wird dieses Phdnomen 'Fortschritt'
genannt. Tatséchlich aber dehnt sich mit Puvis de Chavannes inmitten dieses
allgemeinen Voranschreitens, das als Fundament des modernistischen
Zeitgebdudes hohe Achtung findet, ein malerisches Werk aus, das sich und seiner
Zeit bis heute ein Widerspruch geblieben ist.

SchlieBlich ist es ein Schaffen, das genau soviel Fortschritt zu liefern scheint, wie
es Riickschritt verkdrpern soll. Puvis gilt heute als Schopfer einer modernen
Staffeleibildabstraktion aus dem  Geist der vermeintlich veralteten
Wandbildallegorie. Er wird dadurch zum Vertreter einer avantgardistischen
Bildauffassung gemacht, die aufgrund ihrer wesensméfigen Verwandtschaft mit
der angeblich zu seiner Zeit ldngst {iberholten Wandmalerei so unbefriedigend
ausfallen muss, dass sie gerade ihres Mangels wegen zu den Kiihnheiten seiner
Zeit und der beginnenden Moderne gerechnet wird.

Tatsache inmitten dieses ungeldsten Widerspruches bleibt allerdings, dass jenes
verwirrend gegensitzliche Puvis-Bild gerade nicht von einer breiten
Bevolkerungsschicht getragen, sondern vielmehr von einer iiber viele Jahre
gewachsenen und eng bemessenen Tradition kunsthistorischen und
kunstkritischen Untersuchens befordert worden ist, die ihrem Wesen nach
zuallererst ein literarisches und kein malerisches Phdnomen ist.

Uberschaut man aber gerade im Angesicht dieser Literatur die durch sie
verhandelten Werke Puvis de Chavannes', wie sie dem Leser in der Reihenfolge
ihrer Zitierung zum Abbildungsteil zusammentreten, dann sieht man schon alleine
den Bildthemen und —gegenstinden nach, wie wenig der Kiinstler ausschlieBlich
aus literarischen Quellen schopfte. Vielmehr herrscht in seinen Arbeiten die Fiille
der umgebenden Natur und somit auch der mit ihr verkniipfte Umfang
menschlicher Wissenschaften. Zwangsldufig muss es dem Kunsthistoriker in

seiner literarischen AuBerung zu Bewusstsein kommen, dass die Herkunft des



malerischen Ausdrucks genauso wenig malerisch ist, wie der Ursprung dieser
literarischen Einsicht aus der Malerei literarisch.

In diesem Moment kann dem Wissenschaftler einleuchten, dass sich die diversen
nichtmalerischen Themengebiete Puvis' ihrem malerischen Ausdruck gegeniiber
genauso gegensdtzlich verhalten, wie dasjenige, was aus nichtliterarischen
Quellen der Malerei zur Literatur des Kunsthistorikers wird. Puvis ist dem
Wissenschaftler also nur in seinem eigenen Fache widerspriichlich, einem Fache,
das sich gerade aufgrund seiner vielfiltigen Ansdtze auch immer wieder selbst
zum Widerspruch werden kann.

Versucht also die Kunstgeschichte, die in Methodendiskussionen immer auch ihr
Streben nach Einung der eigenen Vielfalt andeutet, ein eindeutiges Puvis-Bild zu
schaffen, welches ihren Lesern heute widerspriichlich erscheint, so zeugt sie
damit in gewisser Weise auch das eigene Spiegelbild in ihrem Gegenstand.

Wenn deshalb eine in sich widerspriichliche Wissenschaft das eindeutige Puvis-
Bild eines endgiiltigen, kiinstlerischen Widerspruchs begriinden will, so schafft
sie damit gerade nur das eigene Abbild. In diesem Moment gelangt man von den
jeweiligen Einzelwiderspriichen innerhalb der Kunst und ihrer Wissenschaft in
den Widerspruch von Kunst und Wissenschaft ganz allgemein und damit in jene
Unentschiedenheit, die zwischen dem unliterarischen Betrachten der Kunst und
dem betrachtungslosen Schreiben iiber diese Kunst schwankt. An seiner
gegenwartigen Widerspriichlichkeit fallt deshalb das Schreiben der Wissenschaft
zum Lesen ihrer Kunst auseinander.

Deshalb ist forscherliche Unentschiedenheit die eigentlich Spiegelachse des
Zusammenhanges von Wissenschaft und Kunst. Wenn die Kunst als
Untersuchungsgegenstand genau in der selben Art und Weise dasjenige ist, was
dem Schreiben in der Vergangenheit Puvis' notwendig vorausgeht, wie es
umgekehrt das daraus resultierende, schriftlich wissenschaftliche Ergebnis ist, das
dieser Untersuchung in der Zukunft als Rezipiertes im Leser folgt, dann wird die
gegenwirtige Unentschiedenheit, wie sie zwischen das Gestern und den Morgen
tritt, zur entscheidenden Briicke innerhalb der Gegensitze. Einzig iiber sie hinweg

gelangt man zu der Einsicht, dass Wissenschaft stets ein gegenwirtig noch



unabgewogenes Problem im Forscher voraussetzt, das — aus der Vergangenheit
herkommend — nach einer Losung in der Zukunft trachtet. Nur deshalb wird die
aktuelle, noch ungeldste Gegenwirtigkeit, wie sie zwischen Schreiben und Lesen
pendelt, zum Kern der kiinftigen Losung eines historisch {iberlieferten
Wissenschaftsproblems.

Aus diesem Grunde beginnt die vorliegende Studie mit der Perspektive des
Kunsthistorikers und Museumskurators René Jullian mit dem Jahre 1938 auf dem
schwankenden Fundament des Widerspruchs in der eigenen Wissenschaft. Denn
Jullian gilt heute als frithester wissenschaftlicher Autor zu Puvis, weil er der erste
war, der Marius Vachons kunstkritische Monographie iiber den Maler als
wichtigste und damit frithestmogliche Arbeit der Puvis-Geschichtsschreibung
anerkannte. Damit hat er die wissenschaftlich historische Sichtweise zur Kunst
Puvis’ auf dem Quellenstatus ihrer Kunstkritik begriindet und ist dadurch selbst
zum Begriinder einer bis anhin wirksamen Tradition der Puvis-Betrachtung
geworden.

Wenn Jullian also das Kiinftige der Wissenschaft in der Quelle des historisch
Vergangenen etabliert sieht, dann liegt das Verbindende und die Losung dieses
Widerspruchs darin, dass der Autor in seinen beiden einander entgegengesetzten
Teilen, in der Vergangenheit, wie in der Zukunft, genau auf die gleiche Art und
Weise zweimal spiegelbildlich an sich selbst ausgeklammert ist. Er verliert seine
zukunftsweisende Bedeutung des frithesten Puvis-Historikers, weil er in der
Vergangenheit Vachons lingst dazu vorherbestimmt worden war. Gerade aber
innerhalb dieser Spiegelung wird die Ausklammerung seiner Gegenwart als
Historiker zum entscheidenden Kernbestandteil der Losung.

Die vorliegende Untersuchung zu Puvis beginnt daher mit der Riickwendung auf
die zukunftstrachtige Nachfolge des Forschungsbeginns in Jullian und damit in
der widerspriichlichen Offenheit zwischen Damals und Heute, das hei3t zwischen
zeitgendssischer Kunstkritik und moderner Forschung.

Die dazugehdrige Methode ist so einfach wie natiirlich. Ausgehend vom Verweis
René Jullians auf die Stellung Marius Vachons als des wichtigsten Puvis-

Historikers vor Jullian selbst, befasst sich die Studie anhand der Vachon'schen



Lebens- und Werkmonographie zu Puvis de Chavannes mit der Griindung und
Wegbereitung der Puvis-Forschung in ihrer eigenen Quelle, der Kunstkritik.
Wihrend dabei im zeitlichen Verlauf des Vachon-Textes selbst chronologisch auf
den weiteren Gang der Forschung und damit auf den heutigen Standpunkt
vorangeschritten wird, gerdt man an der Widerspriichlichkeit des Autors ins
Stocken.

Die Zielrichtung Vachons auf die kiinftige Nachfolge ist nur in Bindung an das
fritheste und ldngst vergangene kritische Schreiben Théophile Gautiers zu
begreifen. Ein Verstindnis der Puvis-Forschung, das muss an diesem Punkte
deutlich werden, kann sich nur aus dem Riickblick auf die Fundierung der Puvis-
Krititk mit Gautier erarbeiten lassen und gerdt an diesem mitten hinein in den
Widerspruch zu seinem Zeitgenossen und Gegner Jules-Antoine Castagnary.
Dadurch wird der chronologisch auf den heutigen Standpunkt ausgerichtete
Impuls in sein Gegenteil verkehrt. Aus der Quelle der Kunstkritik gelangt der
Wissenschaftler in die eigene Disziplin und damit in seine Bedeutung fiir das

heutige Verstindnis Puvis de Chavannes' zurtick.



IT)  Zwischen Wissenschaft und Kunstkritik - Zur Begriindung der
aktuellen Puvis-Forschung in der Monographie des

Kunstkritikers Marius Vachon von 1895/1900

"Ich wiire mehr als verlegen, irgendeine Asthetik zu entwickeln, wo ich doch ein
grundlegend instinktives Wesen und gerade das Gegenteil eines Komplizierten
bin. Wenn ich einmal dariiber nachdenke, was ich bis jetzt alles machen konnte,
dann entdecke ich dabei nicht die Suche nach etwas, sondern das Bediirfnis nach
Zusammenfassung, ohne jemals ins Episodische zu verfallen; die Szenen, die ich
mir ausdenke, bleiben dabei mehr oder weniger wahrscheinlich und menschlich...
Ich glaube nicht, dass man ein Gehirn analysieren kann, wie man das Rdderwerk
einer Uhr beschreibt. Der Kiinstler ist ungreifbar, unterstellt man ihm eine
Technik und Absichten auferhalb der Ersichtlichkeit, so ist man bereits ziemlich
sicher, sich zu tduschen. Seine Technik ist nichts anderes als sein Temperament
und seine Absichten gehen, sofern er gesunden Geistes ist, vom einfachen
Menschenverstand aus; - (...) Man muss ein Bild einfach von vorne betrachten, in
Ruhe und niemals von hinten, wo der Maler nichts versteckt hat."!

Dieses Zitat Pierre Puvis de Chavannes' entstammt der Lebens- und
Werkbesprechung, die Marius Vachon, ein mit dem Kiinstler personlich bekannter
Journalist, Kritiker, Museumskonservator und Inspecteur général du ministere de
I'Instruction publique et des Beaux-Arts,> 1895, also drei Jahre vor dem Ableben
des Malers, erstmals veroffentlichte. Eine zweite, textlich nicht wesentlich
verdnderte Ausgabe erschien im Jahre 1900 kurz nach dem Tod des Kiinstlers.
Obwohl Vachon seinen eigenen Text noch nach dem Tod Puvis' eine "critique"?

nannte, erhob der Historiker René Jullian den Autor in seiner Untersuchung zum

I Aus einem Brief Pierre Puvis de Chavannes' an Marius Vachon, ohne Ort und Datum, in:
Vachon: PUVIS 1895, S. 27-28 und in: Vachon: PUVIS 1900, S. 65-66.

2 Passini, Michela: VACHON, Marius, in: INHA (website),
https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/dictionnaire-critique-des-
historiens-de-l-art/vachon-marius.html.

3 Vachon, PUVIS 1900, S. 2.



Frithwerk des Kiinstlers 1938 in den Stand des wichtigsten Puvis-Historikers."
Damit nahm die Tradition ihren Anfang, wonach Vachon bis heute als
Griindungsfigur der historisch-wissenschaftlichen Betrachtung Puvis' gilt.

Schon ganz duflerlich betrachtet, ldsst sich diese Entscheidung Jullians heute nur
schwerlich nachvollziehen, folgt doch die Studie Vachons keinem wirklich
zielfithrenden Aufbau. Es bleibt offen, inwieweit es sich bei Vachons Ansatz um
eine Lebensbeschreibung, eine Anekdoten — und Zitatesammlung, -eine
idealistisch-parteiische =~ Beurteilung oder doch  vielmehr um  eine
phidnomenologisch-dsthetische Untersuchung handelt. Im Grunde dient dem Autor
jeder dieser Ansdtze vor allem zur Begriindung eines anderen. Die pittoreske
Abwechslung von Betrachtungsmdglichkeiten iiberwiegt die zwingende
Beweisfiihrung.

Ein grundlegendes Verstidndnis des Vachon-Textes ermoglicht das Kapitel zu den
"dsthetischen Prinzipien",” weil der Autor darin versucht, das Wesentliche der
Kunst Puvis' zu ergriinden. Argumentative Stiitze dieses Kapitels ist, wie in den
meisten librigen Kapiteln dieser kunstkritischen Studie auch, das Originalzitat des
betrachteten Gegenstandes, das heiBt, die AuBerung des befreundeten Kiinstlers.
Im vorliegenden Falle handelt es sich um die eingangs zitierte Passage aus dem
Brief Puvis’ an Vachon, vom Kiinstler formuliert im Hinblick auf die Erstellung
der hier untersuchten kritischen Studie des Autors.

So wenig es fiir sich genommen etwas Ungewohnliches sein kann, dass der
Verfasser den Kiinstler zitierte, so ist es doch recht eigentiimlich, dass Vachon die
Kritik Puvis' an der Formulierung einer Asthetik ausgerechnet dazu nutzt, eine
ebensolche Asthetik zu formulieren. Es erscheint darin also nicht nur eine zutiefst
widerspriichliche Haltung Vachons. Besonders problematisch an dem Vorgang ist
vielmehr, dass der Autor mit Jullian gerade dadurch zur Griindungsfigur der
Puvis-Wissenschaft aufstieg, dass er die Formulierung der Asthetik des

Untersuchungsgegenstandes der Verweigerung dieser Asthetik durch seinen

* Jullian: PUVIS 1938, S. 238, FuBnote 1: "Die zur Konsultation niitzlichste Verdffentlichung ist
immer noch diejenige von Marius Vachon, Puvis de Chavannes, vor allem in ihrer zweiten
Ausgabe (Paris [1900]),"

’ Vachon, PUVIS 1900, S. 65: Das Kapitel ist "Principes d'esthétique" iiberschrieben.




Forschungsgegenstand verdankte und dabei unter Verkehrung des Ratschlages
selbst zum quellenmiBigen Bestandteil der eigenen Asthetik und Methode wurde.
Vachon ist als Adressat der von ihm zitierten Puvis-Briefpassage deshalb nicht als
ein objektiver Puvis-Historiker zu werten, sondern vielmehr als ein wesentlicher
Bestandteil der von ihm selbst genutzten Quelle. Folglich sind alle aus dem Zitat
abgeleiteten &sthetischen "Prinzipien" genau um den Grad der Einsicht in sein
personliches und ganz und gar subjektives Verhéltnis zu Puvis verunklart.

Es lasst sich also bereits erahnen, welche Folgewirkung es fiir die Forschung und
das aktuelle Puvis-Bild haben musste, dass Vachon weder die Erwartungen eines
historisch auf seinen Gegenstand zuriickblickenden Forschers, noch diejenigen
eines aus dem Zeitgenossentum in die Zunkunft herausweisenden Kritikers erfiillt,
sondern vielmehr zwischen den beiden Polen in einer profunden
Widerspriichlichkeit verhaftet bleibt.

Denn wie im Briefzitat eingangs zu lesen war, sprach Puvis Vachon gegeniiber
die Beflirchtung aus, dass der mit ihm befreundete Autor seiner Malerei in der
entstehenden Monographie die schriftliche Definition einer "Asthetik" unterstellen
konnte, die fiir den Kiinstler inakzeptabel sei. Fiir den Maler, das wird aus seinen
Briefzeilen deutlich, stellt sich "Asthetik" nur als eine "Suche nach etwas" und
damit nicht als Besitz einer vorhandenen Tatsache dar. Er selbst habe nie gesucht,
sondern dasjenige, was er von vornherein an sich besaB3, zur "Zusammenfassung"
genutzt. Puvis zufolge ist also jede Suche und damit auch alles Asthetisieren nur
dazu da, um etwas zu erzielen, das man nicht kennen und demnach auch niemals
haben konne. Folglich lasse sich nur dasjenige suchen, was man nicht nétig habe.
Asthetisierung sei daher die bloBe Ablenkung von der Nutzung der eigenen
Mittel. Damit wird alles Suchen zur Verschwendung, weil es im Gieren nach den
Mitteln anderer nur dazu filhren muss, die Verwendung der eigenen
Moglichkeiten zu vernachléssigen. Die bereits an sich selbst bestehenden Mittel in
der Suche nach fremden Medien zu vergessen, sie damit ihrer Verwirklichung
derart zu berauben, dass aller Sinn des Geschaffenen zerstort werde, das ist die

Angst, die sich in Puvis' Befiirchtung Vachon gegeniiber ausdriickt, weil das



Gefundene seiner Kunst nicht mehr etwas werden kann, das iiber sich selbst
hinaus eine sogenannte Asthetik sein knnte.

An dieser Stelle ist es nun besonders wichtig, sich das Ziel des Einwandes gegen
das Asthetisieren Vachons bewusst zu machen. Wenn es laut Puvis zu vermeiden
wire, etwas lber die Kunst Hinausgehendes zu suchen und es daher gelte, die
bestehenden, eigenen Mittel zu etwas "zusammenzufassen", das Puvis' Malerei
gleichkommt, dann folgt zwangslaufig und unmissversténdlich daraus, dass Puvis
sich keine Aussage iiber die Qualitidt der schriftstellerischen Mittel Vachons
anmalBt. Er spricht nur fiir seine eigenen Moglichkeiten und grenzt sie gegen die
Unkenntnis von den individuellen Mitteln des Schriftstellers ab. Gerade also weil
es ihm um Vachons personliche Fahigkeiten zu tun ist, bleibt Puvis unféhig, diese
von sich aus zu suchen. Denn das wiirde nur ein Asthetisieren bedeuten, also ein
Spekulieren iiber das, was Vachon bereits von vorherein als eingeborenen Besitz
an sich selbst gehabt haben miisste. Puvis meint also, dass er gerade nicht sagen
konne, was Vachon in Anbetracht der Malerei wirklich zu tun habe, sondern
bekennt vielmehr die Schwéche seiner Vachon-Kenntnis als die Stirke seiner
Selbstkenntnis, die weill, sich von seinem Gegeniiber genau in dem Malle
fernzuhalten, wie es jenen auf sich selbst und seine Ausdrucksmittel
zuriickverweist. Puvis sieht also nicht, welche Mittel Vachon besitzt, geschweige
denn, wie er diese nutzbringend zu verwenden habe, sondern nur, dass Vachon all
dasjenige sein kann, was nicht das bereits malerisch Vollbrachte seiner selbst ihm
gegeniiber ist.

Daher riihrt auch die sehr bestimmt formulierte Feststellung Puvis': "Der Kiinstler

n

ist ungreifbar." Vachon solle im Angesicht dieses Selbstbewusstseins nicht
versuchen, ein weiterer Puvis sein zu wollen. Gerade darin offenbart das starke
Selbstbewusstsein Puvis' seine entscheidende Schwiche gegeniiber Vachon und
damit auch die FEinsicht, der voélligen Unbekanntheit der ihm fremden
schriftstellerischen Mittel auf Gedeih' und Verderb' ausgeliefert zu sein.

Vachon aber hat die starke Bekundung der Schwiche seines Freundes nicht
verstanden, weil er die an ihn personlich adressierten Zeilen zum 6ffentlichen Teil

einer von Puvis gefiirchteten Herbeifiihrung der Asthetik seiner Kunst gemacht
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und dabei behauptet hat, dem Freund und Kiinstler getreulich gefolgt zu sein.
Ungetriibt verkiindet der Autor nach Zitierung der Briefstelle: "Diese Erkldrung
von vergeistigter Einfachheit war ein wertvoller und loyaler Ratschlag, den der
Schriftsteller respektvoll befolgt hat, dadurch ein weiteres Mal darin bestdrkt, von
diesen Zeilen allen Anschein der Paradoxie, der Hypothese oder der Phantasie
fernzuhalten.".® Dabei zeigt die Umsetzung dieser Gefolgschaft angesichts der zu
untersuchenden Malerei in folgendem Satz ihre Widerspriichlichkeit auf: "Es
wdre ebenso indiskret wie unniitz, einer Komposition einen zu eindeutigen Sinn
abzuverlangen, die der Meister zweifellos als eine im Traum dahintreibende
Poesie wiinschte; (...)" Was bei Puvis die zu vermeidende Befiirchtung ist, dass
das Schreiben iiber die Kunst hinwegfiihren konnte, das wird bei Vachon zur
positiven Vorschrift verkehrt, gar nicht erst iiber Kunst zu schreiben. Folglich
wird alles Bedenken Puvis' iiber die Moglichkeit einer Asthetik, also eine
zugegebene Schwiche gegeniiber Vachon, welche dem Briefcharakter
entsprechend die Bitte um Antwort beinhaltet, von Vachon zur Asthetik selbst
verwandelt, die ihm die Antwort auf die eigene Fragestellung nach den
"dsthetischen Prinzipien" im selben Augenblick bereits erspart. Er selbst
unterdriickt seine Beteiligung am Problem als Adressat und Antwortgeber des
Puvis-Schreibens und erhebt das Nichtisthetisieren zur Formel der Asthetik und
damit das eigene Schreiben zu sprachlichem Sinnverlust, den Puvis von Beginn
an in Vachons Mitteln vorausgesehen hatte. Es leuchtet daher ein, dass die Stirke
in Puvis' oben genannter Schwichebekundung in der Fihigkeit des Kiinstlers
liegt, sein Gegeniiber von vornherein zu erkennen.

Vachon hat in der scheinbar getreuen Befolgung seines Meisters dessen
Befiirchtungen dadurch wahr gemacht, dass er seine Verantwortung der Reaktion
iibersehen und Puvis noch in der Bekundung seiner Schwéche, die an die Stérke
des Gegeniibers appelliert, in die Isolation seiner BriefduBerung gefiihrt hat.

Das Entscheidende aber ist, dass Vachon erst in seinem Leser — der diesen

Sprachmittel-Verlust mitleidend nachvollzieht — die malerischen Mittel seines

® Vachon, PUVIS 1900, S 66.
"ebd., S. 214-215.
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Freundes verliert. Denn erst am Leser wird der Sinnverlust von Sprache und
Malerei zu einem Spiegelverhiltnis des Auseinanderdriftens ihres eigentlich
angestrebten Zusammenhanges. Dieses Verhiltnis beweist, wie sehr die Adresse
Puvis' an Vachon erst in der Rezeption in ihren ganzen Sinn enthiillt. Denn nur
hier und heute — im aktuellen Vorgang des Rezipierens — kann es geschehen, das
aus dem Sinnverlust Vachons in die Sinnoffenheit der Malerei hinein geschlossen
werden kann, wie sehr Puvis Vachon bereits erkannt hatte, als er ihm den Brief
schrieb. Die erste Einsicht in die Kunst Puvis' ist also ihre Fahigkeit, sich im
Moment des Nachvollzugs gerade in der Schwiche fiir ihr Gegentiber als dessen
Kenner zu erkennen zu geben.

Was im Folgenden mit Vachon geschieht ist dementsprechend bezeichnend. Der
Autor kann mit seiner Widerspruchslosung einer "im Traum dahintreibenden
Posie" nicht zufriedenstellend tiber die Kunst urteilen. Will er im "7raum" den
vermeintlichen Befehl zum Nichtbegreifensollen der Kunst als festen Begriff
erfassen, darf er diesen gerade nicht begreifen und verliert ihn in seinem
Gegenpol der "Poesie", die in ihm selbst "dahintreibt". In der Verfestigung seines
vagen "Traum"-Begriffes treibt Vachon in die Weite seines syntaktischen und
damit narrativen Satzgefiliges hinaus, in dessen Geschehen jetzt etwas noch viel
Traumhafteres enthalten sein muss als im "Traum"-Begriff des Satzes selbst.
Dabei aber zergliedert Vachon das Einheitsversprechen der erzdhlenden
Satzstruktur an der Zweipoligkeit der Gegenbegriffe von "Traum" und "Poesie".
Was der "Traum" an Bestand nur aus der fester in ihm liegenden Einheit der
"Poesie" als seine eigene Auflosung gewinnt, das muss die "Poesie" aus ihrer
Partnerschaft mit dem Partizipialattribut "dahintreibenden" als ihre eigene
Auflosung zugunsten der festeren Einheit des sie umfangenden "Traumes"
erreichen.

Im Gefolge dieses Widerspruches wird Vachon in die grofere Weite seines
Textzusammenhangs gefiihrt. Auffdlligerweise gelangt der Autor von der
Feststellung der "Unniitzigkeit" und "Indiskretion" der Sinnsuche in den
"Kompositionen" Puvis' zu einem immer grofer sich auswachsenden Aufwand

sprachlichen Erfassenwollens des Werkes. Entscheidend dabei ist, dass sich die
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Befangenheit Vachons im Widerspruch immer deutlicher zu Inhalt und Gestalt
des Textes festsetzt, weil ihn sein Erfassenwollen so lange in die Begrifflichkeit
der Sprache dringt, bis er in ihr vom Sinnverlust des Einzelbegriffes zu dessen
Bediirfnis nach einem Satzzusammenhang geleitet wird.

So schreibt er iiber die Figur Puvis' grundsétzlich und doch ganz im Allgemeinen:
"In dieser Figur, die nur die Hiille ihrerselbst ist, hat er die Seele gesehen, er
gebraucht sie nur zur Vergegenwdrtigung einer edlen Idee, einer delikaten
Empfindung, in der Nachbildung ihrer Grazie und Schénheit, (...)".* Die Folge sei
ein "Spektakel der Schonheit", die Konsequenz eine "Dekoration von der am
héchsten erhabenen und schlechthin vollendetsten Konzeption".’

Die Erhebung wird dabei zu einem Leitmotiv von Vachons Bemiihung, Puvis'
kiinstlerische Essenz im Grunde zu fassen. So wundert es nicht, dass er seine
Aufmerksamkeit um das groBe Geméilde Le génie, messager de lumiéere der spiten
Bostoner Dekoration zu konzentrieren beginnt, in dem auffliegende
Musengestalten um einen jiinglingshaften Genius versammelt sind. (Abb.1)
Obwohl dieses Bild weder das letzte Werk Puvis' ist, noch eine besondere
Vorliebe des Kiinstlers fiir fliegende Figuren nachweislich macht, will Vachon
damit am Ende seiner Studie den programmatischen Abschluss des Puvis'schen
Lebenswerkes erkennen. Geradezu angespornt von dieser Vorstellung, steigert er
sich auch sprachlich in eine zunehmende Entrealisierung auf Grundlage eines
materiell umso groBer anwachsenden Sprachaufwandes hinein: "So wie er im
Leben voranschreitet, ebenso kiihn erhebt sich Puvis de Chavannes iiber die
Realitit. Er sucht in der Vergegenwdrtigung der Figuren, die seine Himmel mit
poetischen Erscheinungen bevélkern, zugleich neuartige, dekorative Formen und
den plastischen Ausdruck der Ideen, die einer Konzeption dienen, die mehr und
mehr hochstehend ist, ohne dass er aufhort, die Natur, wie er selbst sagt,"um
Erlaubnis" fiir eine ernsthafte und getreuliche Interpretation zu bitten.""® Auch
Vachon kann kaum "aufhéren", sich in der Steigerung nur immer tiefer in den

Widerspruch hinabzuwenden. Was er zunidchst noch verschwommen im

8 Vachon, PUVIS 1900, S. 77.
% ebd., S. 78.
" Vachon, PUVIS 1895, S.168 und Vachon, PUVIS 1900, S. 255.
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Gegensatz aus passiver Statik von "Traum" und "Poesie" zur aktiven
Bewegungskennzeichnung ihres sie verbindenden Attributes "dahintreibenden"
fasste, ist jetzt noch deutlicher als Widerspruch zwischen Irrealitidt und Realitét
ans Tageslicht getreten. Dabei heftet sich der Autor in seiner Sprache selbst
gerade in der Weise an das Auffliegen seiner favorisierten Bostoner Flugfiguren,
wie er in ihnen versucht, aus dem Widerspruch der eigenen Sprache selbst
herauszusteigen. Die Sprache nimmt zuerst in langen Aufzidhlungen Anlauf, um
schlieBlich von einer letzten Reihe groBer, aber vor Sinnfreiheit ganz leicht
gewordener Begriffe den entscheidenden Schwung fiir den Absprung zu
gewinnen. Alles ist nurmehr "(...) Klarheit, Ausstrahlung, Streben, Aufschwung.
Die spiritualistische Entwicklung ist komplett. Puvis de Chavannes hat
triumphalerweise die unsterbliche Schéonheit erobert.""!

Dabei zerfillt dieses Ende an seinem alten Widerspruch. Die mit Geschwindigkeit
genommenen Begriffsverdichtungen, die im "Aufschwung" den entscheidenden
Absprung in das letzte Begreifen hitten bringen sollen, werden von zwei Sitzen
gefolgt, die das Unmittelbare des Erlebnisses, das Malereibetrachtung und
Sprechen verbinden sollte, in einer nurmehr erlduternden Metaecbene widerlegen.
Denn der Absprung aus dem unmittelbar kdrperlichen "Aufschwung", der nichts
mehr tiber das Malerische aussagt, landet lediglich im theoretischen Abschluss
einer "spiritualistischen Entwickung" und der FEroberung einer nur noch
gemeinten, nicht faktisch nachvollziehbar "unsterblichen Schénheit".

Was also mit der Behauptung begann, alles von dieser Studie fernzuhalten, was
"Paradoxie", "Hypothese" und "Phantasie" sei, schwingt sich in eine Vorstellung
von Malerei auf, die aus sich selbst herausfliege, um darin die korperliche
Sinnbefreiung des Textes theoretisch zu rechtfertigen. Es ldsst sich also deutlich
erkennen, dass die Begriffe Vachons, wie "Traum", "Poesie", "ldee",
"Dekoration", "Klarheit", "Ausstrahlung", "Streben", "Aufschwung" und
"Schonheit" eine endlos fortsetzbare Reihe von Synonymen ergeben, die das
Widerspriichliche in ihrer vagen Offenheit in sich als geldst behaupten soll, diese

Losung aber gerade dadurch verunmoglicht, dass ein jeder Begriff das Bediirtnis

""Vachon, PUVIS 1900, S. 256.
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nach einem Nachfolgebegriff auf den Plan ruft und zwar solange, bis sich den
Lesern der Begriff von der Malerei Puvis' in Verunkldrung so weit entzogen hat,
wie der Sinn dieser Worte.

In dem Moment, wo sich Vachon hinter den Widerspruch seiner Sprache ins
Vergangene zuriickzieht, erhebt sich die Malerei in Gestalt der auffliegenden
Musen Puvis' mindestens "ebenso kiihn" iiber die kiinftige Realitét ihres
Gelesenwerdens. Vachon entfernt sich nur in dem Grade in seinen
Sprachwiderspruch, wie man als aktueller Leser dadurch die Einsicht in Puvis'
Kunst verliert. Durch Vachons Sprache ist der Rezipient daher in genau
derjenigen Art und Weise in die Rétselhaftigkeit hineingelangt, wie der optische
Sinn der Malerei. Der Grund dafiir liegt in der Tatsache, dass sich der Sinn der
Puvis-Worte an den befreundeten Empfanger Vachon in deren Verdffentlichung
genauso eriibrigt hat, wie der Sinn einer aus sich selbst herausfliegenden Malerei
zu Boston. Da auch der Verfasser der vorliegenden Studie diese Sprache mit
Vachon teilt, macht Puvis nur noch so viel Sinn, wie das eigene Sprachmedium,
und zwar in der Art und Weise, wie es zum Widerspruch seiner Kunst
auseinanderfallt.

Aber gerade in diesem gemeinsamen Sinnverlust von Malerei und Sprache fasst
der Leser den entscheidenden Zusammenhang. Es wird erkennbar, wie sehr Puvis
immer genau dasjenige in seiner Kunst erlangt, was Vachon in seiner Sprache
findet. Verliert sich Vachon in seine Sprache, so gibt die Malerei Puvis' hier und
heute ihren optischen Sinn an alle aktuellen Rezipienten auf. Genau aber dadurch
wird Aufgabe zur Aufgabenstellung. Der Leser hélt den Zusammenhang des
Widerspruchs als Sinn in Hénden. Denn Puvis gibt durch Vachon als sein
optisches Spiegelbild zu erkennen, dass der in diesem Augenblick
nachvollziehende Rezipient die Puvis’sche Kunst der "Zusammenfassung" aus den
eigenen, sprachlichen Mitteln als das hervorgebracht hat, was sie in Wirklichkeit
ist, ein Gegeniiber, das Betrachter ganz unmittelbar betrifft.

Bedeutsam fiir diese Einsicht in Puvis' Fahigkeit der "Zusammenfassung" ist dabei
die Tatsache, dass Vachons Text im Sinnverlust seiner Sprachmittel nicht nur bis

zum Leser in die Zukunft vorstoflen konnte, sondern in demselben Mal3e auch in
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die genau entgegengesetzte Richtung seiner Vergangenheit. Dort nidmlich
erwdhlte er sich den frithesten Kunstkritiker zu seinem wichtigsten Ahnen, wenn
er schreibt: "Die Dichter sind Seher, sind Propheten. Von der ersten Stunde an hat
Théophile Gautier das Genie Puvis de Chavannes' erkannt. Wdihrend die
fortschrittlichsten wie die reaktiondrsten unter den Kritikern ihn verhohnten und
ldcherlich machten, begriifite er ihn als einen groffen Maler, den man arbeiten
lassen sollte. Stets ermutigte und verteidigte er ihn; (...).""> So dehnt sich ein
hoherer Widerspruch aus dem innersten seiner Sprache — die ihn aus der
Leserrezeption in den Widerspruch mit der Malerei Puvis' gebracht hat —
zwischen allen Heutigen und dem Ursprung dieser Auffassung in Gautier aus.
Denn so, wie man als Leser Vachons der Findung des Puvis-Genies nachfolgen
musste, eben so geht paradoxerweise dieser Findung in Gautier das Gefundene
bereits in der Vergangenheit voraus. Gespiegelt an Vachon sieht man sich in
Gautier auf die andere Seite des Zeitstrahls versetzt und erkennt, dass Vachon all
sein Bemiihen um ein spdteres Lesen bereits im fritheren Nachlesen Gautiers
aufgehoben sehen musste. Damit bezog er sich auf einen Autor, der nicht umsonst
am Beginn der Puvis-Kritik steht und dadurch die groBtmogliche Ndhe zum
vergangenen Ursprung der kiinftigen Entfaltung des Puvis'schen Werkes aufweist.
So liegt in Vachons Riickbeziehung auf Gautier die Beziehung auf dessen
Zukunftsbeziehung, die in der noch unvollbracht-kiinftigen Entwicklung des
jungen Genies einen Begriff von Genialitét fiir einen Autor wie Vachon geben
sollte, der das Geniale am bereits Geschaffenen direkt hinter sich sehen konnte.
Vachon verlagerte dadurch die Findung des Genies in Gautier auf eine
Personlichkeit, die, wie sich im folgenden Kapitel zeigen wird, jene Findung am
Anfang der Laufbahn Puvis' einer Zukunft des sich vollendenden Werkes und

damit Autoren, wie Vachon, liberantwortet hatte.

12 Vachon, PUVIS 1900, S. 174-175.
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) Zu den Wurzeln der Vachon-Monographie in der
zeitgenossischen Puvis-Kritik

1) Théophile Gautier und der Beginn einer Puvis-Kritik des
Idealismus Ende der 1850er Jahre

Théophile Gautier war der erste Kunstkritiker, der Puvis de Chavannes' Werke
offentlich lobend besprach. ° Dies geschah in Gestalt zweier kurzer
Zeitschriftenartikel, die im Zusammenhang mit den beiden Salonausstellungen
von 1859 und 1861 Puvis' jeweiligen Beitrag besprachen. (Abb. 2,3 und 4) Auf
diese Weise erlangte der Dichter, Romancier und Kritiker'* fiir Marius Vachon
diejenige Bedeutung, welche Vachon seinerseit mit dem Jahre 1938 fiir den
Historiker René Jullian einnahm, eben die des entscheidenden Vorgingers und
Wegbereiters.

Charakteristisch fiir die beiden Artikel Théophile Gautiers ist die lose Reihung
von Vorstellungen. Wéhrend der Autor im Aufsatz zur 1859 ausgestellten
Jagdszene Un retour de chasse eine Reihe unverbundener Assoziationen zur
antiken Mythologie und zu Kunstwerken der Antike und Renaissance anhiufte,'
reihte er im Jahre 1861 eine ebenso unverbundene Anzahl unbeantworteter Fragen
zur potentiellen Herkunft und Technik des Malers der Pendantgemilde Bellum
und Concordia aneinander.'® In beiden Fillen bleiben diese Reihungen jedoch
ohne Ergebnisse. Gautier konnte Puvis weder in seiner Assoziationskette von
1859 Quellen fiir seine Kunst nachweisen, noch die Fragenkette von 1861 zur
kiinstlerischen Abstammung des Malers tatsédchlich beantworten.

Nichtsdestotrotz leitet der Kritiker sowohl aus der Assoziations- wie aus der
Fragenreihe die Feststellung ab, dass es sich bei Puvis' Kunst um Wandmalerei im

eigentlichsten Sinne handele. Dabei darf nicht iibersehen werden, dass Gautier auf

" Vgl. hierzu Drost, Wolfgang: La peinture murale et la découverte de Puvis de Chavannes, in:
Gautier critique d'art en 1859, in: GAUTIER/DROST 1992, S. 497 {f.

1 Meyer, Hermann J. (Hg.): Gautier, Théophile, in: Neues Konversations-Lexikon, Bd. 7, S. 424.
!> Gautier, Théophile: Feuilleton du 23 juin 1859. MM. Clésinger, Puvis de Chavannes, Lambron,
Chaplin, Sieurac, Foulongne, in: GAUTIER/DROST 1992, S. 74-81.

' Gautier: ABECEDAIRE 1861, S. 103.
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keiner der beiden Ausstellungen das Resultat eines tatsdchlichen
Dekorationsauftrages vor sich sah. Wihrend er aus den unverbundenen
Assoziationen von 1859 Puvis' "sicheren Instinkt fiir dekorative Wandmalerei"
extrahiert, die "ihre ganz eigenen Bedingungen" habe,'” antwortet er auf seine
Fragenreihe von 1861 ohne eine einzige Antwort: "Man kann es nicht recht sagen,
so befremdlich und auflerhalb gewéhnlicher Kolorierung ist die Farbpalette; — es
handelt sich um neutrale oder geschickt abgestimmte Farbtone der Wandmalerei,
die die Gebdude ohne grobe Realitit iiberziehen und vielmehr die Idee der
Objekte gebdren, als dass sie diese selbst reprisentieren.""®

Diese Definition der wandmalerischen "Bedingungen", die so nachhaltig das
Puvis-Bild der spiteren Kritik fiir die heutige Forschung vorbereitet hat, ist in
threr Widerspriichlichkeit bezeichnend fiir die Auseinandersetzung mit der
Malerei Puvis'. Gautier definiert die wandmalerischen Bedingungen im Hinblick
auf die in Un retour de chasse dargestellte menschliche Figur bereits 1859 wie
folgt: "Ein geddmpfter und matter Freskenfarbton verkleidet ihre charmanten
Formen und lisst sie auf der Oberfliche der Leinwand schweben."" Was daran in
erster Linie auffillt, ist die Tatsache, dass der Autor im "Freskenfarbton"
Sinneseindriicke zu fassen vermeint, denen er im nédchsten Schritt ihre
Sinnlichkeit bereits wieder entzieht. Er hduft dazu die Attribute "geddmpft",
"matt", "charmant" und "verkleidet" in ihrem Hinweis auf taktile Reize der ihnen
zugeordneten Gegenstdnde zu einer die Sinne animierenden Kette derart an, dass
sie dabei in ihren jeweiligen Einzelbedeutungen immer zugleich das Gegenteil,
eben die Verminderung des Sinnesreizes meinen sollen. Will Gautier das
Nichtberiihren in endgiiltig festen Begriffen fassen, so ist er gezwungen, diese
Begriffe in einem beweglichen Pridikat zu verbinden, das ausgerechnet die Statik
fiir den Zusammenhang von Subjekt und Objekt ausdriicken soll. Er glaubt die

Losung daher im Begriff "schweben" zu finden, hebt mit ihm alle "Formen" der

'7 Gautier, FEUILLETON 1859, in: GAUTIER/DROST 1992, S. 78.
'8 Gautier, ABECEDAIRE 1861, S. 103; zu finden auch bei Vachon, PUVIS 1900, S. 175.
' Gautier, FEUILLETON 1859, in: GAUTIER/DROST 1992, S. 78.
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Figuren von der "Oberfliche der Leinwand" ab und 16st den Bildzusammenhang
im Sinn seiner Sprache auf.’

Sieht man, was Gautier 1861 iiber die oben zitierte, "befremdliche" Farbgebung
der beiden Pendantbilder sagt, dann erscheint dieser Vorgang in neuem Lichte.
Gautier sieht das Ziel der Farbgebung darin, die Werte derart geschickt
aufeinander abzustimmen, dass sie sich selbst neutralisieren und auflésen konnen.
Die Wandmalerei nehme dadurch die negativ konnotierte "Realitdt" der Dinge
zugunsten ihrer positiv konnotierten "Idee" zuriick. In dieser Weise iiberziehe
Puvis — das Synonym von 1859 ist "verkleiden" — die Wénde und verhiille das
korperlich Gemauerte der Wand zugunsten einer idealen, zweidimensionalen
Flachigkeit.

Dazu ist es allerdings erforderlich, dass dieser Akt der Neutralisierung und
Entrdumlichung bei Gautier ungiinstigerweise "geboren" werden muss. Das
Neutrale und Unkorperliche der "Idee" muss paradoxerweise durch einen
Vorgang der "groben Realitdit" hervorgebracht werden, wihrend Gautier zugleich
behauptet, dass die tatsdchliche "grobe Realitdt" durch das auffillig unleibliche
und schwache Gegenpriadikat '"reprdsentieren" vergegenwértigt sei. Ein
Begriffstausch, bei dem die beiden Gegen-Objekte von "Realitdt" und "Idee"
jeweils durch eine zusitzlich gegenteilige Priddikatskombination ergénzt werden,
soll demnach den Widerspruch aufldsen. Dabei wird die "/dee" in der Vorstellung
ihres Geburtsvorganges doch letztlich zu einer "Realitdt" erniedrigt, die sich nicht
mehr von der idealisierten Realitdt ihres "reprdsentierten" Gegenbildes abheben
kann. Die Gegensatzobjekte werden in ihren jeweils zusidtzlich gegenteiligen
Priadikaten austauschbar und der Sinn der Gautier'schen Sprache zur Provokation
des Widerspruchs in seinem Leser aufgeldst.

So fliichtet sich Gautier, wie schon Vachon, vielmehr in eine Prophetie als in ein
fassbares Ergebnis, wenn er den Artikel von 1859 im Brustton der Uberzeugung
eines Vachon'schen "Sehers" mit den Worten beendet: "Wir wiirden gerne den

Brauch sich verbreiten sehen, dass Paldste, Villen und Privatanwesen mit

*»Vgl. hierzu auch die Einschitzung der Kritik Gautiers im oben genannten Neuen Konversations-
Lexikon von 1864, Bd. 7, S. 424: "Seine Kritik ist geistreich, sprudelnd, aber etwas zu
paradoxensiichtig;".
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Malereien vor Ort geschmiickt werden. Wenn diese Mode wiederkehrt, wird man
ohne Bedenken Herrn Puvis de Chavannes ein Schloss, einen Festsaal, ein
Vestibiil und eine monumentale Treppe anvertrauen konnen, er ist sichtlich dafiir
geboren, sein 'Retour de chasse' beweist es, die Winde mit Fresken im antiken

21 . . .
" Puvis ist dabei

oder renaissance-mdfligen Geschmack zu bedecken.
bezeichnenderweise genausowenig der geschmackvolle Dekorateur von
exklusiven Paldsten und Villen geworden, wie der Vertreter einer historistischen
Neo-Mode. Seine Wandmalerei erfiillte nicht gautier'sche Zukunftswiinsche,
sondern die Nachfrage einer breiten und heterogenen Offentlichkeit.

So spiegelt sich in den Worten Gautiers kaum die ahndungsvolle Vorausschau
eines "Sehers", sondern vielmehr das Bediirfnis eines Autors, sich den Luxus
zeitgenossischer Dekoration dadurch zu gewinnen, dass er die Entscheidung iiber
die faktische Qualitit dieser Malerei durch das Auseinanderfallen seiner Sprache
auf die Antwortfdhigkeit seiner Leser verschob. In diesem Zusammenhang ist es
kein Zufall, dass Gautier die Kritik von 1861 mit dem Gestindnis beschlieen
musste, dass es sich bei seinem Text gar nicht um wirkliche Kritik handeln konne:
"'"Und die Kritik!', werden Sie jetzt sagen, 'die bleibt aus. Herr Puvis de
Chavannes ist also perfekt?' Mein Gott, aber nein; er hat enorme Fehler; aber wir
haben hier einen heranwachsenden Maler, téten wir ihn nicht sofort; lassen wir
ihn machen. Wir werden ihn dann viel spdter kritisieren, — wenn er nur noch
positive Eigenschaften hat."*

Im Hier und Jetzt keine Kritik an Méngeln zu iiben, die Gautier nicht benennen
kann und Kritik in einer Zukunft zu versprechen, die in ihrer jetzt nicht
nachweisbaren Fehlerlosigkeit jeder Kritisierbarkeit die Grundlage entzieht, das
ist die Umkehrspiegelung des Widerspruchs in seinen Gegenwiderspruch hinein,
in dem Gautier mit der bloBen "Idee" seiner "Poesie" befangen bleibt.” Setzt

Gautier zur Kritik an, dann entzieht sich der zu kritisierende Gegenstand in seine

kiinftigen "positiven Eigenschaften". Steht dieser aber in seiner ganzen "Fehler"-

! Gautier, FEUILLETON 1859, in: GAUTIER/DROST 1992, S. 78.

2 Gautier, ABECEDAIRE 1861, S. 106-107.

» Zur wesentlichen Verquickung von "Idee" und "Poesie" siche bei Gautier, ABECEDAIRE
1861, vor allem S. 103-104.
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Haftigkeit vor ihm, verschldgt es der Kritik Gautiers hier und jetzt die Sprache.
Folglich spiegeln sich Autor und Gegenstand, Gautier und Puvis, in ihren
jeweiligen Mitteln von Sprache und Malerei. Sich selbst widersprechend kommt
diese Sprache nicht iiber ihren Ansatz hinaus. Weil sie dies aber im Angesicht
einer Kunst tut, die genau im Zuriickverschlagenwerden Gautier'scher Sprache in
Richtung der heutigen Zukunft vor Gautier zuriickschreckt, fasst man diese Kunst
zum ersten Mal in ihrem Ansatz als eine Erwiderung im Angesicht ihres
Gegeniibers. Weil die Malerei Puvis' sich vor Gautiers Impuls auf seinen
kiinftigen Leser hin in die Unergriindlichkeit ihrer Vergangenheit zuriickzieht,
macht sie — den Verfasser der vorliegenden Studie miteinschlieBend — alle
heutigen Rezipienten auf ihren gegenwirtigen Verlust flir eine aktuelle
Auseinandersetzung aufmerksam. So muss man im Reflex auf diesen Verlust dazu
ansetzen, sie im Widerspruch zu Gautier als etwas zu begreifen, das seinen
eigenen, eben malerisch aktuellen Bestand dem Rezipienten gegeniiber
beansprucht. Denn dass es Gautier mit seiner Sprache um Widerspruch zu tun
war, zeigt schlieBlich die Antwort, die sie von ihrem entschiedendsten Gegner,

dem realistischen Kunstkritiker Jules-Antoine Castagnary, erhielt.

21



2)  Jules-Antoine Castagnary und der Beginn einer Puvis-Kritik

des Realismus in den 1860er Jahren

Was Gautier unter den zeitgendssischen, sogenannten Befiirwortern Puvis' galt,
das stellte Jules-Antoine Castagnary unter den Gegnern des Kiinstlers dar.
Castagnarys Missfallen an der Malerei Puvis' duflerte sich erstmalig gegeniiber
den beiden im Salon des Jahres 1863 ausgestellten Pendants Le Travail und Le
Repos.** (Abb. 5 und 6) Was ihn an den beiden Wandgemalden storte, war die
Nachlidssigkeit in der Zeichnung und die vermeintliche Ausblendung des Kolorits.
Die Ursache fiir diesen Umstand meinte er darin zu erkennen, dass sich der Maler
"als ein Denker" verstanden und deshalb nur wage "schmutzige Grisaillen", von
einer "traurigen und abstofenden" Wirkung hervorgebracht habe. *> Die
Lebensfeindlichkeit, die Abwendung vom Korperlichen der Natur, wie sie Gautier
im "Freskenfarbton" als wesentliche Qualitdt Puvis' begriif3te, ist fiir Castagnary
das zentrale Problem dieser Malerei: "Er schaut nichts von der Natur, nichts vom
lebendigen Modell ab: seine Figuren sind imagindr, ohne Zeichen der
Abstammung, ohne einen individuellen Typ, seine Landschaften sind ohne Stunde,
ohne Klima, ohne Licht.

Ist das wirklich Malerei? Man hat von Fresken gesprochen (...) Gliicklicherweise
haben Fresken bisher auch nicht daran gedacht, ihre Szenen in eine ideale Welt
zu transportieren, um der Kontrolle der Natur zu entkommen."*

Was bis heute ilibersehen wird, ist die Tatsache, dass diese Anschauung im
Grunde vollkommen im Sinne des Gegners Gautier ist, da Castagnary den Maler
genauso als einen Idealisten auffasst, wie sein Kontrahent. Damit ist Puvis, unter
Vertauschung der Geschmacksvorzeichen, zweimal ein- und derselbe. Wie
Gautier, so sieht also auch Castagnary eine Malerei vor sich, die durch die

Unterdriickung realer Umstidnde auf ein imagindres Ideal ausgerichtet sei.

** Castagnary: SALONS 1892, S. 129 ff.
*ebd., S. 130.
% ebd.
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Castagnary ist sich mit Gautier darin einig, dass dieses Konzept sich der Kontrolle
der Natur entziehen und von den Tatsachen der Realitdt ablosen wollte.

In seiner Salonbesprechung von 1869 wird das ein weiteres Mal deutlich.
Castagnary beschéftigt sich hier mit zwei Wandgemailden, die fiir das
Treppenhaus des Museums von Marseille vorgesehen waren und vor ihrer
dortigen, endgiiltigen Installation im Pariser Salon gezeigt wurden.”” Es handelt
sich dabei um die heute im Museumstreppenhaus von Marseille fest eingefiigten
Darstellungen Massilia. Colonie grecque und Marseille: Porte de ['Orient. (Abb.7
und 8) Zwar hat Castagnary damit Gemélde gesehen, die zur Dekoration eines
konkreten Raumes bestimmt waren. Doch wie schon Gautier, sah er diese
Malereien nicht in situ und somit nicht in der fiir ihre Losung verantwortlichen
architektonischen Umgebung.

Wenn Castagnary sich also iliber die "schlaffen Silhouetten" emporte, die von

"2 gefiillt seien, dann entspricht das im

einem "verzweifelt flachen Farbton
Grunde der Gautier'schen Auffassung von der plastischen Zuriickhaltung der
"Guferen Figurenkonturen von einer ganz athenischen Eleganz",” die das
Ergebnis des "geddmpften und matten Freskenfarbtons" seien. Wo Gautier
betonte, dass die Wandmalerei die "Idee" der Objekte "gebdre", anstatt sie als
"grobe Realitit" zu "reprdsentieren" und den gemalten Gegenstand auf diese
Weise in eine "Form" "verkleidet" sieht, von der die Wand "iiberzogen" werden
sollte, sieht Castagnary Gegenstinde, die nur der dueren Form nach, eben nur
"beinahe" als das erscheinen wiirden, was sie in der Realitit wirklich sein
miissten.>

Das macht deutlich, wie sehr nicht nur Castagnarys Definitionen, sondern auch
das Zusammenfallen mit ihrem sprachlichen Ausdruck mit Gautiers Vorgehen
tibereinstimmen. Das beginnt bereits bei der Formulierung des folgenden

Paradoxons: "Herr Puvis de Chavannes zeichnet weder, noch malt er: er

" Castagnary, SALONS 1892, S. 334.

*ebd., S. 335.

* Gautier, FEUILLETON 1859, in: GAUTIER/DROST 1992, S. 78.
3% Castagnary, SALONS 1892, S. 335.
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komponiert. Das ist seine Spezialitit.">'

Vor allem aber die Aufzihlung all
derjenigen Dinge, die Puvis nach dem Vorbild der Natur hitte malen konnen, die
gefolgt ist von einer Reihe derjenigen Gegenstinde, die Puvis zum Leidwesen
Castagnarys faktisch gemalt hat,’* verdeutlicht dieses Widerspruchproblem auch
im Hinblick auf die Gestaltung des dabei hervorwachsenden Textes. Die
tatsdchlich gemalten Dinge sind fiir den Autor letztlich dadurch gekennzeichnet,
dass ihnen die Merkmale der zuvor aufgezihlten realen Wirklichkeit nicht nur
fehlen, sondern ihr absichtlich entnommen worden seien. Dadurch wird
Castagnarys Vorstellung der Wirklichkeit zur Voraussetzung einer wirklichen
Darstellung von Idealitdt. Folglich wird eine geistige Vorstellung des Autors von
faktischen Dingen zur Bedingung eines idealisierenden Malvorgangs, der in
seiner Malerei jedoch gegenstidndliche Fakten schafft, von der diese Vorstellung
des Autors ausgehen konnte.

Beachtlich daran ist also, dass Castagnary dem Maler damit unterstellt, dass das
dinglich Wirkliche ein grundlegender Ausgangspunkt seines idealistischen
Schaffens sein miisse. Darin Vachon und Gautier vollkommen entsprechend,
findet sich auch hier der herbeigefiihrte Widerspruch des Kunstgegenstandes in
der Art und Weise seiner textlichen Herstellung wieder. Castagnary sieht sich
deshalb dazu aufgefordert, den Abstraktionsvorgang Puvis' in seine eigene Kritik
zu Ubersetzen, indem er im Folgenden eine Fiille von wirklichen
Gegenstandbegriffen anhduft und sprachlich von sich selbst abstrahiert. Nur
dadurch vermag er das gewiinschte Bild Puvis' auf seinen Leser zu iibertragen. Er
stellt zu diesem Zweck die vorgestellten, aber vermeintlich wirklichen
Dinglichkeitsbegriffe den verwirklichten, jedoch reduzierteren und abstrakteren
Gegenbegriffen gegeniiber. Castagnary, der Gegner der Abstraktion, wird damit
selbst zum Abstrahierer von den eigenen Sprachmitteln. Dabei sieht er sich dazu
gezwungen, die Definitionen der Verunsinnlichung der Malerei auf sehr

anschauliche und plastische Weise sprachlich sinnfrei zu machen.

3! Castagnary, SALONS 1892, S. 334.
2 ebd., S. 335f.
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Je mehr Castagnary der Malerei den Sinn abzusprechen versuchte, desto mehr
erfiillte sie den Sinn seiner dazu notwendigen Sprachgebilde. Die Haufung von
qualifizierenden Begriffen des Qualititslosen ist dafiir das kennzeichnende
Merkmal: "Er benotigt zum Ausdruck dessen, was er seine ldee nennt, imagindre
Korper, die sich in einem imagindren Umfeld bewegen. Er markiert auf seiner
Leinwand schlaffe Silhouetten, fiillt sie mit einem verzweifelt flachen Farbton und
so werden, der Form folgend, die er dem Strich gegeben hat, aus diesen Beinahe-
Objekten Beinahe-Mdnner, Beinahe-Frauen, Beinahe-Kinder, unbeweglich in
einer Beinahe-Landschaft. Alles das ist schlaff, weichlich, unsicher, verwaschen
im Ton und trostlos im Anblick."> Es ist beachtlich wie viel Raum und
Vorstellungskraft diese Dinge, die seiner eigenen Definition nach iiberhaupt keine
sein sollten, in immer neuen, handfesten Begriffserfindungen einnehmen.
Castagnary ist sichtlich gedringt, das Unsagbare zu sagen, als sei gerade das ein
unabweislicher, wenn auch unwillkommener Befehl einer vermeintlich
ausdruckslosen Malerei.

Deshalb sieht sich Castagnary dazu genétigt, Puvis alles dasjenige sprachbildlich
vorzufilhren, was er im Hafen von Marseille aus dem prallen Leben hitte
herausgreifen, studieren und wiedergeben konnen. Es entstand dabei eine
besonders lange Aufzdhlung von Dingen der vorgestellten Wirklichkeit, die von
einer auffillig kurzen Begriffsreihe gefolgt wird, in der der zerstdrerische
Abstrahierungsvorgang Puvis' in der Sprachabstrahierung Castagnarys
aufscheint:>* "Fiir das wire es doch nicht nétig gewesen zu komponieren, zu
imaginieren, zu erfinden, zu korrigieren, zu bereinigen, zu vermindern. Man muss
klar sehen, richtig empfinden, wiedergeben mit Kraft. Aber es ist ja viel leichter
zu trdumen, zu idealisieren, das zu suchen, was sie Stil nennen, als das Leben im
Vorbeigehen zu greifen und festzuhalten.">

So hat sich ein grundlegender Gegensatz in Castagnarys Text gebildet, der nur
noch in Ubetragung auf den kiinftigen Leser fiir seinen Autor ertréiglich scheint.

Dieser Widerspruch liegt zwischen der Kleinmachung der Malerei und der dazu

3 Castagnary, SALONS 1892, S. 335.
* ebd., S. 336-337.
3 ebd., S. 337.
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notwendigen Darstellung ihrer immer grofer werdenden Abstraktionsleistung, die
den Autor selbst in immer deutlicheres Erstaunen versetzt. Je mehr Castagnary
vermeintliche Realitit gegen diesen Abstraktionsvorgang anfiihrt, desto mehr
wichst dieser Vorgang als eine unumstoBliche Leistung Puvis' in der Sprache
Castagnarys empor. Auf diese Weise widersteht die Kunst Puvis' in
vollkommener Tatséchlichkeit der Eigenwirklichkeit Castagnarys.

Castagnarys Frage "Ist das wirklich Malerei?" wendet sich aufgrund der
Widerstandsfihigkeit seines Kunstgegenstandes aus dem Text von 1861
spiegelbildlich zur Fragestellung nach der Sprachwirklichkeit ihres Autors um.
Wenn Castagnary schlielich in seinem Text von 1864 Puvis zu denjenigen
Kiinstlern rechnet, die "(...), die Form um der Form Willen suchen, auferhalb
Jjeder Idee von Lokalisierung in der Zeit und im Raum, (...)"*°, dann manifestiert
sich darin, wie bei Gautier, das Bediirnfis nach einer Definition des
Undefinierbaren, die den Autor zum Teil des bemingelten Sinnverlustes seines
Gegenstandes macht. In diesem Verlust des eigenen Sprachsinns kapituliert
Castagnary vor der Leistung des Malers. In der Sprache um der Sprache Willen
verliert sich Castagnary also gerade dann, wenn er seinem Gegenstand "die Form
um der Form Willen" vorwirft. Aus dem Reflex Puvis' féllt seine Definition auf
sich selbst zuriick und zwingt ihn in die Hermetik der eigenen Begriffslosigkeit.
Der Unterschied, der zwischen Gautier und Castagnary also bislang im Blick auf
Puvis behauptet wurde, 16st sich bei eingehender Betrachtung der Texte in ihren
Zusammenhang auf. Dadurch gelingt es dem Maler, zwei vollig gegensétzliche
Autoren zu einem einheitlichen Gegensatz zu verbinden, in dessen Kontext sich
nicht nur die Integritdt des Puvis'schen Werkes widerspiegelen kann, sondern
auch die Authebung des Parteiengegensatzes von Realismus und Idealismus, die
aus einem gegeneinander Geschriebenen doch letztlich nur gemeinsamen

Widerspruchswillen lesbar macht.

3% Castagnary, SALONS 1892, S. 209.
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3)  Die Puvis-Kritik des Symbolismus im Zeichen der allgemeinen

Anerkennung des Malers seit den 1880er Jahren

Joris-Karl Huysmans, Arthur Baignieres und Eduard Aynard
1879, 1881 und 1884

Die 70er Jahre des Jahrhunderts standen ganz im Zeichen dieser parteiischen
Sichtweise, die hier weiter darzulegen, eine Redundanz bedeuten wiirde. Erst mit
dem Beginn der 1880er Jahre vollzog sich ein Generationenwechsel, der mit
neuen kiinstlerischen Vorstellungen auch eine neue kritische Sprache brachte, die
den bekannten Widerspruch in neue Formen {iberfiihrte.

Der Schrifsteller und Kritiker Joris-Karl Huysmans steht beispielhaft fiir diese
Wandlung. Nachdem der Autor auf den beiden Salonausstellungen von 1879 und
1881 die Gemilde Enfant prodigue (1879), Jeunes Filles au bord de la mer
(1879) und Le pauvre pécheur (1881) gesehen hatte, stellte er den dabei
entstandenen personlichen Konflikt mit der Malerei Puvis' in einem kritischen
Artikel dar. Darin schreibt er von seiner "(...) unverniinftigen Bewunderung fiir
das Werk des Herrn Puvis de Chavannes (..)"°", fir welches er nur
"Achselzucken" tibrig haben konne.*® (Abb. 9, 10, 11) Véllig "(...) verdrgert iiber
diese Afferei biblischen Ausmafles (...)" erfiille ihn dabei dennoch "(...) Mitleid
und Nachsicht, weil es das Werk eines Entgleisten ist, aber auch das Werk eines
iiberzeugten Kiinstlers, der Vernarrtheiten der Offentlichkeit gering schdtzt und
der, entgegengesetzt zu den anderen Malern, es verachtet, in der Kloake der
Moden zu waten".”® Dabei schlieft Huysmans in folgendem Paradoxon:
"Ungeachtet der Revolten, die von dieser Malerei in mir ausgelost werden, wenn
ich davor stehe, so kann ich mich doch einer gewissen Anziehung nicht erwehren,

sobald ich fern von ihr bin."*°

*" Huysmans: SALON 1879, S. 18.
** Huysmans: SALON 1881, S. 198.
% ebd.

0 ebd.
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Im selben Jahr lésst sich Arthur Baigniéres in der Gazette des beaux-arts iiber den
Maler wie folgt vernehmen: "Sein Talent ist eine korinthische Bronze, eine
gliickliche ~ Zusammenfiigung ~ gegensitzlicher Metalle (...)". *' Nach der
Aufzdhlung seiner widerspriichlichen Eigenschaften attestiert er Puvis den
"richtigen Blick fiir die Natur" und sein "misteriéses Fluidum, das sich jedweder
Analyse widersetzt (..)".*

Auch der im Fortschreiten des Jahrzehnts sich immer deutlicher durchsetzende,
lobende Oberton der Kritiken, kann den bekannten Gegensatz der Anschauungen
nicht zum Verstummen bringen. Schon der Kunstkritiker Eduard Aynard markiert
mit seiner durchgehend als Wiirdigung verfassten Schrift von 1884 {iber die
damals neu entstandene Dekoration des Treppenhauses des Musée des Beaux-Arts
zu Lyon (Abb.12-15) das Problem recht eindriicklich. Sein Aufsatz beginnt mit
folgenden Worten: "Sicherlich, es gibt Entgleisungen im Vorgehen Puvis de
Chavannes' (...) gewisse Schwdchen oder gewisse Nachldssigkeiten (...) Es ist
aber vielleicht Zeichen einer profunden Philosophie, das nicht zu vollenden, was
enden muss.""

Baigniéres verhilt sich demgegeniiber nicht anders, wenn er sagt: "7Trotz einer
gewissen Willkiir in der Farbgebung und Ausfiihrung, spiirt und findet man das
Leben."*

So ist die "Idee" Gautiers zur "Philosophie" und damit zu einem unerklérlichen
infinito geworden, dessen schone Endlosigkeit gerade in der Kritik seiner

Unnatiirlichkeit im Sinne Castagnarys unterbunden wird.

*! Baigniéres: PUVIS 1881, S. 426.
*ebd., S. 426.

*> Aynard: PUVIS 1884, S.12.

* Baigniéres, PUVIS 1881, S. 421.
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Théodor de Wyzewa 1894

Mit der festen Etablierung der symbolistischen Kunstbewegung in den 1890er
Jahren verdnderte sich die Situation nurmehr an der Oberfliche. Im Herzen der
Kritik dieser Stromung, die Puvis duBerlich bewundernd gegeniiberstand, fand
sich der Widerspruchskonflikt tief eingeschlossen. Bei Théodor de Wyzewa
beispielsweise zeigt sich sehr deutlich, mit wieviel Nachdruck das Paradoxon aus
Verdargerung und Bewunderung gegeniiber Puvis in einen einheitlichen
Sinnzusammenhang aufgeldst werden sollte.

Dass Puvis nicht zeichnen konne, das entziehe sich nach Ansicht Wyzewas der
Geschmacksfrage: "Das ist, ich wiederhole es, keine personliche Meinung,
sondern ein Fakt, (...)"* Daraus entspringt ihm folgender Widerspruch: "Herr de
Chavannes weif3 weder zu zeichnen noch zu malen, aber er besitzt Genie, (...)"*
Doch dieses Genie liege bei einem Maler, dem Wyzewa eben noch die Féhigkeit
zum Zeichnen abgesprochen hatte, gerade in der "Absicht", die er
zeichnenderweise mit der "Komposition" seiner Gemélde verfolge, das heifit, in
einer "harmonischen Ordnung der Linien", welche "Emotion" mitsamt geradezu
"poetischen" Werten vermittle.*’

Zentral an diesem Widerspruch, wie er sich unter anderem eng an die "Poesie"-
Vorstellung Gautiers anschlieft, ist Wyzewas Auffassung, die "Emotion" fiihre
iiber das, was dargestellt ist, hinaus: "Bei den anderen Malern bewundern wir die
Qualitdten, die sie haben, (...), wihrend wir an den Gemdlden des Herrn Puvis de

48 1N:
"™ Dieses

Chavannes etwas anderes bewundern, als das, was in ihnen ist.
paradoxale AufBerhalb der Malerei, das aus ihren eigenen Mitteln heraus sich
selbst ilibersteige, begreift Wyzewa als notwendige Selbstanzweiflung der Kunst.
Die Malerei Puvis' "(...) representiert fiir uns, glaube ich, eine Reaktion auf
gegensdtzliche Exzesse, von denen wir genug hatten. In der Malerei wie in der

Literatur war ein Moment gekommen, — es ist einige Jahre her — in dem wir des

* Wyzewa: PUVIS 1894/1903, S. 365.
% ebd., S. 366.

7 ebd.

¥ ebd., S. 368-369.
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Realismus und der sogenannten Wahrheit genauso tiberdriissig geworden waren,
wie jenes brutalen Reliefs und jener verblendenden Farbigkeit, durch die man
nicht ablief3 uns zu tiberhdufen. Ein Durst nach Traum, Emotion und Poesie hatte
uns ergriffen. Gesdttigt vom zu starken und grellen Licht, haben wir den Nebel
ersehnt. Und so begannen wir, der poetischen und nebulésen Kunst des Herrn de
Chavannes leidenschaftlich anzuhingen."*® Emeut driickt sich ein deutliches
Missfallen an dieser Kunst inmitten eines Lobes aus. Sie wird dargestellt als eine,
die im Schaffen alles Schaffen negiere, sich von ihm 16se und gerade dadurch den
jungen Kiinstlern, welche sich durch Anforderungen {iiberladen glaubten, ein
Austreten aus dem Zwang des Anspruches ermoglichte. Das wird in den
folgenden Ausfithrungen deutlich sichtbar, wenn Wyzewa zeigt, wie sich seine
leidenschafliche Anhénglichkeit der "poetischen und nebulésen Kunst" gegeniiber
duBerte: "Wir haben sie geliebt mitsamt ihren schlimmsten Verfehlungen, mitsamt
ihren Fehlern in der Zeichnung und mitsamt ihrem Mangel in der Farbe, so sehr
hatten wir es satt, bei den anderen Malern das zu bewundern, was wir dort fiir
gekonnt, fiir eine Zeichnung und eine Farbe hielten. Die Kunst des Herrn de
Chavannes war auf diese Weise wie eine Genesung gewesen."”

Fiir Wyzewa und die Symbolisten war es also keine Liebe zur Malerei trotz,
sondern aufgrund ihrer Méngel. Als heilsam galt ihnen, dass Puvis' Kunst etwas
bewundern lieB3, das auf3er sich, das Abwendung von den eigenen Anforderungen
sei. SchlieBlich besitzt die "harmonische Ordnung der Linien" fiir Wyzewa keinen
zeichnerisch-malerischen Sinn, sondern allein den Zweck zur Selbstauflosung.
Die Qualitét dieser Malerei sei Kritik an ihrem eigenen Schaffensdrang, also das,
was Wyzewa in Gestalt seiner eigenen Kunstkritik in eben diesem Moment
schafft, Kritik am eigenen Schaffen.

In Wirklichkeit ist es seine schriftstellerische Tat, die er zum Selbstzweck erhebt.
Das Unverstdndnis gegeniiber der Leistung Puvis' dridngt ihn an den Anfang
seines Ausgangspunktes zuriick, an seine Willensbekundung, sich um die Malerei

kritisch zu bemiihen. Indem dieser Wille gendtigt ist, sich gleich selbst zum Ziel

¥ Wyzewa, PUVIS 1894/1903, S. 369.
%% ebd.
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seines Aufsatzes zu erkldren, gelangt in der Unbefriedigtheit des Autors die
Tatsache zum Ausdruck, dass diesem Willen nicht geniige geleistet wurde und die
erwiinschte Entbindung vor der Verpflichtung nicht eingetreten ist.

Dadurch wird er vom Paradoxon dazu gefiihrt, den Widerspruch gegen sich selbst
zu richten. Er hat sich bei der Darlegung seiner Bewunderung fiir die
Mangelhaftigkeit der Malerei in einer Weise mit dem Bewusstsein fiir Puvis'
vermeintliche Fehler angefiillt, dass er nicht mehr anders kann, als diese zu
verwerfen und zu diskreditieren. Weil er aber seinen eigenen Mangel dabei nicht
aufgeben, sondern als Leistung darstellen will, scheitert er am Versuch einer
Akademisierung der eigenen Abstraktionsleistung. Es diirfe ndmlich nicht sein, so
Wyzewa unter Umkehrung seiner Heilungsmetapher in ihr unmittelbares
Gegenbild, "(...) dass die Behandlung im Ganzen zu einer Krankheit werde.
Heute kann die historische Rolle der Malerei des Herrn de Chavannes als beendet
betrachtet werden. Sie hat vielleicht schon zu lange gedauert: denn ich war
verbliifft, in den letzten Salons das beinah komplette Verschwinden der Farbe
feststellen zu miissen. Von Jahr zu Jahr verbleicht und vernebelt sich diese
Malerei mehr."”' Damit sei der aktuelle Einfluss Puvis' auf die Kunst Frankreichs
"der verachtungswiirdigste": > "Ist nicht der Moment gekommen, unsere
Bewunderung den Malern zuzuwenden, die Sorgfalt auf das Zeichnen und Malen
verwenden und dabei fiir immer die Dankbarkeit und Achtung Herrn Puvis de
Chavannes zu erhalten, die wir ihm schulden?"> Wyzewa hegt demnach
Dankbarkeit und Achtung gegen den vermeintlich "verachtungswiirdigsten" aller
Maler und mindert damit die Kraft seiner kunstkritischen Aussage um genau
jenen Grad, der spiegelbildlich fiir den Anstieg des Unmuts gegen die eigene
Jugendbewunderung der Malerei Puvis' verantwortlich ist.

In Wyzewas Verwerfung seiner einstigen, jugendlichen Verehrung fiir den Maler,
erscheint Puvis deshalb so jung, agil und neu, wie der einstige Stiirmer und
Drianger Wyzewa im Angesicht der eigenen Anfeindung veraltet. Dadurch

erscheint im innersten Widerspruchsverhiltnis dieses zweigesichtigen Puvis-

Sl Wyzewa, PUVIS 1894/1903, S. 369-370.
2 ebd., S. 370.
>3 ebd.

31



Bildes der Entwicklungsgegensatz Wyzewas in einem Sprung von der eigenen,
anhinglichen Jugendlichkeit ins selbstbewusste Erwachsensein. Vor allem fallt
dabei auf, wie wenig diesen kritisch Erwachsenen die jugendlich
unvoreingenommene Begierde nach neuen und reiferen Ertrdgen verlassen hat.
Denn so, wie er in der Jugend anhand Puvis' Malerei gegen die Erstarrung des
eigenen Jugendzustandes ankdmpfte, so geht er hier im Erwachsensein gegen die
Verkrustung eines alten, avantgardistischen Puvis-Bildes und damit gegen seine
eigene Erstarrung im Jugendabbild vor. Unter spiegelbildlich gegensitzlichen
Vorzeichen ist Puvis dem Autorn deshalb auch im Erwachsensein zum zweiten
Mal das entscheidende Mittel zur Uberwindung bereits bestehender,
kiinstlerischer Zustinde geworden. Der bei Wyzewa wirksam gewordene
Gegensatz zweier sich widersprechender Puvis-Anschauungen fiihrt somit gerade
die kiinstlerische Integritit Puvis' vor Augen. Seine Kunst als spiegelbildlich
zweimal gleiches Mittel zum Widerspruch gegen die etablierten Tatsachen der
Jugend wie der Reife steht als losendes Bindeglied genau im Zentrum dieser

beiden Gegenpole ihres Autors.
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Die Entwicklung der Vorstellung von der "Abstraktion" und
"Modernitdit" der Malerei Puvis’ aus dem symbolistischen

"Traum"-Begriff

Der erwachsene Jugenddrang in der Kritik Wyzewas hatte fiir den Verlauf der
1890er Jahre groBe Bedeutung. Es ldsst sich beobachten, dass die
Widerspriichlichkeit im Angesicht der Malerei Puvis' eine Neuformulierung alter
Ansitze beforderte, an deren Ende der Ansatz Vachons von 1895/1900 stehen
sollte. Insgesamt begann sich mit Beginn der 1890er Jahre ein durchaus
schwarmerischer Tonfall durchzusetzen, mafgeblich getragen von der
aufkommenden Puvis-Bewunderung einer noch jungen, sogenannten
symbolistischen Kunstbewegung. Eine neue Art der Verklirung der alten
Rétselhaftigkeit Puvis'scher Malerei macht sich bemerkbar. So sieht Antonin
Proust in Puvis' Kunst eine Atmosphére, "(...) die (...) uns isoliert und selbst das

£"* Und mit

Gebdude vergessen macht, in dem dieses Meisterwerk sich befinde
Armand Silvestre gelangt man durch die Malerei Puvis' in die "ruhigen Regionen
des Traums, im Glanz der Legende, im noblen Kult des Schénen und der
abgeschafften Gétter".” Jede Fihigkeit verwandelt sich dabei recht eindriicklich
in eine Art Mangel und umgekehrt: "Selbst die Unschliissigkeiten der Faktur
tragen dazu bei, die Verfiihrung des Gedichtes zu erhéhen. Sind sie gewollt oder
nicht?">® Folge ist dabei hiufig die Befragung des Lesers und somit die
erstaunlich offene Darstellung der Hinterfragbarkeit des eigenen Ansatzes.

Diese Formulierungen schlagen demnach auch die Briicke zu Vachons Lebens-
und Werkbeschreibung Puvis'. Seine Verdffentlichung steht im Zentrum einer
allgemein verkldrenden, symbolistischen Sichtweise aus der Tradition des
Gautier'schen Idealismus. Dabei sollte nicht tibersehen werden, wie sehr die
Gegenposition Castagnarys in dieser Erbschaft mitenthalten ist. Denn im Verlauf

der 1890er Jahre ist eine kritische Sprache entstanden, die deutlich gesteigerten

3 Proust: PUVIS 1891, S. 300.
33 Silvestre: PORTRAITS 1891, S. 13.
3¢ Proust, PUVIS 1891, S. 300.
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Wert auf technisch-empirische Begrifflichkeiten innerhalb ihrer symbolistisch
verschwebenden Wortwahl legt. Es handelt sich dabei um eine zupackende
Schreibweise, die dem Repertoire der realistischen Kritik eines Castagnary
entstammt.

Die Verschmelzung idealistischer und realistischer Ansdtze in der durch den
Symbolismus beeinflussten Kritik, zeigt sich dementsprechend auch in der
dringend summierenden Aufzdhlung Vachons, welche die Reihenfolge von
"Klarheit, Ausstrahlung, Streben, Aufschwung" zur Verdeutlichung einer
kiinftigen Genialitdit Puvis' zu nutzen versucht. Mit Vachons zeitlicher
Sonderstellung um das Todesjahr des Kiinstlers 1898 sollte die Verbindung von
symbolistisch verschleiernden und korperlich empirischen Begrifflichkeiten vor
allem in der Zeit nach dem ersten Weltkrieg zu neuer Popularitit fiir die
Betrachtung Puvis’ gelangen.

So kiindigen sich mit dem Ende des Jahrhunderts Begriffswandlungen an.
"Traum", "ldeal" und "Poesie" gehen in ihren von Gautier herstammenden
Funktionen mehr und mehr in die an Castagnary erinnernden und bis heute
gebrduchlichen Synonyme "Vereinfachung" und "Abstraktion" {iber. Zentrale
Bedeutung beansprucht dabei vor allem Puvis' sogenannte "Modernitdt".

Schon 1891 verband Armand Silvestre den "7Traum" mit Puvis' "majestdtischer
Einfachheit der Eindriicke", welche die "wahre Modernitdit" seines Werkes, eine
"konstante und (...) ewige Modernitit"”’ entstehen lasse. 1895 #usserte Roger
Ballu: "Wenn es ihm gefdllt, in seinen Bildern zu vereinfachen und zu
abstrahieren, (...) , im Namen welcher Prinzipien sollte man ihn da eines Fehlers
bezichtigen?*® Am Ende des Jahrhunderts, im Todesjahr Puvis', kennt auch
Léonce Bénédite nichts "Erhabeneres" und "ldealeres" als Puvis' "luftig-
archaische Ungelenkigkeit", diese "tibernatiirliche Klarheit" in einer "irrealen
Welt". "Und doch", so schlieit er unter Verweis auf die Widerspriichlichkeit

. . . 5
seines Gedankens, "ist nichts moderner" als das.”

37 Silvestre, PORTRAITS 1891, S. 25.
38 Ballu/Caldwell, M. PUVIS 1895, S. 76.
9 Bénédite: PUVIS 1898, S. 142-146.
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Schon fiir Gautier war die Reduzierung des Leiblichen durch Dampfung der Farbe
und Zurlicknahme des plastischen Korpervolumens Kennzeichen einer
entrealisierenden Kunst Puvis'. Darin war er, ob freiwillig oder nicht, mit
Castagnary einer Meinung, dem die Vereinfachung des Malers zum wesentlichen
Ereignis seines eigenen Schreibens geriet. Silvestre kniipfte an diese Tradition an
und assoziierte den Traum-Begriff mit einer ,,Modernitdt”, die nur durch eine
besondere ,,Einfachheit der Eindriicke* gekennzeichnet sei. Fiir Ballu konnte
diese ,,Einfachheit* nur auf dem Weg bewusster Abstraktion zustande kommen.
Daraus ergibt sich, dass bereits die spite Kunstkritik einen Modernitits-Begriff
auspragte, der nur dasjenige fiir zeitgendssisch hielt, was durch eine
Vereinfachung bis in die ,abstrakten” , Traum*“-Vorstellungen hinein
ausschlieBlich ins Jenseits alles Zeitgendssischen fiihren konnte.

Der Begriff des "Traumes", wie er aus den "schwebenden" Figurenformen
Gautiers in den Symbolismus {ibergetreten ist, liegt also inmitten einer neuen
Sichtweise, die aus der Tradition Castagnarys den "Traum" mit "Klarheit,
Ausstrahlung, Streben, Aufschwung" im Gefolge Vachons in den Bereich
"unsterblicher Schonheit" hinausfiihren will. Die ewige Giiltigkeit dauernder
Vereinfachung in Richtung einer zeitgendssisch "abstrakten" "Modernitdt" fiihrt
also letztlich in die jenseitige Realititsferne einer Traumbarkeit dieses "7Traums"
und damit auf die geradezu provokative Widerspriichlichkeit zuriick, dass Puvis'
Kunst trotz ihres faktischen Bestandes flir heutige Betrachter nichts

Nachvollziehbares mehr darstellen soll.
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"La Plume", Mathias Morhardt und das
Geburtstags-Bankett von 1895 zu Ehren Puvis de Chavannes'

Wie sehr sich die Symbolisten als Vertreter des eigentlichen Puvis-Bildes und
damit zugleich als Uberwinder des alten Streites idealistischer und realistischer
Puvis-Kritik verstanden, zeigt das groBe Festbankett zu Ehren Puvis de
Chavannes', wie es vor allem durch zwei Zeitschriftenartikel der Offentlichkeit
und Nachwelt liberliefert worden ist.

Nur wenige Tage nach dem festlichen Bankett, bei dem man das Lebenswerk
Puvis' genauso zu ehren, wie seinen 70. Geburtstag zu feiern gedachte, berichtete
die Zeitschrift La Plume am 15. Januar 1895 in einer eigens dem Kiinstler
gewidmeten Ausgabe ausfiihrlich iiber die feierliche Zusammenkunft der
ungefihr 550 geladenen Giste im Hotel Continental zu Paris.®® Ergéinzt wird diese
Darstellung durch den 40 Jahre spiter im Mercure de France erschienenen Artikel
zur Genese und zum Selbstverstindnis der Veranstaltung aus der Sicht des
Dichters und Journalisten Mathias Morhardt, der 1895 als Sekretir des
Festkomitees fungierte.’’

Die Durchsicht der Ausfithrungen macht deutlich, dass beide Zeitschriften, La
Plume ebenso wie der Mercure de France, in nicht unbetrachtlichem Ausmal} an
der Umsetzung der Bankett-Veranstaltung beteiligt gewesen sein miissen.
Zumindest wird im Bankett-Artikel der La Plume darauf hingewiesen, dass die
Zeitschrift zusammen mit den Magazinen Mercure, La Revue Blanche,
Eremitage, Société Nouvelle, Idée Libre und Art et la Vie fiir die Sammlung und
Drucklegung der vielen Gedichte verantwortlich zeichnete, die dem Maler in
einem eigens fiir den Festakt angefertigten Album feierlich durch Auguste Rodin
verehrt wurden.®” Das ist keine Nebensichlichkeit, wenn man bedenkt, dass La
Plume 1895 den Aufwand nicht scheute, zahlreiche dieser Gedichte in ihrer

Sonderausgabe selbst abzudrucken, darunter auch das Huldigungsgedicht des

%1 A PLUME 1895, S. 46.
®' Morhardt: BANQUET 1935, S. 499-531.
21 A PLUME 1895, S. 47, 55.
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Hauptvertreters des dichterischen Symbolismus, die Hommage Stéphane
Mallarmés. Gerade aber dadurch hat die Zeitschrift, die als Sprachrohr der
symbolistischen Bewegung bekannt ist, der literarischen Bewegung des
Symbolismus fiir die allgemeine Verehrung und Anerkennung Puvis de
Chavannes' eine zentrale Rolle zugeteilt.

Wie sehr dabei die Verlautbarung eines allgemein anerkannten Puvis de
Chavannes' dem Hinweis auf Leistungen der symbolistischen Bewegung und ihrer
journalistischen Organe dienen konnte, legt zumindest die Angabe von Brown
Price im Zusammenhang mit der Bankett-Veranstaltung zu Ehren Puvis' nahe,
wonach La Plume als Organisatorin von Kiinstlerehrenbanketten bekannt war,
deren journalistische Dar- und Auslegung die Zeitschrift selbst besorgte.”” Wenn
demgegeniiber deutlich wird, dass der Sekretir des Organisationskommitees und
spétere Verfasser des Bankett-Artikels des Mercure de France, Mathias Morhardt,
in La Plume nicht nur als Sekretér, sondern auch als einer der beteiligten Dichter
des Geschenkalbums genannt wird,’* dann darf jedenfalls mit einigem Recht von
einer eigenwilligen Personalverquickung gesprochen werden, bei der Veranstalter
und Berichterstatter nicht mehr ohne Weiteres auseinanderzuhalten sind. Dadurch
gerit die Uberlieferung zum Puvis-Bankett und mit ihr das Bild von der
Bedeutung dieser Abendveranstaltung in eine zumindest bedenkenswerte
Stellung, welche die Frage nach sich zieht, inwieweit es angebracht ist, dass die
Forschung eine Darstellung des Bankettes verfolgt, die direkt an der
Berichterstattung der genannten Zeitschriftenorgane orientiert ist.®> Mit dieser
Frage steht folglich auch die vermeintliche Beriihmtheit des Banketts auf dem
Priifstand.®

Unabhéngig davon, wie weit sich der Einfluss der La Plume und des Mercure de
France auf die Planung und Ausfithrung des Banketts erstreckt haben mochte, so
wird in der Darstellung dieses Festes deutlich, dass man der Bewegung des

Symbolismus den Verdienst fiir die Entdeckung einer unanfechtbaren

% Brown Price: PUVIS 2010, Bd. 1, S. 158.

% LA PLUME 1895, S. 55.

63 Vgl. die Thematisierung des Banketts bei Brown Price, PUVIS 2010, Bd. 1, S. 155ff.
% vgl. ebd., S. 158.

37



Verehrungswiirdigkeit der Kunst Puvis de Chavannes' durch die verschiedensten
Parteiungen anzurechnen gedachte. Denn bei der Darstellung der 6ffentlichen
Huldigung Puvis' liegt ein zentrales Augenmerk beider Aufsdtze auf einem
Phidnomen, welches man das Brunétiere-Problem nennen kann.

Der 1849 geborene Schrifsteller und Literaturkritiker Ferdinand Brunetiere war
eine zu seiner Zeit durchaus umstrittene Personlichkeit. Mit seinen
"dogmatischen" Ansichten galt er den Zeitgenossen als ein "doktrindrer" und
"autoritirer" Geist®” und Vertreter eines sogenannten "gemdfigten Klassizismus",
dessen Fundament vor allem die "Bekdmpfung des naturalistischen Romans"
gewesen sei.”® Seine Beteiligung als Festredner auf dem Puvis-Bankett im Namen
der Literaten stellte nach Auskunft beider Artikel eine Provokation der
veranstaltenden, kiinstlerischen Mehrheit dar.”” Brunetiére erschien ihr durchweg
als Gegner der eigenen Ansichten. Da sich die Teilnahme Brunetiéres jedoch
ungeachtet einer solchen oppositionellen Mehrheit durchgesetzt hatte, entstand ein
Konflikt, dem die Zeitschriften keine geringfiigige Aufmerksamkeit schenkten.
Folgt man dem Abdruck der Festreden in La Plume, dann finden sich — nach der
Ansprache des Ministers "fiir dffentliche Bildung und schéne Kiinste" —"° zwei
Reden einander oppositionell gegeniibergestellt. Die erste stammt von dem 1814
geborenen Politiker und Schrifsteller Jules Simon und genoss, wie die Zeitschrift
kenntlich macht, groBen Beifall.”' Bei der zweiten Ansprache handelt es sich um
den Beitrag Bruneti¢res. Dieser sei, ganz im Gegensatz zum ersteren, von
Protesten begleitet gewesen.”?

In dieser Darstellung des Gegensatzes von Simon und Brunetiére erinnert die
Zeitschrift an den alten, kunstkritischen Widerspruch, wie er seit Gautier und

Castagnary zwischen Idealismus und Realismus in Hinblick auf Puvis' Kunst

%7 Augé (Hg.): Brunetiére (Ferdinand), in: NOUVEAU LAROUSSE 1897-1904, Bd. 2, S. 313.

% Ohne Verf.: Brunetiére, F., in: HERDERS KONVERSATIONSLEXIKON 1903., Bd. 2, S. 252.
% LA PLUME 1895, S. 47, 48ff; Morhardt, MERCURE 1935, S. 508ff.

LA PLUME 1895, S. 47.

" ebd., S. 47.

" ebd., S. 48-49.
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geherrscht hat. Dabei verweisen nicht nur die Verfasser des Zeitschriftenbeitrages,
sondern auch die Redner selbst immer wieder auf diesen tradierten Dissenz.”
Doch umso iiberraschender muss dem Leser der Inhalt dieser beiden gegnerischen
Reden erscheinen. Denn es ldsst sich feststellen, dass in Hinblick auf die
Betrachtung des gemeinsamen Gegenstandes, die Kunst Puvis', keine Uneinigkeit
besteht. Faktisch fiihren nicht nur die beiden Gegner, sondern auch die iibrigen
Redner immer wieder dieselben Kriterien fiir die Qualitdt und Bedeutung der
Kunst an. Die Ansprachen bieten dabei nicht nur sinngemdf3 dasselbe, sondern
entsprechen sich bis hinein ins Vokabular. Der Minister Leygues, der Politiker
Simon, der Schriftsteller und Kritiker Brunetiére, der Kiinstler Bonnat sowie die
beiden Vertreter der "Vereinigung der Kiinstler Marseilles™,’* Cazin und Aicard,
beanspruchen ein und dieselbe Sichtweise auf die Kunst Puvis', bei der ein
gemeinsames Repertoire von Leitbegriffen Verwendung findet. So rufen sie
gleichermalflen, ob mehr oder weniger ausfiihrlich, eine "ideale" "Seelen"-Malerei
des "Denkens" an, eine Kunst der "Beruhigung" und des "Traums", die
Verwirklichung von "Poesie", "Idee" und "ewiger Schonheit".” Auf diese Weise
gerdt der iberlieferte Widerspruch seit Gautier und Castagnary unter den
Vorzeichen dieser Einigkeit in einen Widerspruch mit sich selbst, da seine
vermeintlich widerspriichlichen Vertreter alles andere unternehmen, als sich
gegenseitig zu widersprechen.

Bezeichnend dafiir ist, wie sich Mathias Morhardt, der schon in La Plume
ausdriicklich als derjenige genannt wurde, der die Einbeziehung Brunetiéres
durchgesetzt hatte,’® 40 Jahre spiter im Mercure de France tiber das Brunetiére-
Problem &dufBerte. Angesichts der Emporung des Dichtergenossen und kollegialen
Mitglieds des Organisationskommites Catulle Mendés,”’ der auch als zeitweiliger

Ehemann einer Tochter Théophile Gautiers bekannt ist,”® verteidigte Morhardt die

3 LA PLUME 1895: siche in der Rede von Leygues, S. 47; am Ende der Rede von Simon, S. 48
und indirekter auch in der Rede Brunetiéres, S. 49f.

™ ebd., S. 51.

P ebd., S. 47-51.

" ebd., S. 48.

" Morhardt, MERCURE 1935, S. 510.

8 Augé (Hg.): Gautier (Théophile), in: NOUVEAU LAROUSSE 1897-1904, Bd. 4, S. 791.
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Beteiligung Brunetiéres mit folgenden Worten: "Es war Brunetiére
hochstpersénlich, der darum bat, das Wort ergreifen zu diirfen. Puvis de
Chavannes, das Komitee und Rodin haben beschlossen, stattzugeben.
Dariiberhinaus ist zu sagen, dass wir beabsichtigten, dem grofien Kiinstler eine so
einstimmige Huldigung wie nur moglich zu bereiten. Es ging nicht darum, eine
Schlacht zu gewinnen. Die Gegner selbst kamen, um sich unter unsere Banner zu
begeben. Konnten wir denn einen umfassenderen Sieg erwarten?...""”

Fiir Morhardts symbolistische Partei, der jener Gautier-nahe Dichter Mendes
angehorte, lag die Losung des alten Kritikerkonfliktes also in einer allgemeinen
Einigkeit, wie sie nur durch die selbsteingestandene Niederlage der Partei
Brunetiéres gegeniiber den Vertretern des Symbolismus und damit gerade nicht
durch die Auflosung, sondern die Aufrechterhaltung des alten Parteienkonfliktes
zustande kommen konnte.

In dieser ganz eigenen Widerspriichlichkeit tritt der Symbolismus nur an die
Stelle des fritheren, angeblich rein Puvis-bejahenden Gautier-Idealismus.
Morhardt konnte die Einigkeit nur in der Unterwerfung unter seine Vorstellung
von Idealismus erreichen. Dadurch wird die eigene sieghafte Erh6hung im Bild
einstimmiger Anerkennung Puvis' genau zu dem, was in allen Reden das zentrale
Kriterium der Kunst Puvis' darstellt, ein idealistischer "Traum" von der Realitét.
Das ist umso verwunderlicher, als die Feindseeligkeit dieser Partei gegeniiber
Brunetiére ausgerechnet einem Manne galt, der als "Klassizist" gerade die
"Bekdmpfung des naturalistischen Romans" vertreten habe und in seiner Festrede
unter Buhrufen der Symbolisten dieselbe idealistische Auffassung zu Puvis' Kunst
duBerte, wie sein Gegner Simon unter Beifall. Denn auch fiir den AuBenseiter
Brunetiere ist die Bewunderung fiir Puvis eine Vereinigung der

unterschiedlichsten Herkiinfte, * wie sie fiir den Minister eine Einigkeit jenseits

” Morhardt, MERCURE 1935, S. 511.
% Brunetiére, in: LA PLUME 1895, S. 49: "Und deshalb, werter und illustrer Meister, sind wir
heute Abend in grofier Zahl von allen Seiten des Horizonts herbeigeeilt, dich zu umgeben."
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des alten kunstkritischen Kampfes®' und fiir Simon eine Union der "Realisten und
Idealisten"™ darstellt.

Da aber diese Einschéitzung gerade von der Sichtweise einer "Ideen"-Kunst Puvis'
getragen ist, die ganz im Sinne Gautiers "Idee" und "Poesie" zur Opposition
gegen den groben Realismus verquickt, ® so gerit die Einigkeit der
gegensdtzlichen Parteienvertreter zu ihrer gemeinsamen "7raum"-Vorstellung, in
deren Widerspriichlichkeit sich schon Gautier und Castagnary einig waren.

Dass dieser "Traum" des Symbolismus so auffillig und konstant "Poesie" sein
soll, versteht sich ndmlich erst, wenn man den groBBen Stellenwert bemessen kann,
der den Huldigungs-Gedichten und ihrer Zusammenfassung zu einem Geschenk-
Album bis heute zukommt. Morhardt selbst, der Sekretir des
Organistationskomitees der Veranstaltung, steht in der Liste der beteiligten
Dichter, wenngleich sein Beitrag in La Plume nicht unter den auserwihlten
Poesien erscheint. Deshalb ist es nicht verwunderlich, dass die Poeten den
Rednern in genau der gleichen Weise bis ins Vokabular hinein folgen, wie die
Redner zuvor dem "Traum" von "Poesie" Gautiers nacheiferten. Hohepunkt der
daraus resultierenden sprachlichen Einstimmigkeit ist das Gedicht des
Symbolisten Stéphane Mallarmé, das unter dem Titel Hommage in seiner dritten
Strophe die zentrale Personlichkeit seines Gegenstandes "Puvis de Chavannes"

wie folgt umkreist:

¥ Leygues, in: LA PLUME 1895, S. 47: "Puvis de Chavannes wurde angefochten. Heute erhilt er
einstimmige Ehrbezeugungen."

%2 Simon, in: LA PLUME 1895, S. 48: "Junge und Alte, Realisten und Idealisten, die ganze Welt
ist gekommen, Ihnen den Tribut ihrer Ehrbezeugungen zu zollen."

% Gautier, ABECEDAIRE 1861, S. 103-104: "Dieser junge Kiinstler [Puvis, Anm. d. Verf.] ist, in
einer Zeit des Prosaischen und des Realismus, auf natiirliche Art und Weise heroisch, episch und
monumental, (...)"; und zum Gemélde Bellum: "Es ist die Idee selbst, wahrnehmbar gemacht mit
einer einzigartig poetischen Kraft."
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"(...)
O solitaire Puvis
De Chavannes

Jjamais seul
()
Es ist jene zentrale Stelle, wo Mallarmés Gedicht sich nach diversen
verschleierten Anspielungen auf das Werk des Malers schlieBlich auf die
dichterisch grundlegenste Auseinandersetzung mit seinem Gegenstand, die
sprachliche Tatsache des Namenszuges des Kiinstlers einlédsst. Vielleicht ist es
gerade deshalb jene Stelle, wo die weitgehend ungenaue Ubersetzung ins
Deutsche von Carl Fischer am wenigsten irrtiimlich wiedergibt:
"(...)
Unverstandener Puvis
De Chavannes

nie allein
()
Denn "unverstanden" bleibt allein ein "solitdrer" Puvis de Chavannes, der "nie
allein" sein kann, weil er in einem Widerspruchsgebilde so unverstiandlich wird,
dass auch seine Verschriftlichung keinen Sinn mehr aufschlieft.
Nicht umsonst hat gerade der Mallarmé-Forscherin Doris Haas die eigene
Ausgangsfragestellung nach Mallarmés "Flucht aus der Wirklichkeit" *® so
grundlegende Schwierigkeiten bereitet, dass sie ihre Frage nur durch die
Wiederholung der Fragestellung zu beantworten vermochte. Denn aus der
Hommage zieht die Autorin einen widerspriichlichen Schluss, der bis auf die
Losung ihrer Ausgangsfragestellung hin nachzuverfolgen ist. So schreibt sie in
Beziehung auf das hier betreffende Gedicht: "Zukunft als endlose Zeitspanne, als

Zeitlosigkeit, die nur einseitig begrenzt ist und ins Unendliche reicht, wird ebenso

¥ Mallarmé: Hommage, in: LA PLUME 1895, S. 57; siche auch: MALLARME/(EUVRES
COMPLETES 1998, Bd. 1, S. 40 und S. 1199.

% Mallarmé/Fischer (Hg.): SAMTLICHE GEDICHTE 1984, S. 136 und 137.

% Haas: MALLARME 1970.
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wie die entgegengesetzt in unerschopfliche Vorzeiten gehende Vergangenheit
positiv gewertet."*

In Folge -eines derart '"positiven" Widerspruchs einer sich selbst
"entgegengesetzten" Zeitlichkeit gelangt die Untersuchung der Ausgangsfrage
nach der "Flucht aus der Wirklichkeit" in Hinblick auf die gesamte Mallarmé-
Dichtung schlieBlich zu folgendem Endergebnis: "Es geht also um die
Dynamisierung, um die Aufrechterhaltung des Fluchtelementes, um die Wahrung
des 'thematischen Impulses’, damit die 'menschliche Freiheit', die nur in ihrer
Opposition zur Unfreiheit Bestand hat und Ausdruck findet, sich manifestieren
kann. Es fragt sich, ob die Kunst in ihrem Befreiungsstreben soweit gegangen ist,
dass sie sich selbst aufgehoben hat, dass sie sich selbst den Boden der
Auseinandersetzung entzogen hat."*® Haas gelangt dadurch in eine Paradoxie. Die
abschlieBende Antwort auf ihre Ausgangsfragestellung zur Dichtung Mallarmés
ist selbst zur Frage an lhren Leser geworden. Dadurch stellt die Autorin im
Moment des Antwortens auf die Ausgangsfragestellung ihrem Rezipienten die
Frage, inwieweit sich die Dichtung Mallarmés womdoglich selbst die Grundlage
ihrer Existenz entzogen haben konnte. Da sie damit eine Frage stellt, deren
Beantwortung durch den Leser nicht nur fiir die Existenz der gesamten Dichtung
Mallarmés, sondern im selben, fundamentalen Mal3e fiir die Ausgangsfrage der
Forscherin von Bedeutung ist, kehrt die Autorin in ihrer abschlieBenden Antwort,
das heifit in der Frage an ihren Leser, zur grundsétzlichen Hinterfragung der
Dichtung Mallarmés und ihrer eigenen These zuriick.

Diese Paradoxie spiegelt im GroBen ihrer Studie wider, was sich im Hinblick auf
die Einschitzung der Hommage im Kleinen anzeigte. Dort fand Haas den
Widerspruch von Zukunft und Vergangenheit unter dem verbindenden Element
der "endlosen Zeitspanne" vor. Demnach ldsst sich die Paradoxie bei Haas mittels
der Hommage, wie sie Puvis’ Kunst als Paradoxon aus Einsam- und Geselligkeit
im Namenszug des Kiinstlers fassen will, auch auf Mallarmés Verhéltnis zu

Puvis’ Malerei iibertragen, da die abschliefende Frage der Autorin ihren Leser

87 Haas: MALLARME 1970, S. 124-125.
% ebd., S. 161.
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und damit einen jeden aktuellen Rezipienten zur Beantwortung der unter anderem
in Hommage gefundenen Paradoxie in die Pflicht nimmt.
Es lésst sich daraus folgern, dass der sogenannte "thematische Impuls", wie ihn
Haas aus Mallarmés Dichtung herleitete, im Ergebnis zur "Aufrechterhaltung des
Fluchtelementes" gefiihrt hat, mittels derer die Autorin fragestellend zu ihrer
Leserrezeption gelangt ist und dadurch die Kunst Puvis’ im Auge der Dichtung
Mallarmés zu einer ebenso dem Leser zuflichenden Fragestellung, wie seine
Malerei zu lesen sei, erklérte.
Das bedeutet, dass die Haas’sche These in der Befragung ihrer Leser zum eigenen
Thesenansatz nur in Mallarmés "Fluchtelement", und damit auch nur in seiner
"Flucht aus der Wirklichkeit" seines Kunstgegenstandes in Hommage
zuriickkehren kann. Sobald aber dieser Kunstgegenstand des Gedichtes ein
gegenseitiges Sich-Widersprechen von Einsam- und Geselligkeit sein soll und der
Namenszug dabei in seine Bestandteile "Puvis" und "De Chavannes"
auseinanderfallt, flieht auch der Zusammenhang und die Gegenwart des Malers
als Fragwiirdigkeit heutiger Leserbeantwortung zu. Es fragt sich also, wie Puvis'
Kunst wirklich zu lesen sei, damit kiinftig nicht die zerstorerische Aufspaltung
seines historisch als Einheit iiberlieferten Namenszuges das Ergebnis wird.
Denn in diesem Augenblick liegt die Antwort, zu der jeder schreibende Rezipient
— auch der Verfasser der vorliegenden Studie — verpflichtet wurde, darin, dass
sich alle Sprache selbst schreibend immer auch als Lesen rezipieren muss, damit
sie sich aus eigener Widerspriichlichkeit im Schreiben iiber den Kunstgegenstand
zum Lesen ihres
"(..)) Puvis
De Chavannes

(...)"
umwenden kann.
Aus diesem Grunde darf abschlieBend festgehalten werden, dass in der Forschung
zu Puvis’ Ehrenbankett bislang noch nicht das gelesen wird, was dazu
geschrieben steht. Deshalb auch findet man den Zusammenhang von Puvis’

Malerei und Mallarmés Dichtung nicht in den von Brown Price vorgeschlagenen
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"Abwesenheiten", dem "Unausgesprochenen" und der "Leere",* sondern vielmehr
in der Tatsache, dass in diesem Bankett und seiner Dichtung ein Widerspruch zu
lesen ist, der dem Dichten Mallarmés den Zusammenhang des Puvis-Werkes
gegeniibersetzt.

Betrachtet man schlieBlich unter all den abgedruckten, gleichartigen
Verehrungsbezeugungen der Festredner des Banketts in La Plume die Wiedergabe
der kurzen Ansprache Puvis de Chavannes',” dann sieht man die Rede des Malers
dadurch hervorstechen, dass sie die Widerspriichlichkeit als einzige zum offenen
Bekenntnis macht. Durch dieses Eingestindnis wird Puvis zum einzigen des
Festes, der schon an sich selbst begreift, dass nicht zu fassen ist, wie sich unter die
Freude iiber die einstimmige Verehrung doch im selben Augenblick die
Befiirchtung mischen mochte, dass dieses Lob dem eigenen Wirken noch vor

seinem Tod das Ende bereiten konnte.

% Siehe die Diskussion des Mallarmé-Gedichtes im Zusammenhang mit dem Bankett bei Brown
Price, PUVIS 2010, Bd. 1, S. 155-156.
* Puvis de Chavannes, in: LA PLUME 1895, S. 51.
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Sadakichi Hartmann und die wachsende Bedeutung der

englischsprachigen Kunstkritik

In dieser Zeit des reifen Symbolismus, ab Mitte der 1890er Jahre, beginnt sich ein
iiber Frankreich hinausgehendes, vor allem amerikanisches Interesse an Puvis de
Chavannes zu regen, das unter anderem mit der 1895 installierten
Treppenhausdekoration des Kiinstlers in der Boston Public Library verkniipft sein
diirfte. *' Der "Veteran von iiber 70 Jahren"®*, wie der amerikanische
Kunstkritiker Kenyon Cox Puvis nannte, war damit ein international besprochenes
Phidnomen geworden. Eine Vermehrung kunstkritischer Beitrdge in englischer
Sprache war die konsequente Folge, was nach dem Tod des Malers fiir die
aufkommende Wissenschaft in englischer Sprache bedeutsam werden sollte.

Es fdllt auf, dass die englischsprachige Kunstkritik in erster Linie nicht danach
strebte, etwas Neues zu erarbeiten. Vielmehr suchte sie einen moglichst nahtlosen
Anschluss an die franzosische Tradition zu erreichen.” Beispielhaft dafiir ist der
1894 in The Art Critic erschienene Artikel des amerikanischen Schriftstellers
Sadakichi Hartmann, dem die Betrachtung des Gemaildes Le Pauvre Pécheur
anldsslich eines Paris-Besuches vorausging.”* (Abb.11)

Hartmann beginnt, dhnlich wie schon Huysmanns, mit der Darstellung seiner
inneren Zerrissenheit gegeniiber dem Gemalde: "Am Anfang lachte ich auch iiber
das so verdriefliche Kolorit und die archaische Zeichnung und machte Witze
aufkosten des armen Fischers, der sich sein Schicksal so zu Herzen nimmt, und
seiner Frau, die unter diesen Umstdnden sicherlich etwas anderes zu tun haben
sollte, als Blumen zu pfliicken. Doch wann immer ich die Galerie wieder besuchte,
so konnte ich mir nicht erkliren, wie es kam, dass ich noch linger vor dieser
Leinwand stand als jeder andere; und nachdem ich Paris verlassen hatte, gewann

sie immer mehr Macht iiber mich. Kaum eine Woche verging, dass sie mich nicht

°I'Vgl. dazu Brown Price, PUVIS 2010, Bd. II, S. 369 ff.

?2 Cox: PUVIS 1895/1896, S. 563.

% Siehe hierzu auch die Ubersetzungen franzésischer Kritiken ins Englische, wie diejenige von
Roger Ballu durch E. Caldwell: PUVIS 1895.

°* Hartmann: PUVIS 1894; zur Identitdt Hartmanns, der auch unter Pseudonymen verdffentlichte,
vgl. Brown Price, PUVIS 2010, Bd. 1, S. 236.
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in meinen Alptriumen heimsuchte mit ihren schlammigen und kalkigen Farben."”

Charakteristisch fiir Hartmann ist, dass er seinen Zeilen eine unausgesprochene
Vorstellung von Normalitdt zugrundelegt, von der er, trotz gegenteiliger Impulse,
nicht abldsst: "Die vage und doch erhabene Idee dieses Bildes, seine grobe,
tibertriebene Einfachheit und sein exzentrischer Individualismus hat mit

" % Unter stillschweigender

Sicherheit einige Faszination fiir jedermann.
Voraussetzung der positiven Qualitit des Normalitdtsstandards seiner selbst,
relativiert der Autor jede Feststellung eines Vorteils der Malerei sogleich um ihre
Abwertung. Dabei oszilliert er gegentiber der Kunst Puvis’ zwischen Anziehung
und Abweisung. Alles Lobenswerte steht damit zugleich im Verdacht der

nn

Abnormitét. Die "erhabene Idee" ist "vage", der "Individualismus" "exzentrisch"
und die "Einfachheit" "grob" und "iibertrieben".’’ Dabei begegnet man der
diffusen Widerspriichlichkeit Gautiers ebenso wieder, wie dem empirisch-harten
Tonfall Castagnarys.

Dadurch spiegelt sich in den begrifflichen Widerspruchspaaren der jeweilige
innere Widerspruch der beiden gegensitzlichen Vorbilder hindurch. Schon
Gautier bedurfte zur Hervorhebung seiner idealistischen Begrifflichkeiten der
Negativfolie der realistischen Antibegriffe. Wenn Hartmann aus der Paradoxie
seiner Auffassung heraus in einen neuen Ansatz der sprachlichen Abstraktion
findet, dann hat er damit das Vorbild Gautiers zugunsten einer Castagnary'schen
Argumentation verlassen und spiegelt den groBen Widerspruch der beiden Gegner
in ihren jeweils personlichen hinein.

Tatsachlich wendet sich Hartmann, nachdem er die Gegensatzbegriffe
Gautier'scher Prigung kontrastiert hatte, einer wesentlich empirischer anmutenden
Argumentation zu, die an Castagnarys Kritik der Maltechnik und den dazu
erforderlichen Abstrahierungsvorgang erinnert. Die Bedeutung Puvis' erhélt

Hartmann jetzt "nur aus den Eigentiimlichkeiten seiner Technik" und damit aus

** Hartmann, PUVIS 1894, S. 30.

% ebd.

7Vgl. dazu auch die AuBerung bei Cox: PUVIS 1895/1896, S. 565-566: "(...) es mag einem
nachgesehen werden, wenn man sich fragt, ob der Prozess der Vereinfachung und Weglassung
nicht zu weit gegangen ist (...) wir vermissen den Charme des Details und die Verfeinerung der
Form."
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dem, was "(...) jenseits der Domdne der Malerei liegt."”® Dieser tradierte
Widerspruch in empirischer anmutender Gestalt flihrt den Autor tiefer in die
Paradoxie: "Farbe zu erhalten, nichts als Farbe, das ist Chavannes' oberstes
Ziel." Denn Puvis "(...) ist wirklich ein Fanatiker der Farbe, der keine Grenzen in
seinem Werk kennt, aufier die Grenzen der Farbe selbst."”

Allerdings, so Hartmann, miinde dieses technische Dridngen nach purer Farbe in
die Etablierung bestimmter, leitender "Farbmotive", die das dargestellte Sujet
vollkommen bestimmen wiirden, so dass ein allgemeiner Grauton erreicht werde,
der jene "Farbmotive" wiederum vollig abdiampfe. Ziel dieser paradoxalen
Vorstellung einer Farbverabsolutierung bis in ihre '"einténige", graue
Farblosigkeit hinein sei die Ausschaltung der "Realitit" sowie die Hervorrufung
von "Trdumerei", das heiBit derjenige symbolistische Zustand, von dem die
Betrachtung, ganz im Gegensatz zu sich selbst, "alptrdumend" ausgegangen
war. '

So schlief3t sich der Kreis der positiv gemeinten "7raum"-Argumentation bei ihrer
negativen Ausgangsposition des "Alptraums". Puvis "(...) kiimmert sich nicht
darum, eine Geschichte zu erzdhlen oder eine Impression zu vermitteln, sondern
zielt darauf ab, dem Betrachter Trdumerei abzunotigen, bei ihm eine
Gedankenassoziation hervorzurufen, die unvermeidlich ist beim Erblicken

""" Einzelne Figuren wiirden dadurch "bedeutungslos".'”® Das

gewisser Farben.
: , L . 103 . :

Sujet 16se sich in reine "Farbflecken" ™~ und "Farbmotive" auf, die, als

allgemeines Grau, ganz "unvermeidlich" eine "Gedankenassoziation" im "Traum"

104
hervorrufen sollen,

und dies in einem "Traum", der seinerseits ganz
unweigerlich — wider den Willen Hartmanns — ein Sujet und mit ihm eine

Bedeutung genannt werden muss.

% Hartmann, PUVIS 1894, S. 30.
9 ebd.

" ¢ebd., S. 31.

% ebd., S.30.

12 ebd., S. 30.

8 ebd., S. 31.

104 ebd.
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Damit ist auch die empirische Formulierung in den {iberlieferten Gegensatz
iiberfiihrt worden. In der Abwendung von der "vagen" und dennoch "erhabenen"
"Idee" gelangte Hartmann in ihre Verbindung mit dem erzdhlenden Satzgefiige
der "vagen und doch erhabenen Idee", dessen weitere dramatische Entwicklung in
immer deutlicher "grober" und "iibertriebener" Weise die eigene "Einfachheit" in
seinem "exzentrischen Individualismus" wiederfand, der am Ende seiner
Argumentation nurmehr der Ausgangspunkt seines "A/ptraums" ist.

Daher ist es nicht verwunderlich, dass Hartmann am Ende der eigenen Kritik die
Losung seines bedriickenden "7Traum"-Zustandes dem Rezipienten seines Textes
liberantwortet, wenn er hinterfragend &uBlert: "Ob Chavannes' Freskos eines
Tages den Beginn einer neuen Kunst der Malerei reprdsentieren werden, kann ich
nicht sagen, aber ich glaube fest daran, dass diese eine der Phasen ist, die

) . 105
eventuell zu einer neuen Kunst fiihren werden."

1% Hartmann: PUVIS 1894, S. 31.
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IV) Von der zeitgendssisch-kritischen zur

historisch-wissenschaftlichen Betrachtung der Puvis-Malerei

1)  Zur Bedeutung der beiden Monographie-Ausgaben Marius
Vachons fiir die Entwicklung der Forschungsperspektive nach
dem Tod des Kiinstlers 1898

Nachdem auf diese Weise der Werdegang des kunstkritischen Diskurses zu Puvis
de Chavannes im Hinblick auf die grundlegende Bedeutung fiir die Puvis-
Monographie von Marius Vachon nachvollzogen werden konnte, ist in der dafiir
erforderlichen Konsequenz der chronologischen Darstellung das Datum der
Erstauflage von Vachons kritischer Studie von 1895 erreicht. Es ldsst sich
deutlich erkennen, wie sehr dieser Puvis-Autor in die Tradition der Kunstkritik
eingebettet war und dabei fiir die Zeit nach dem Ableben des Malers im Jahre
1898 wesentliche Grundlagen fiir eine historische Betrachtung geboten hat.

Von den Prinzipien idealistischer Kritik seit Gautier iiberzeugt, nutzte er doch
ganz im Sinne seiner Zeit ein Vokabular, welches an die realistischen Konzepte
Castagnarys erinnert. Es war die dringende Bewegungsverdeutlichung von
"Klarheit, Ausstrahlung, Streben, Aufschwung", mit der Vachon auf recht
anschauliche und realistische Weise den Leser im Ergebnis seiner Studie in eine
idealistische Betrachtung von Puvis' "unsterblicher Schéonheit" fiihren wollte.

Dies geschah dabei nicht an einer beliebigen Stelle des Textes, sondern in seinem
Abschluss, mit dem sich Vachon die Uberzeugung seines Lesers vom definitiv
idealistischen Wesenszug der Puvis'schen Malerei versprach. So, wie sich dabei
die "unsterbliche Schonheit" idealistischerweise aus ihrer realititsfreudigen
Bewegungskette abhebt, die nicht zufillig mit dem "Aufschwung" endet, in eben
der gleichen Weise muss sich seine idealistische Uberzeugung in gautier'scher
Manier immer wieder von der Realitit Castagnarys absetzen.

Das Erbe des gegnerischen Realisten ist damit die notwendige Negativfolie zur

Abhebung der Schule Gautiers. Das widerspriichliche Bild, welches daraus fiir die
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Kunst Puvis' resultiert, basiert folglich auf einer spiegelbildlich entsprechenden
Paradoxie in der Auffassung Vachons von Kunstkritik, welche, wie im Folgenden
zu zeigen ist, von der Forschung als historischer Standpunkt akzeptiert wurde.

In diesem Zusammenhang spielt 1898, das Todesjahr Puvis de Chavannes', eine
nicht unwesentliche Rolle. Denn obwohl dieses Datum das eigentliche Ende der
kiinstlerischen Entfaltung Puvis' markiert, hinderte es Vachon nicht daran, seine
kritisch-monographische Erkenntnis von der "unsterblichen Schonheit" des
Lebenswerkes aus der Betrachtung der Bostoner Dekoration und damit aus dem
Status von 1895 herzuleiten und zwei Jahre nach dem Ableben des Kiinstlers im
Jahre 1900 ein zweites Mal herauszugeben.

Diese konservative Haltung der Puvis-Kritik im Hinblick auf eine entstehende
historische Perspektive spiegelt sich ab 1900 zunehmend in der gesamten,
allmihlich aus der Mode kommenden Symbolistenbewegung wider, deren
zahlreiche Vertreter zur Vermeidung von Redundanz in diesem Rahmen nicht

196 yor allem Maler-Theoretiker, wie

umfassend besprochen werden konnen.
Emile Bernard und Maurice Denis, sowie Kunstkritiker, wie Camille Mauclair
sind hier zu nennen. Es handelte sich bei diesen um Reprisentaten einer jiingeren
Generation, die nach der Jahrhundertwende, vor allem aber nach dem ersten
Weltkrieg, im Riickblick auf ihre Jugend und die damit verbundene Puvis-
Bewunderung eine Rechtfertigung fiir ihre ins Vergessen geratenen Ansitze
suchten.

Kennzeichnend fiir diese Ubergangsgeneration ist die Tatsache, dass sie im
zunechmenden Verlust ihrer Zeitgenossenschaft mit Puvis eine historische
Perspektive auf ihn mitvorbereitete, welche vollkommen aus der kunstkritischen
Pragung ihrer Jugend gespeist blieb. Schon deshalb musste Maurice Denis seinem

Puvis-Aufsatz von 1924, nachdem er das Erscheinen der spiten Puvis-Werke bis

1898 noch miterlebt hatte, die eigentiimliche Anmerkung vorausschicken: "Ich

1% Es seien hier nur einige genannt: Ebe: DEKORATIONSFORMEN 1900, S. 55; Scheid: PUVIS
1907, S.53-54; Jean: PUVIS 1914, S. 154-157; Lechat: PUVIS 1920, S. 242-248.
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habe Puvis de Chavannes nicht gekannt. Ich kann mich dariiber nicht

. . 107
hinwegtrosten."

197 Denis: PUVIS 1924, S. 5.
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2)  Der Puvis-Aufsatz des Malers und Kunsttheoretikers Maurice
Denis von 1924 als Ubergangserscheinung zwischen Kritik und

Forschung

In Denis' Aufsatz Puvis de Chavannes zeigt sich ein deutlicher Zwiespalt
zwischen Zeitgenossentum und Nachfolge an, sobald der Autor zu Beginn iiber
den verehrten Maler schreibt: "Zu meiner Zeit galt er noch als Revolutiondr, (...)",
doch: "Die aktuelle Optik der jungen Malerschulen, der Kubisten und Post-
Kubisten, hat die alten Blickwinkel dermafien umgeworfen, dass Puvis de
Chavannes heute nurmehr als iiberholter Akademiker gilt. (...) Mit einem Wort, er
ist aus der Mode gekommen.""™

Denis sah sich offenbar selbst zwischen den genannten Fronten. Wéhrend er in
der Vergangenheit den ins reaktiondre Antibild verkehrten "Revolutiondr" Puvis
erkennt, meint er auf der gegeniiberliegend zukiinftigen Seite die
avantgardistischen Revolutiondre danach streben zu sehen, Denis' eigene
Modernitét vergessen und damit vergangen zu machen. Folglich begegnet man
diesem Zwiespalt auch in Argumentation und Sprache.

Wihrend Denis auf der einen Seite ganz den tradierten Ansichten der Symbolisten
verhaftet bleibt, die in Puvis' Kunst "die Standarte (...) der Prozessionen ins
Unendliche"'™ erkennen wollten, dringt es ihn auf der anderen Seite dem neuen
Jahrhundert der technisch-konstruktiven "Kubisten" und "Post-Kubisten", und
damit auch einer empirisch-technischen Anmutung seiner Sprache entgegen.
Deshalb wird in seinen weiteren Ausfithrungen deutlich, dass er die Beweiskraft
fir das Symbolische und Ideale in einer zunehmend realistisch-haptischen
Sichtweise zu fassen suchte. Auf diese Weise bereitete er zusammen mit anderen
Vertretern  seiner  Generation den Grund fir den Beginn der
kunstwissenschaftlichen Perspektive wesentlich mit vor.

Der Autor definierte deshalb die vermeintliche Arbeitsmethode Puvis' wie folgt:

"Um seinen Gedanken zu symbolisieren, um sein Gedicht zu schreiben, wendet

1% Denis: PUVIS 1924, S. 10.
19 Bernard: PUVIS 1903, S. 273.
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Puvis de Chavannes eine eminent plastische Materie an. (...) Aber diese
plastische Materie méchte Puvis so einfach, so generell, so gewéhnlich, ja wir
kénnen sagen: so banal wie nur moéglich. Keine Tricks, keine Virtuositdt, kein
Geheimnis; sie ist weniger eine Materie als ein 'Material’, (...)"'"°

Was sich in diesem Konzept darlegt, das ist das Ineinsfallen von behaupteter
Vereinfachung im Werk Puvis' und tatsichlicher Simplifizierung der dazu
notwendigen Sprache des Autors. Charakteristisch ist, dass Denis' konstruierte
Kette von der "Materie" bis hin zum "'Material™ ihre Beweiskraft nicht im
optischen Befund des malerischen Werkes findet. Die Begrifflichkeiten werden
also nicht aus der Betrachtung der Gemilde abgeleitet, sondern behaupten sich
vielmehr als rein sprachlogische Konstruktion. Angesichts der Abstraktion des
Textes von seinem Vorbild zielt Denis auf eine umso greifbarere und sozusagen
handwerklich zustandegebrachte Verwandlung der "Materie" ins "'Material™.
Dabei geht er von der Sinnoffenheit des "symbolischen Gedankens" aus, dem
wegen seiner plastischen Unschérfe das bekréftigende, jedoch idealistisch vage
Synonym "Gedicht" zur Seite gestellt wird. Denis beginnt deshalb seine
Argumentation in der Tradition des spdten Zeitgenossen.

Da diese Bekriftigung den offenen Sinngehalt nicht zu fassen vermag, zieht Denis
die "Materie" zu Rate, deren Vorstellung in einer Art und Weise ungenau bleibt,
dass weder der Begriff "Materie" allein noch seine Steigerung zu "plastischer
Materie" iiberzeugen konnen. Die zweifache Bekriafigung mit "eminent plastisch"
scheint daher notwendig, gleicht allerdings den "symbolisierten Gedanken", wie
er auch irgendein "Gedicht" sein konnte, zu indifferenter Widerspriichlichkeit aus.
Denis' Argumente beiben daher sichtlich zwischen Geistigem und Leiblichem
offen und sind darin zwischen Idealem und Realem unentschieden.

Der Autor, den Widerspruch meidend, beginnt deshalb die eben produzierte
plastische Schirfe des Materie-Begriffs sprachlich aufzulésen und eine "Materie"
zu unterstellen, die der Maler "so einfach, so generell, so gewéhnlich, ja wir
kénnen sagen: so banal wie nur moglich" gehabt haben wollte. Fiir diese

Abstrahierung vom plastischen Materie-Begriff muss sich Denis also der

"9 Denis, PUVIS 1924, S. 6.
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sprachmateriell duBerst aufwendigen Reihung synonymer Begriffe bedienen,
welche gerade die sinnliche Qualitit dieses neuen Materie-Begriffes im Zuge
ihrer angestrebten Entleiblichung zu immer groferer Sinnlichkeit und plastischer
Anschaulichkeit steigert. Folgt der "Materie" dabei zunichst die allgemeine und
schwache Qualifizierung "einfach", die sich schon in "generell" korperlich zu
konkretisieren beginnt, so profanisiert sich das Ideale dieser Vorstellung in der
folgenden Konkretisierung des "gewodhnlich", das im Moment grofiter Ideal-
Aspiration des Autors folgerichtig ins grobe "banal" entladen und kdorperlich
erniedrigt werden muss.

Bevor dieser letzte Schritt sich allerdings vollzieht, schaltet Denis das
retardierende Moment des "ja wir kénnen sagen:" ein, in dem sich der aufgestaute
Druck seiner Abstraktionsleistung zu einer besonders deutlichen, leiblichen
Sprachspannung biindelt, die im Greifenwollen seines hochsten und abstraktesten
Erkenntnismomentes nicht zuféllig die korperlich tiefste und schroffste
Bedeutung, die 'Banalitdt', erfasst.

Von der neuerlich errungenen Widerspriichlichkeit zu argumentativer Umkehr
angehalten, kehrt Denis seine bisherige Reihung in die Kette der Verneinung von
"Tricks", "Virtuositdt" und "Geheimnis" um. Auffilligerweise schniirt sich diese
neue Kette plastisch noch dichter um das Bediirfnis nach einem einzigen
Zusammenhang und ist dabei doch nur die doppelte Umkehrung des Vorherigen.
Denn die von der "Materie" ausgehende und bis zur 'Banalitit' reichende
Vorstellung war im Gegensatz dazu eine positive Satzkonstruktion ohne
Verneinungen, das heillt, ein Satz, der gute Qualititen dadurch als eine
Verbesserung suggerierte, dass sie unter Zunahme der Satz-Leiblichkeit immer
negativer, eben "banal" wurden.

Dabei vollzieht sich ein bezeichnender Wechsel. Derart wie das "einfach" zu
positiver Steigerung auf die positiv "eminent plastische Materie" negativierend
folgte, so fiigt sich an das letzte und negativste Glied dieser positiven Reihe des
"banal" der noch negativere Begriff des "Tricks" an, der in einer durchwegs
negierten Reihe zunehmend positiver Begriffe solange immer bessere

Schlechtigkeit unterstellt, bis diese sich im abschlieBenden "Geheimnis" nahtlos
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an die unscharfe Ausgangsbedeutung des zu "symbolisierenden" "Gedankens"
anschlieft. Dadurch wird auch die Verneinung des "Geheimnisses" in den
positiven Vorgang des zu "symbolisierenden" " Gedankens" iberfiihrt.

Dabei stellt die Verneinung des "Tricks" in der Reihenfolge von der "eminent
plastischen Materie" des zu "symbolisierenden" "Gedankens" bis hin zum
positiven Gipfel des "banal" den negativen Hohepunkt zwischen den beiden
Reihen dar, der in seiner Verneinung des "kein" wiederum zum Guten relativiert
wird. Die positiv gemeinte Verneinung erhilt dadurch eine ausgleichend starke
Negativbedeutung zugeteilt, die die gesamte positive Erleichterung der zweiten
Reihe bis hinauf ins "Geheimnis" negativ in die Sinnoffenheit des
Ausgangsgedankens hinein auflost. Daraus folgt fiir die abschlieBende
Geheimnislosigkeit der "Materie", dass sie viel "weniger" ist als das.

Denn mit dem letzten Satz des Gedankens 16st Denis alles Streben nach idealer
Auflésung gerade im leiblichen Begriff des "'Materials™ auf und tberfiihrt den
"Traum" in die Realitét seines Schreibens. Dadurch wird die "Materie" zum
"banalen" "'Material™ und ist in der argumentativen Bindung an diese dennoch
genauso viel weniger als jene.

SchlieBlich versucht Denis den erreichten Widerspruch dadurch aufzuheben, dass
er den allgemeineren und daher weiter assoziierten Materie-Begriff gegen den viel
enger verstandenen Begriff eines bestimmten Materials eintauscht. Nur kann er in
der Folge die spezifische Bestimmung des "'Materials™ nicht leisten, weil es
diesem an festlegbarer Qualitit eines begreifbaren Werkstoffes fehlt. Das liegt
daran, dass er den Material-Begriff in einer sprachtheoretischen Fixierung eines
ebenso losen Materie-Begriffes hélt. Auf diesem Weg gelang dem Autor die
Wandlung des Begriffes in sein Gegenteil nicht, weil der Materialbegriff auf dem
Weg der ersten Abstraktions-Reihe vom Materiebegriff aus erreicht wurde, einer
Reihe, die ihrerseits jedoch eine zunehmende Verleiblichung darstellte. Je mehr
Denis die "Materie" in seiner Kette von qualifizierenden Attributen wortwortlich
'banalisiert’, desto realistischer wird sie. Kaum ist also am Ende eine ideale
Einfachheit von vollkommen realistischer Banalitit erlangt, wendet sich die

bislang positive Satzformulierung, die ohne Negationen auskam, in eine zweite
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negative Gegenkette von durchwegs verneinten Nomen um. Auf diese Weise
versucht der Autor die erreichte Leiblichkeit des "banal" gewordenen ersten
Satzgefiiges im zweiten zu verneinen, um dabei in dessen negierter Abstraktion
bis hinab auf das "Geheimnis" gerade die Verneinung der Grundlage der eigenen
Argumentation in der "eminent plastischen Materie" zu erreichen.

Denis nimmt sich also vor, liber die eigene Sprache und ihre Grundlagen, wie sie
in der "eminent plastischen Materie" liegen, hinauszusteigen und gelangt damit in
die Plastizitit des "'Materials™, das in seinem leiblichen Ubergewicht iiber das
Fehlen seiner qualitativen Bestimmung den Leser Denis' zum Widersprechen
anhalten muss. Denn es ist nicht zu iibersehen, dass das "'Material™ das einzige
Wort ist, welches Denis in seiner Argumentation in Anfiihrungszeichen setzt. In
der Weise, wie er darin die Unbestimmtheit dieses Bestimmung verlangenden
Begriffes nicht fassen kann, so ist es ihm auch unmoglich, sich {iber die
individuellen Bedingungen und die Integritit der dazu angewandten Sprache
hinwegzusetzen. Die Bestimmtheit einer Abstraktion von der "Materie" ins
""Material™ ist ihm selbst nur im iibertragenen Sinne der Anfiihrungszeichen und
damit als reiner Wunsch- und "Traum"-Gedanke verstindlich, der den
Ausgangspunkt der eigenen Argumentation im nicht endgiiltig symbolisierten,
sondern noch zu "symbolisierenden" "Gedanken" zum Ziel haben muss. Dadurch
ist die "'Material™ gewordene "Materie" nur der "Traum" Denis', dem Leser hier
und jetzt sein in Anflihrungszeichen gefasstes "'Material™ zur Aufldsung zu
iibergeben.

In der weiteren Folge seiner Ausfithrungen sucht der Autor die Antwort in der
materiellen Ausbreitung und technischen Stiitzung seines bisherigen
Gedankengebdudes, wenn er weiter ausfihrt: "Denkt man an die mysteriose,
unvorhersehbare, unanalysierbare Technik einer Figur Corots, so scheinen uns
die materiellen Prozesse Puvis' mehr diejenigen eines Kunsthandwerkers denn
eines Kiinstlers zu sein. Im Gegensatz zu so manchen Modernen, die nur Auge und

Finger haben, machen hier Einbildungs- und Geisteskraft des Meisters die Werte
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der Malerei aus."""' Die Mystik des Geisteskiinstlers steht hier als fragmentiert
Negatives einer begreifend umfassenden Technik des Handwerkers gegeniiber.
Dabei ist es gerade die "Einbildungs- und Geisteskraft", die den Handwerker
Puvis auszeichnen soll. Eine Losung dieses Paradoxons verspricht sich Denis
durch Einbeziehung der modernen Industrie: "Ich gestehe, dass ich Puvis dafiir
danke, dass er versucht hat, mitten in der Phase des impressionistischen
Empirismus, die Malerei zu industrialisieren. Die Malerei zu industrialisieren
heifit im Grunde — so wie es die Alten verstanden — die Methode an die Stelle der
Phantasie des Einzelnen und an den Platz des Herumprobierens der Autodidakten
zu setzen. Es heifst die Tradition wieder auferstehen zu lassen. Es heifst eine
Richtschnur nach der Vernunft und der Erfahrung einzurichten. Es heifit die
normalen Bedingungen der Zusammenarbeit zwischen dem Meister und dem
Schiiler wieder aufzurichten und die Nutzung der unterschiedlichen Talente im
Werk der Gemeinschaft wiederherzustellen."''*

Wihrend der Begriff der "Industrialisierung der Kunst" an sich, das heil}t in der
ithm innewohnenden Pragmatik, auf die Massenproduktion der Zukunft
vorausweist, leitet Denis daraus den Riickblick auf eine enge Vergangenheit der
zunftgeregelten Werkstattbetriebe ab, der ihm gerade diejenige Modernitdt der
Zukunft sichern soll, die er mittels seiner "Industrialisierung" aufgegeben hat: "So
bestehe ich auf der Tatsache, dass er ein moderner Maler ist. Ev archaisiert nicht,
er wiederholt nicht: er ist kein Ende, er ist ein Anfang."'"

Damit miindet die Losung vom Unlosbaren des Widerspriichlichen immer
deutlicher in eine Frage des Glaubens ein. Wo zu Beginn der zu
"symbolisierende"” "Gedanke" und das "Gedicht" die Fundamente der
Vereinfachung der malerischen Mittel bildeten, da tritt jetzt der "religise Wert
des Werkes" als Grundlage fiir eine industrielle "Serienfabrikation des Ideals"'"*

auf: "Was den religiosen Wert des Werkes Puvis de Chavannes' und sein Beispiel

anbelangt, welches fiir das Praktizieren in der geistlichen Kunst bewahrt werden

" Denis, PUVIS 1924, S. 6-7.
"2 Denis, PUVIS 1924, S. 7.
3 ebd., S. 10.

" ebd., S. 5.
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muss, so moégen wir diese doch vor allem in der Ergebung in sein Metier, in der
Kargheit und Niichternheit seiner Mittel suchen, (...)"""

Damit wird diese Malerei ohne "Tricks", "Virtuositdt" und "Geheimnis", fur Denis
weit davon entfernt eine "mysteridse, unvorhersehbare, unanalysierbare Technik"
im Sinne Corots aufzuweisen, zu ihrer eigenen Gegendarstellung gewandelt: "Die
psychologische Methode, der Kontakt mit der Natur, die Kargheit des Metiers im
Werk Puvis de Chavannes' bezeugen intime Auseinandersetzungen, die man
beinahe als mystische qualifizieren konnte."''® Schlielich handle es sich laut
Denis um eine "Malerei als eine Funktion der Geisteskraft", eine "idealistische"
Kunst,'” die erst jenseits ihrerselbst sich verwirklichen kénne.

Auf diese Weise endet der Text Denis' mit folgenden Worten: "Vielleicht geht die
idealistische Konzeption seiner Kunst sogar soweit, der Malerei die Mission zu
erteilen, die spirituellen Wahrheiten zu unterrichten: So bin ich erstaunt, in der
Erkldrung, die Puvis seiner eigenen Dekoration der Sorbonne beigegeben hat,
Folgendes zu lesen: 'Fiir mich stellt die Beredtsamkeit den hochsten Ausdruck der
Kraft des menschlichen Geistes dar, der erste Platz ist der einzige, der ihr
gebiihrt." Noch vor der Philosophie, noch vor der epischen Dichtkunst! Welch
Vertrauen in die Macht des Diskurses! Es ist bedauernswert, dass die Katholiken
niemals Herrn de Chenevieres nacheiferten, der das Leben der Heiligen
Genoveva im Panthéon beauftragte, und ihm nicht Mauern boten, um die
Wahrheiten des Glaubens anzukiindigen. Es gab in Puvis de Chavannes den Stoff
zum grofSen christlichen Redner.

MAURICE DENIS."'"®

Mit diesen Worten flicht Denis, indem er das Materielle der Kunst Puvis'
zugunsten eines "Ideals" zu verlassen suchte, aus der Materialitdt der dafiir
angewandten Sprache in diejenige des Kiinstlerzitats hinein. Es sind damit ebenso
wenig seine eigenen Worte, in denen er den Ausstieg anstrebte, wie es die Malerei

Puvis' ist, die dafiir verantwortlich sein konnte. Vielmehr sind es die

5 ebd., S. 11.

"6 Denis: PUVIS 1924, S. 11.
"7 ebd., S. 12.

1% ebd.
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vermeintlichen Worte Puvis' liber diese Malerei, mit denen Denis den eigentlich
letzten Schritt der grundlegenden Charakterisierung der Puvis-Malerei an das
Jenseits seines Textes und damit an seinen Leser abtritt. Denis verldsst also die
eigene Sprache noch bevor sich diese von sich selbst verabschieden konnte, weil
sie, von ihm fortgestoBBen, im zitierten Kiinstlerwort und damit in der Beziehung
zum Kunstwerk der Sorbonne aufgefangen worden ist, in der die Beredtsamkeit
schlieBlich doch ganz als eine den Leser ansprechende Malerei erscheinen muss.
(Abb. 17)

Dadurch verkehrt sich die vorgebliche Huldigung in eine dem Autor selbst
unbewusste Absage an die iiberzeitliche Bedeutung Puvis'. Nicht die aktuelle
Wirksamkeit seiner Kunst, sondern die vergangene, weil nie verwirklichte
Begabung zum "grofien, christlichen Redner" ist das Ergebnis einer Studie, die
das Wesentliche der Kunst Puvis' benennen sollte. Puvis bleibt fiir Denis daher
allein der "Traum" vom groflen Kiinstler, nicht seine wirkliche Umsetzung. Er
vertritt somit die Auffassung, dass das Werk des Malers mit seinem Scheitern
"aus der Mode gekommen" sei. Denn es habe laut Denis fiir Puvis die Chance zum
"grofsen, christlichen Redner" gegeben. Am Ende dieser Chance auf das
Rednertum und damit am Beginn der nutzbaren Zukunft seines Lesers steht
jedoch in kapitalen Lettern einzig die Signatur des eigentlichen "Redners"
"MAURICE DENIS". Mit seinem Namen setzt der Autor den entscheidenden,
letzten Punkt hinter die Entdeckung einer verpassten Chance Puvis'.

Auf diese Weise zielt die behauptete Abstraktionsleistung des Kiinstlers von sich
selbst ganz konsequent in die Verherrlichung der sprachlich beredten
Abstraktionsleistung ihres Verfassers hinein. Die Herbeifiihrung des Jenseitigen
in der Malerei wird nur zur Ablosung des Kiinstlernamens vom ungenutzten
Redner-Talent und damit zur Abspaltung der abgesetzt und kapital gegebenen
Namensunterschrift "MAURICE DENIS". In Puvis' Spiegelbild prallt sie von der
Anmafung des Redner-Stoffs zuriick. Wenn "MAURICE DENIS" die letzten
Worte der Herausarbeitung des ungenutzten Genies des Malers sind und alle
Beredtsamkeit zum Namenszug des Autors ausfillt, dann fdllt mit dem

Puvis'schen Abfall von seiner eigentlichen Féhigkeit auch der Namenszug
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"MAURICE DENIS" vom Sinn seiner Untersuchung ab. Dann héilt man doch als
Leser am Ende allein die Tatsache in Hédnden, dass er sich im "'Material™ Puvis'

als zu "symbolisierenden" "Gegenstand" selbst groBBzuschreiben versuchte.

3)  Der Puvis-Aufsatz des Kunstschrifistellers Camille Mauclair
von 1928 und die zunehmende Verwissenschaftlichung des

kunstkritischen Vachon-Ansatzes

Mauclairs Puvis-Aufsatz von 1928 teilt mit Denis' Text den Ansatz, die
idealistischen Wurzeln mit einem von Castagnary herkommenden Erbe zu
verbinden. Entscheidender Unterschied gegeniiber Denis allerdings ist, dass
Mauclair den monographischen Ansatz Vachons von 1895/1900 dabei unmittelbar
aufgreift und ihm ein deutlich wissenschaftlicheres Geprige verleiht.

Bereits die chronologische Gliederung des Stoffes leitet sich von Vachon her,
weist aber mit dem Anhang einer Bibliographie, eines recht summarischen
Werkkatalogs und eines alphabetisch geordneten Index erste, rudimentére
Grundziige wissenschaftlichen Arbeitens auf, die allerdings auf das Auflerhalb des
eigentlichen Flieftextes beschriankt bleiben.

Fiir Mauclair stellt vor allem die Dekoration des Museumstreppenhauses von
Lyon einen Beweis fiir dasjenige dar, was Puvis in seiner Kunst gesucht habe: "/n
Lyon betritt die Kunst von Puvis aufs Entschiedendste die Abstraktion durch die
Allegorie und deshalb ist es hier, wo man es ganz aus der Nihe zu lesen beginnen
sollte, um es ganz zu genieflen, hier, wo, mehr als andernorts, iiber 'das, was
hinter der Leinwand ist' nachgedacht werden muss."""

Der Satz fasst das ererbte Paradoxon paradigmatisch zusammen. Nicht nur soll
darin der bekannte Gegensatz der Entfernung der Malerei von sich selbst in
Richtung einer Verunsinnlichung durch "Abstraktion" ausgerechnet im sinnlichen
Genuss des nahen Lesens gefasst werden. Vielmehr wird man als Leser formlich

dazu aufgefordert, diese Annidherung an die Entfernung der "Abstraktion" hiniiber

"9 Mauclair: PUVIS 1928, S. 60.
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in die Ablosung der Sprache des Mauclair-Textes von der Zitierung dessen, "'(...),

m

was hinter der Leinwand ist™ selbst abzuleiten. Es ldsst sich also nicht allein
konstatieren, dass sich Mauclair, wie bereits Denis, von den eigenen Worten
zugunsten fremder verabschiedet. Vielmehr ist diese Zitierung zudem eine
sinngemil doppelte unter Riickbeziehung auf das Puvis-Brief-Zitat bei Vachon.
Wie gezeigt wurde, hatte Puvis es darin fiir unniitz erklirt, ein Gemilde von

"120 Entscheidend daran

hinten zu betrachten, "wo der Maler nichts versteckt hat.
ist, dass Mauclair nicht nur sinngeméal zitiert, was bereits Vachon zitiert hatte,
sondern dass er damit die Aussage des Malers zu ihrem bewussten Gegenteil und
somit zur Aufforderung seines Lesers verkehrt hat, nachdenkenderweise iiber

n

"'das, was hinter der Leinwand ist"' ein abschlieBendes Urteil zu fillen, das
Mauclair offensichtlich nicht fdllen konnte. So wurde hier wiederholt, was
Vachon bereits gegeniiber seinem Freund vermochte, eine Verkehrung der
Aussage Puvis' unter Beteuerung, dem Genie des Malers, wie es
ausgewiesenermallen dagegen sprach, zu folgen. So hat Mauclair einen
fundamentalen Schritt fiir die Verwissenschaftlichung der kunstkritischen
Perspektive vollzogen, weil er das Ziel der "Abstrahierung" und somit das
"Jenseits" der Malerei zu einer wissenschaftlichen These und einem
Forschungsvorhaben erklirte.

Dementsprechend aufschlussreich ist das Ergebnis dieses Textes. Mauclair erfiillt
darin nicht die Anforderung seines Ansatzes, sondern stellt vielmehr die Frage, ob
diese Kunst tiberhaupt jemals als eine solche verstanden werden konne. Folglich
konnten seine abschliefenden Kunstdefinitionen der "Ruhe" und des "Traums" fir

den Autor genau dann eintreten, sobald er die Verpflichtung zur Beantwortung

seiner Ausgangsfrage an alle heutigen Leser abgetreten hatte.'?'

120 Aus einem Brief Pierre Puvis de Chavannes' an Marius Vachon, in: Vachon, PUVIS 1895, S.
27-28 und in: Vachon, PUVIS 1900, S. 65-66.
2! Mauclair, PUVIS 1928, S. 156.
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V)  Die Etablierung der kunsthistorischen Puvis-Untersuchung

1)  Der Beginn der kunsthistorischen Betrachtung mit René
Jullians Aufsatz von 1938 zur Bedeutung des Jugendwerkes des
Malers

Diese Umstdnde lassen verstehbar werden, wie der Kunsthistoriker und
Museumskurator René Jullian in seinem Aufsatz von 1938 dazu gelangen konnte,
Vachons Text die "nmiitzlichste" Verdffentlichung unter den Arbeiten der
"Historiker des Malers" zu nennen.'** Das Mauclair'sche Aufgreifen des Vachon-
Ansatzes in seiner Zuspitzung der idealistischen Abwendungsbewegung von den
plastischen Grundlagen des malerischen Gegenstandes hin zu einem vermeintlich
greifbar nahe liegenden, empirischen Desiderat der Forschung, lieB Vachon fiir
die Nachfolger Mauclairs, die immer weniger Zeitgenossen Puvis' sein konnten,
wissenschaftlicher erscheinen, als er es seinem kunstkritischen Ursprung nach
tatsdchlich war.

Wie am Beginn dieser Arbeit bereits angedeutet, gibt die Tatsache, dass Jullian
als erster in der Forschungsliteratur Vachon als einen Puvis-Historiker ansprach,
einem jeden Leser die Mittel an die Hand, Jullian den ersten Puvis-Forscher zu
nennen. Der Umstand, dass Jullian einen wissenschaftlichen Vorgénger
anerkannte, macht seinen Aufsatz demnach zum Grundlagentext der heutigen
Puvis-Forschung. Wesentlich dafiir ist, dass er dabei nicht einen Historiker,
sondern einen Kunstkritiker als Wissenschaftler betrachtete und damit den Beginn
der heutigen Forschung auf die paradoxale Grundlagen der zeitgendssischen
Quellen stellte.

Dabei ist auffillig, dass sich Jullians Aufsatz dem Jugendwerk Puvis' widmet. Der
Autor ist damit der erste, der die gesonderte Betrachtung eines
Schaffensabschnitts in die Puvis-Betrachtung einfiihrte. Wahrend seine Vorginger

entweder das Gesamtwerk oder einzelne Werke besprachen, interessierte sich

122 Jullian, PUVIS 1938, S. 238.
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Jullian fiir diejenige Lebensphase, die am weitesten von seinem eigenen
Autorenstandpunkt entfernt in der historischen Vergangenheit lag. Durch diese
zeitliche Distanz zum Frithwerk des Malers, das ungefdhr zwischen den spiten
1840er und frithen 1860er Jahren anzusiedeln ist, wird Jullian tatsdchlich zum
ersten Puvis-Autor, der jegliche zeitgendssische Verbindungen zu seinem
Untersuchungsgegenstand aufgibt. Auch dies ist ein wesentliches Argument fiir
die Begriindung seines Pionierstatus unter den Puvis-Historikern.

Betrachtet man sich den Inhalt der Studie, dann iiberrascht nach heutigen
Wissenschaftsstandards das Uberwiegen wertender Geschmacksurteile, die auf
teilweise recht herbe Art und Weise die Kritik Castagnarys in Erinnerung rufen.
Es fillt dabei ins Auge, dass Jullian an Puvis' Schaffen einen kiinstlerischen
Makel und die Abhingigkeit von anderen Kiinstlern in den frithen Gemélden in

den Vordergrund riickt, '*

als gilte es, die Huldigung der symbolistischen
Vorgingerautoren geradezu sprunghaft durch eine recht zupackend kritische
Unbestechlichkeit auszugleichen.

Demgegeniiber ist vor allem interessant, dass Jullian sich dabei von seinen
Vorgéngern ebenso unerklirlich plotzlich absetzt, wie sich, nach Auskunft des
Autors, das Spiatwerk Puvis' von dem seiner Jugendphase abhebe: "Diese
Jugendwerke scheinen sich iiberhaupt nicht mit denen der Reife zu vertragen.""**
Dieses Jugendwerk kiindige die spiteren Leistungen Puvis' keineswegs an.
Deshalb vermittelt Jullian einen konsequent nachteiligen Eindruck von dieser
frithesten Schaffensphase, in der sich "mehr Geschick als Personlichkeit"
beweise:'>> "So Iisst sich der junge Puvis ganz nach Lust und Laune durch die
verschiedensten Horizonte der Malerei tragen: er folgt widerspriichlichen Lehren

126 .
"“? Damit

und modifiziert bei jeder Gelegenheit seine Manier und seine Konzepte.
fithrt Jullian fiir Puvis den Widerspruch der Schulen ein, in dem sich der Maler

"nach Lust und Laune" hin- und herbewegt habe.

123 Jullian, PUVIS 1938, S. 241-242.
124 ebd., S. 244.

125 ebd.

126 ebd.
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Puvis wird dadurch zu einem Kiinstler gemacht, der bereits in seiner Jugend in
genau der gleichen Art und Weise widerspriichlich gewesen sein soll, wie es, nach
Jullian, dessen gesamtes Schaffen in der vermeintlich unversdhnlichen
Begegnung von Frith- und Spitwerk sei. Wenn durch diesen vorgeblichen
Jugendeklektizismus Puvis', das heit durch die Unterstellung seiner
Nachléssigkeit, das Geniebild der kunstkritischen Vorgénger relativiert und auf
den Boden der Realitit zuriickgestellt werden soll,'*’ dann wird der innere
Widerspruch des Jullian-Stoffes zum Wesen seines Widerspruches gegen die
schriftstellerischen Vorgénger, die eben diesen Widerspruch in der Geburtsstunde
der Puvis-Kritik mit Gautier und Castagnary bereits in ihrer eigenen
Vergangenheit als Gegensatz ihrer Parteilichkeit fiir sich beanspruchten. Es
handelt sich bei Jullian deshalb um einen Widerspruch gegen die Grundlage der
eigenen Paradoxie.

Fiir Jullian gebiihre es nur einem einzigen Werk der frithen Zeit, Leistungen der
Reifezeit Puvis' anzukiindigen, der Dekoration des privaten Speisesalons im
Landschloss zu Le Brouchy. (Abb. 16) Es wird daran deutlich, dass der Autor im
Frihwerk nur dort Vielversprechendes anzunehmen vermag, wo es sich um
Wandmalerei handelt. Folglich muss Jullian den Gegensatz zwischen Jugend- und
Reifewerk durch ein gegensétzliches Verhiltnis geringwertiger Staffeleimalerei
und bedeutungsvoller Wandmalerei stiitzen. Daraus resultiert allerdings die
Schwierigkeit, dass letzterer Gegensatz den ersten so liberkreuzt, dass mit Le
Brouchy die gutgeheilene Wandmalerei ins wenig geschétzte Frithwerk gelangt.
Folglich muss der Autor das Geringwertige des Frithwerks im weiteren Verlauf
seiner Argumentation nun auch im Gelobten der Wandmalerei von Le Brouchy
vorfinden. Dadurch wird die Dekoration selbst zur neuen Zielscheibe des
Zweifels. Auch in ihr erkennt Jullian schlieBlich den hiermit angedeuten
Widerspruch eines unentschiedenen Hin und Her zwischen "Realismus" und
"jenem Pathos", das so charakteristisch fir den "akademischen Eklektizismus"

- 128 : . . o q:
sei. Puvis wird dadurch mehr und mehr zu einer fragwiirdigen

127 Jullian, PUVIS 1938, S. 244.
128 ebd., S. 246.
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Kiinstlerpersonlichkeit. Das eine Mal verrate er laut Jullian die Romantiker, ein
anderes Mal die Realisten.'*’

Der Autor, in dieser Paradoxie befangen, sucht in der weiteren Ausfithrung seiner
Argumente Unterstiitzung bei der Technik des Malers und damit bei empirischen
Fakten. Der rote Faden bleibt aber hierbei die Abwertung. Vordergriindige
Ergebnisse sind die Mingel und Widerspriiche in der Farbgebung und Zeichnung,
aus denen eine Abhdngigkeit von gegensdtzlichen Einfliissen anderer Kiinstler
abgeleitet wird.

Wihrend Jullian den Maler auf diese Weise in die Vielfalt der gegensatzlichen
Pragungen fremder Kiinstler hinabsinken lésst, steigt ihm Puvis doch unterdessen
umso mehr zu einem faszinierendem Phinomen vor das Angesicht: "Wirklich eine
seltsame Jugend, diejenige dieses Malers; spdt zur Malerei gekommen und
zundichst einmal, wie es scheint, mehr mit Arbeitseifer denn mit Genie begabt"'™,
seien dennoch "bestimmte Studien", "ehrlich gesagt, bereits vollkommene
Malereien, aber es ist richtig, dass Puvis sich noch suchte, (...) und er suchte sich
sogar auf Wegen, die nicht dahinzufiihren schienen, wo er spdter hingehen

131 -+ . . . . .
""" Diese unentschiedene Bewegung zwischen zwei Extremen wird dabei

sollte.
umso fragiler, als sie immer hédufiger auf Einschiibe zuriickfdllt, die das
Hypothetische der Argumentation deutlich machen. "Wie es scheint" und
"schienen" sind die Hilfskonstruktionen, die in ihrem Mangel an
Uberzeugungskraft zunehmend zu tragenden Siulen des Vorgehens aufsteigen.

Im Ergebnis kann der Autor daher lediglich erkldren, dass er etwas erklidren
mochte: "(...) betrachtet man die Werke der Reife, bekommen diejenigen der
Jugend irgendetwas Paradoxales und die Entwicklung der einen aus den anderen
geht durch eine Art sprunghafte Verdnderung vor sich: unter dem FEinfluss
Chassériaus dreht sich Puvis an einem bestimmten Moment der dekorativen

Malerei zu (...) und von da an befreit sich seine Kunst mehr und mehr von den

Vorgingen der Jugend." ' In der "sprunghaften Verdnderung", also einer

129 Jullian: PUVIS 1938, S. 246.
30 ¢ebd., S. 248.

Blebd., S. 248-249.

2 ebd., S. 250.
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sozusagen von Zauberhand geschehenen Reifung Puvis' aus den Mingeln der
Jugend, liegt fiir Jullian nicht nur die ungeldste Liicke, welche die Erbschaft der
kunstkritischen Widerspruchsbegriffe "Traum", "Ideal" und "Poesie" antritt,
sondern auch das Ergebnis seiner Studie.

Indem Gautier in seiner Kritik von 1861 mit der Auffassung schloss, dass es im
Angesicht des Jugendwerkes Puvis' zu friih fiir eine Kritik seines Schaffens sei
und er damit das Urteil iiber diese Kunst an eine Kunstkritik abtrat, die, ihm
nachfolgend, das reife Werk erleben konnte, wird der Kunstkritiker Vachon, der
in seiner Monographie das Lebensende Puvis' exakt umfasste, zum eigentlichen
Hoffnungstriger der Kritik Gautiers. Vachon seinerseits hat dieses Erbe dadurch
angetreten, dass er sich bewusst als Nachfolger Gautiers auswies.

Demnach ist die Riickbeziehung des Historikers Jullian auf den vermeintlich
wichtigsten und damit ersten Puvis-"Historiker" ein Basieren auf dem
Kunstkritiker Gautier, der, im Widerspruch zu Castagnary, die Losung der Frage
nach dem Wesen der Kunst Puvis' einer noch abzuwartenden, kiinstlerischen
Entwicklung und mit ihr den kunstkritischen Nachfolgern tiberlie3.

Folglich deckt Jullian daher mit der Riickbeziehung auf Vachon auch das
Riickbeziehungsverhéltnis Vachons zu Gautier in einer Weise auf, die Gautiers
Zukunftsbeziechung auf Vachon offenbart. Da aber gerade diese
Zukunftsbeziehung eines der frithesten Kunstkritiker Puvis' liber Vachon als
vermeintlich ersten "Historiker" auch eine Beziehung auf den tatséchlich ersten
Puvis-Historiker Jullian ist, kann man sich in der Umkehrung dieses Jullian'schen
Vergangenheitsbezuges auch  der  zukunftsweisenden  Beziehung des
Kunstkritikers Gautier auf den Historiker Jullian bewusst werden. Folglich wird
Vachons Auffassung Puvis' als Paradoxon von Vergangenheits- und
Zukunftsbeziehung zum Spiegelverhdltnis der jeweiligen Widerspriiche von
Jullian und Gautier, in dem sich die jeweiligen Ansidtze von Wissenschaft und

Kritik zum Verwechseln gleichen.
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2)  Der Aufsatz Robert Goldwaters von 1946 und der Beginn einer

Favorisierung des Staffeleibildes im Werk Puvis de Chavannes'

Im Jahre 1946 erschien der Puvis-Aufsatz des Kunsthistorikers und
Museumsdirektors Robert Goldwater, '** der bis heute vor allem vom
amerikanischen = Zweig der  Puvis-Forschung als  wissenschaftlicher
Grundlagentext angesehen wird."**

Kennzeichen dieses Essays ist die Tatsache, dass Goldwater zu grundlegenden
Aussagen tiber die Kunst nicht durch ihre Untersuchung, sondern vielmehr durch
Begutachtung dessen gelangt, was iiber sie geschrieben worden ist. Denn er selbst
gibt seinem Leser in einer FuBnote zu Beginn des Textes zu verstehen, dass er

135 . .
Bei dieser

Puvis' Kunst "nur durch die Augen anderer" betrachtet habe.
offenkundigen Beziehung des Autors zum Schrifttum iiber Puvis muss es jedoch
verwundern, dass Goldwater keine wissenschaftliche Beziehung zu seinem
unmittelbaren Vorganger Jullian aufgebaut hat.

Die "Griinde fiir eine Reputation" Puvis' sucht Goldwater also in dem, was iiber
den Kiinstler geschrieben wurde und nicht in dem, was dieser unmittelbar selbst
hervorgebracht hat. Goldwater setzt in seinem Essay die historische Distanz zu
seinem Gegenstand dadurch voraus, dass er die Erscheinung der Kunstkritik und
damit ihren parteiischen Gegensatz als etwas historisch Abgeschlossenes
betrachtet. Folglich sieht man den Autor auf den ersten Seiten seines Textes
zundchst darum bemiiht, diesen vergangenen Gegensatz der Kunstanschauungen
zur Zeit Puvis' nachzuvollziehen und zwar in der Art, dass dem Maler daraus ein
Sonderstatus unter den Kiinstlern des 19. Jahrhunderts erwichst.'>® Nur aus
diesem zeitlich in der Vergangenheit verhafteten Gegeneinander der
Kritikerparteien, steige Puvis als zeitlos GroBler unberiihrt in die

Geschichtsschreibung hervor. Dabei bezieht sich Goldwater nicht zufdllig auf den

133 Sorensen, Lee (Hg.): Goldwater, Robert [John], in: Dictionary of Art Historians (website),
https://dictionaryofarthistorians.org/goldwaterr.htm.

% Goldwater: PUVIS 1946, S. 33-43.

% ebd., S. 33, FuBnote 1.

P9 ebd., S. 33-40.
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letzten Stand dieser Ansicht in Vachon, der ihm als Ende der Kritik und
Neuanfang der Puvis-Geschichtsschreibung erscheint.

Nachdem Goldwater also das Quellenmaterial auf moglichst objektive Weise in
eine historisch abgeschlossene Vergangenheit verwiesen hat, ldsst er eine
einschneidende Wende in seiner Argumentation zu, bei der der Inhalt dieser
objektiv von ihm distanzierten Quellen an die Stelle seiner eigenen, aktuellen
Methode tritt: "Wir haben das Wachstum von vierzig Jahren Kunstkritik skizziert,
beginnend bei den Anfdingen von Puvis' Stil im Jahr 1861 bis ins Jahr 1900, zwei
Jahre nach seinem Tod. Es scheint nun erlaubt, die Entwicklung von Puvis'
Reputation zusammenzufassen und sie mit den charakteristischen Elementen
seines Stils, wie wir sie heute sehen, und mit der Entwicklung der Malerei in den
Jahren unmittelbar nach seinem Tod in Relation zu setzen.""’

Bei nicht zufilliger Konzentration auf die Zeit Puvis' spiater Anerkennung und
damit auf die Zeit der Huldigung durch Vachon gerit die bis dahin angestrebte
Objektivitit Goldwaters in die Gefahr einer subjektiven Quellen-
Schriftgldubigkeit. Aus diesem Grunde erscheint es auch als problematisch, wie
der Autor in der Folge aus den Quellen der Kritik wissenschaftliche Aussagen
iiber den Stil und die Charakteristik der Kunst Puvis' ableitet: "Ein Faktor ist auf
jeden Fall offensichtlich: gegen 1890 spdtestens, wahrscheinlich schon um 1885,
hatte sich Puvis' Kunst, bisher so voll von Allegorien, der Kraft des Symbols
zugewandt. So wurde es eine Inspiration fiir eine neue kiinstlerische Richtung, fiir
die Reaktion gegen fiinfzig Jahre getreulicher Beobachtung der Details der
dufseren Welt; das war zugleich der Anfang in Richtung eines neuen, zu
erreichenden Ziels und durch seine Existenz der Beweis, dass dieses Ziel erreicht

"138 Mit diesem Satz wandelt sich Goldwater, der zu Beginn noch

werden konnte.
die wissenschaftliche Distanz gegeniiber seinem Stoff markierte, zum Vertreter
dieses Stoffs selbst, indem er die symbolistische Kritik ihrer historischen
Einbettung entzieht und sie zur giiltigen Lehrmeinung der Geschichtsschreibung

erhebt. Damit ist vollzogen, was sich mit Jullian erstmals angedeutet hatte, das

37 Goldwater: PUVIS 1946, S. 40.
138 ebd.
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ununterbrochene Fortwirken der kunstkritischen Perspektive und ihrer Kriterien in
der historischen Disziplin.

Nicht zufillig verdndert sich in der Folge der weiteren Argumentation auch
Goldwaters Beziehung zum Kunstkritiker Wyzewa. Der Autor zitiert die bereits
bekannten Passagen Wyzewas, welche die Kunst Puvis' als Heilung ansprechen
und begriilft diese Ansicht als eine "Wertschdtzung", die er den eigenen
Vorstellungen als deren natiirliche Folge anschliet. Dabei wird — man erinnere
sich an die Bankett-Uberlieferung von 1895 — die Kunst des Symbolismus zur
Versohnung einstmals verfeindeter Lager stilisiert, die hier als "Romantik" und
"Klassizismus" auftreten: "Eine derartige Wertschdtzung, wie sie Wyzewa hier
bekundet und deren duflere Evidenz wir bereits untersucht haben, war, auch wenn
sie weit tiber die feststellbaren Charakteristika der Kunst Puvis' hinausging,
natiirlich nicht ohne Beziehung zu diesen. Historisch gesehen, diente Puvis als ein
verbindendes Gelenk zwischen der Periode der Romantik, besonders in ihrer neo-
klassischen Phase, und der symbolistischen Generation.""’

In der Folge dieser Argumentation zu kiinstlerischen Qualititen der Malerei, nach
der sich Romantik und Klassizismus zugunsten der neuen Kunst des Symbolismus
vereint haben sollen, betont Goldwater, der mit der Ableitung kiinstlerischer
Qualitdten aus den sekundér zu ihnen stehenden schriftlichen Quellen begonnen
hatte, ausdriicklich, als gélte es, den dabei erzeugten Widerspruch zu verdecken,
wie wenig er Kunstqualititen zu formulieren gedenkt: "Es liegt nicht in unserer
Absicht, hier die Qualititen der Kunst Puvis' im Detail zu diskutieren, (...) Wir
behandeln sie hier nur insofern, als sie, oder ein Konzept von ihr, die

"1%0Doch gerade dazu fehlt dem Autor die Voraussetzung

Zeitgenossen beriihrte.
einer Einsicht in die auf die Zeitgenossen einwirkende Malereiqualitét, die von
Goldwater nur aus ihrer Folge, das heiflt den parteiischen Argumenten der
Kunstkritik abgeleitet worden ist. Der argumentative Kreisschluss liegt in der
Tatsache begriindet, dass Goldwater sich unittelbar an die Sicht der idealistisch-

symbolistischen Parteiung anschliet, dabei aber zugleich die eigene

139 Goldwater: PUVIS 1946, S. 40.
0 ebd., S. 41.
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Sonderstellung eines unbeteiligten Entdeckers des Puvis'schen Symbolismus und
somit seine Position als Historiker nach der Zeit des Kritikertums nicht aufgeben
will.

Aus allen historisch verhandelten AuBerungen der Kunstkritik werden schlieBlich
allein die des Symbolismus fiir Goldwater zum Spiegelbild eines allgemeinen
Puvis-Zuspruchs und damit zum Abbild der eigenen Bevorzugung der
symbolistischen Sichtweise, welche sich damit durch einen unvorbereiteten
"Sprung", wie Jullian es nennen konnte, zum wissenschaftlichen Instrument der
Untersuchung und Qualifizierung einer Malerei gewendet hat, die bislang noch
nicht als eigene kiinstlerische Leistung gewiirdigt worden ist. In diesem Moment
erscheint Goldwater als Mitbegriinder einer wissenschaftlichen Puvis-
Betrachtung, die die Prinzipien der Kunstkritik zur eigenen Methode umgeformt
hat.

SchlieBlich thematisiert der Autor nicht, was Puvis in seiner vollbrachten Leistung
als Maler ist, sondern alleine das, was er fiir die Zeit nach sich selbst als "Anfang
in Richtung eines neuen, zu erreichenden Ziels" nurmehr potentiell zu werden
vermdge, eben "der Beweis, dass dieses Ziel erreicht werden konnte." Weder
damals, noch hier und jetzt liegt deshalb fiir Goldwater die Losung dessen, was
Puvis ist, sondern ausschlieBlich in der kiinftigen Erwirkung einer Modernitét
durch die Abstraktion von sich selbst in die AuBerung der Zukiinftigen, der
Modernen, hinein: "Beinahe allein unter den Malern der Mitte des 19.
Jahrhunderts kiindigte Puvis eine wesentliche Entwicklung des 20. Jahrhunderts

n 141 Damlt

an: die Vereinfachung und Reduktion der Mittel des Kiinstlers.
formuliert Goldwater die quellenméBig kunstkritischen Inhalte zu historischen
Fakten um: "(...) Puvis nahm weg ohne hinzuzufiigen, sogar ohne die Elemente zu
intensivieren, die er daraus erhalten hatte. Er machte sich wirklich die Restriktion
der gebrauchten Mittel zur Aufgabe und wie kurz die Strecke auch war, die er

vorankam, so war doch seine Richtung die Richtung einer spdteren Kunst. Dass

! Goldwater: PUVIS 1946, S. 41.
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dies oft empfunden wurde, ohne verstanden worden zu sein, lenkt nicht von seiner
Bedeutung ab.""*?

In Puvis' Malerei habe sich demnach die "Bedeutung" bereits gezeigt, ohne
"verstanden worden zu sein", das heilt allein durch "Empfindung" dieser
Bedeutung. Goldwater glaubt sich folglich den Puvis-Zeitgenossen im Verstehen
iiberlegen und verliert diese Uberlegenheit doch dadurch wieder, dass ihm das
sogenannte Empfinden dazu geniigt habe, Puvis' Bedeutung zu verstehen, ohne
dass sie jedoch "verstanden worden" sei.

Die Losung dieser Widerspriichlichkeit zwischen dem eigenen Empfinden und
Verstehen sucht Goldwater, der sich eigentlich der Untersuchung der Malerei
enthalten wollte, ausgerechnet in der Betrachtung der Sorbonne-Dekoration Puvis'
und verkehrt damit das Paradoxon sich selbst gegeniiber zur textkritischen
Methode. (Abb.17) Der Autor will deutlich machen, dass es in Puvis'
Wandmalerei eine grundsitzliche Unvollkommenheit aus innerstem Widerspruch
heraus gebe, die sich beispielhaft in der Wanddekoration der Sorbonne zeige.

In ihr wiirden die guten Qualititen der Staffeleibilder gerade zum vollen Nachteil
der Wandmalerei erscheinen. Allgemein wiirdigt Goldwater an den
Staffeleibildern, dass ihr "privater, nachdenklicher und innerlicher Charakter" die
Fihigkeit besitze, "Reflexion", "Ausdruck" und "Stimmung" zu vermitteln.'* Vor
allem aber die "grofe Stille und innerliche Beschdftigung der Einzelfigur" steche
als positives Merkmal der Staffeleibilder hervor.'**

Gerade aber in diesen Qualititen der Staffeleibildmalerei sieht Goldwater genau
dann einen Mangel, wenn sie durch den Maler, wie angeblich im Falle der
Sorbonne, auf die einzelne Figur des Wandbildes iibertragen worden seien. Ihre
Zuwendung zum Betrachter und die Abkoppelung von den anderen Figuren
widerspriachen, laut Goldwater, den Bedingungen der Wandmalerei. Das
Wandbild verlange seiner Ansicht nach als "primdre Requisiten" vielmehr eine

"positive Existenz und eine offenkundige, wenn auch vollstindig konventionelle

42 Goldwater: PUVIS 1946, S. 41-42.
3 ebd., S. 43.
144 ebd.
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Symbolsprache".'* Puvis aber habe die vermeintlich reflexive, innere und private

Stimmungsfigur der Staffeleibilder fiir eine 6ffentliche Sprache genutzt und damit
die Wandmalerei in ihrer Wirkung nachhaltig beeintrdchtigt. Das Wandbild der
Sorbonne, so die Folge dieser Ansicht, sei deshalb zwar "(...) charmant, aber
schwer zu entziffern."'*®

Entscheidend ist nun, dass an dieser Stelle jene Kehrtwende eintritt, die alle
bisherigen Ergebnisse des Autors wiederholt in Frage stellt. Goldwater wandelt
das, was er zuvor als Mangel degradiert hatte, in eine positive Absicht des Malers
um und erhebt damit das Ungeldste genau in dem Moment zur Losung, wo der
dem Maler unterstellte Fehler zum argumentativen und damit auch sprachlichen
Mangel der Argumentation wird: "Es war jedoch genau die Kombination der
beiden, die Verbindung von Allegorie mit Stimmung, von konventioneller
Beschreibung mit Reflexion und Ausdruck, die Puvis erreichen wollte."""’

Die Verbindung des Gegensitzlichen werde deshalb — man erinnere sich an
Hartmann und Wyzewa — ganz aus der Technik des Malers gewonnen: "Aber die
beiden konnten im Rahmen der Wanddekoration nur durch Ddmpfung und Bldsse
vereint werden, die so charakteristisch fiir Puvis' Kunst sind.""*® In dieser Weise
wird die negative, "schwer zu entziffernde" Gestaltung zu einem Euphemismus
der Bldsse umgekehrt.

Diese durchgéngig paradoxale Auffassung vom Charakter der Kunst Puvis' fiihrte
Goldwater iiber das widerspriichlich Technische schlieBlich auch zu einer fiir die
kiinftige Forschung bedeutsamen Einschédtzung der sogenannten Modernitét des
Malers: "So konnte Puvis stufenweise und in Miniatur das neue und populdre
psychologische Bild des Kiinstlers verkorpern: den Mann von grofler Fdhigkeit
und Wissen, der irgendwie zugleich von grofitmoglicher FEinfachheit und

kindlicher Naivitdt ist, dabei aber diese zwei in Konflikt stehenden Qualitiiten

durch die Suggestion spontaner Schopfung st (deutlich unterschieden von der

5 Goldwater: PUVIS 1946, S. 43.
16 ebd.
7 ebd.
% ebd.
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gottlichen Inspiration der Romantiker), die der Kontrollfaktor der kiinstlerischen
Persénlichkeit ist."'™*

Die "zwei in Konflikt stehenden Qualititen" eines Kiinstlers von "grofer
Fihigkeit und Wissen" auf der einen und "grofitmoglicher Einfachheit und
kindlicher Naivitdt" auf der anderen Seite kann Goldwater nur im génzlich
unentschiedenen "irgendwie" seines Argumentes entschieden sehen. Dieses
spekulative "irgendwie", welches das Unfassbare des Widerspruches als Fassbares
seinem Leser zu unterstellen versucht, fiihrt dabei nicht zufdllig zum Ergebnis
einer vermeintlich modernen Malerei Puvis', welche selbst eine "Suggestion
spontaner Schopfung", das heilit eine Unterstellung von Herstellung sein miisse.
Damit spiegelt sich der Vorgang Goldwaters, das Paradoxon seiner
Argumentation im '"irgendwie" fiir seinen Kunstgegenstand als geldst zu
unterstellen, im daraus abgeleiteten Ergebnis unmittelbar wieder, ein Ergebnis
also, dass selbst nur "Suggestion" von Argumentations-"Schopfung" und damit
nichts anderes sein kann als die Unterstellung einer Definition von Kunst.

Dabei ist von Bedeutung, dass diese Goldwater'sche "Suggestion spontaner
Schopfung" einer in Klammern gegebenen "gottlichen Inspiration" antithetisch
gegeniibersteht. Dadurch miisse laut Goldwater der "Kontrollfaktor der
kiinstlerischen Persénlichkeit" der Moderne, wie er aus der "Suggestion spontaner
Schopfung" hervorgehe, gerade das Gegenteil eines passiven Empfangens der
Schopfung durch Gottes Eingebung sein. Auf diese Weise aber gelangt der
moderne "Kontrollfaktor" des Kiinstlers als eine starke und positiv verstandene,
weil "spontan" behauptete Selbstschopfung ausgerechnet in den Widerspruch zum

nn

schwachen und negativ assoziierten "irgendwie" "gottlicher Inspiration", ein
"irgendwie", das Goldwater seinerseits vollig unbegriindet aus sozusagen
"gottlicher Inspiration" in die Widerspriichlichkeit seiner "zwei in Konflikt
stehenden Qualitditen" Puvis' selbst "spontan" hinein-"suggeriert" hat. Damit ist
es am Ende seiner Argumentation Goldwater, der im behaupteten "irgendwie"
Puvis'scher Schopfung der eigenen Behauptung von "grofier Fihigkeit" in ihrer

"kindlichen Naivitdt" widerspricht.

49 Goldwater: PUVIS 1946, S. 42.
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Wie bedeutsam diese in sich paradoxale Auffassung der noch jungen Puvis-
Forschung fiir ihre weitere Entwicklung werden sollte, zeigt dabei ein Puvis-
Aufsatz von Joseph Ishikawa aus dem Jahre 1968,"° der sich bewusst in die
Tradition Goldwaters einreihte und dabei unter Behauptung eines modernen Puvis
"trotz seiner selbst" in entsprechende, argumentative Widerspriiche gelangen

151
musste.

Denn angesichts der offenkundigen Verlautbarung einer
paradoxalerweise modernen Kunst, kann die zu Abschluss des Textes von
Ishikawa wortlich wiedergegebene, vermeintliche Mahnung Puvis' gegeniiber der
Befolgung der Tradition nurmehr als Widerspruch des eigenen
Untersuchungsgegenstandes gegen seinen Verfasser aufgefasst werden, wenn es
gerade unter Befolgung der Goldwater-Tradition im Puvis-Zitat des Autors heif3t:
"'Seien Sie auf der Hut — misstrauen Sie der Tradition. Tradition ist nur eine
Richtschnur. Sie werden zu entscheiden haben: es gibt eine Tradition des Irrtums,
wie es eine Tradition der Wahrheit gibt und der Mensch weif3 zu seinem

) ) ) . . w52
Leidwesen, welche von beiden die aktivere ist.™

"% Ishikawa: PUVIS 1968.

Plebd., S. 383.

152 puvis de Chavannes, zitiert nach La Farge: PUVIS 1900, S. 679, zitiert und iibersetzt aus dem
Englischen nach Ishikawa, PUVIS 1968, S. 386.
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3)  Der Katalog der Puvis-Ausstellung zu Toronto von 1975-76 und
seine Rolle fiir die zunehmende Konzentration der Forschung

auf das Staffeleibild des Malers

Eingedenk der Tatsache, dass bereits Autoren wie Vachon, Jullian und Goldwater
neben ihren Verfassertitigkeiten mit dem Ausstellungswesen verbunden waren, so
ist es durchaus nicht verwunderlich, dass die erste publizistisch begleitete
Ausstellung'>® zu Puvis de Chavannes nicht dem Kiinstler selbst, sondern allein
seiner Bedeutung fiir die sogenannte Avantgarde gewidmet war. Veranstaltet von
Richard J. Wattenmaker zwischen dem 24. Oktober 1975 und dem 30. November
1976 in der Art Gallery of Ontario zu Toronto unter dem Titel Puvis de
Chavannes and The Modern Tradition,">* zeigte diese erste Schau zu Puvis, wie
man dem Katalog entnehmen kann, nur eine geringe Anzahl von Werken des
Kiinstlers. Die dabei getroffene Auswahl an Staffeleigemélden, darunter einige
wenige verkleinerte Wiederholungen von Wandbildmotiven und Zeichnungen,
lieB in Beziehung auf das Staffeleibild-Oeuvre Puvis' einen nachvollziehbaren
Zusammenhang vermissen. Dies war umso mehr der Fall, als die Anzahl der
Werke fremder Kiinstler, die von den Ausstellungsmachern in die Linie der
Nachfolge eingereiht wurden, tiberwog.

Wattenmaker rechtfertigt die Auswahl dieser Adeptenwerke im Katalog auf recht
unmissverstdndliche Art und Weise, wenn er vorausschickt: "Direkte Nachahmer
von Puvis' Stil (...) tragen nichts Neues oder qualitativ Bedeutendes zu den
Traditionen bei und so sind sie (...) nicht eingeschlossen. Deutlicher gesagt, sie
passen nicht in die moderne Tradition, noch tun es andere Maler mit diversen
Stilen wie Augustus John, Charles Conder oder Hans von Marées, wie viel auch

n155

immer sie von Puvis beeinflusst gewesen sein mogen. Um von vornherein

jedweden  wissenschaftlichen =~ Widerspruch  auszuschalten,  diskreditiert

'3 Es gab nach dem Tod Puvis' frithere Ausstellungen, die aber nicht publizistisch begleitet

wurden. Die wichtigste dieser Ausstellungen ist vielleicht diejenige der Pariser Galliera von 1952,
vgl. dazu das Vorwort in: PARIS/OTTAWA (AK) 1976/1977, S. 7.

¥ TORONTO (AK) 1975.

ebd., S. 7.
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Wattenmaker potentiell anders geartete Bestrebungen im Hinblick auf die
Nachfolge Puvis' von vornherein als "revisionistische Geschichtsschreibung"."®
Folgerichtig erscheint daher auch Wattenmakers Anschluss an Goldwaters
Auffassung von einem Staffeleibild, das der eigentliche Trager der Modernitdt der
Kunst Puvis' sei. Denn Goldwaters Lob der ruhigen und innerlichen Einfachheit
der Staffeleibildfigur, die im Wandbild falsche Anwendung gefunden habe, hatte
die Herabsetzung des Wandbildes zugunsten des Staffeleibildes begriindet und in
den wissenschaftlich eng begrenzten Bediirfnissen des auf Staffeleibilder
angewiesenen Ausstellungswesens wirksam gemacht.

Wattenmaker iibernahm diese Auffassung als argumentative Stiitze fiir sein
Ausstellungsprojekt und hat damit die Grundlagen fiir eine erwachende Puvis-
Ausstellungspraxis wesentlich mitbefestigt. Dank dieser Argumentation waren die
Ausstellungsmacher nicht mehr genétigt, die Unausstellbarkeit wandmalerischer
Werke als entschiedene Grenze ihrer Projektmdglichkeiten anzusehen. Vielmehr
kamen sie dadurch in die Lage, die Unbeweglichkeit der Wandmalerei zugunsten
einer Aufwertung der ausstellbaren Staffeleibilder abzuwerten. Paradoxalerweise
waren allerdings die Ausstellungsmacher dadurch gezwungen, die einzigartige
Bedeutung der Dekorationen auf die nichtdekorativen Werke im
Staffeleibildformat zu iibertragen und somit das widerspriichliche Gebilde eines
nurmehr  stilistisch  und damit rein theoretisch zu  begreifenden
Dekorationsbegriffs entstehen zu lassen, der das Staffeleibild in eine ambivalente
Stellung brachte.

Ziel dieses sogenannten dekorativen Stils im Staffeleibild sollte dabei in erster
Linie die Voranbringung der Abstraktion sein:">’ "Puvis sollte enormen Einfluss
gewinnen, weil die Kunst einer vorherrschend dekorativen Prdsentation von Ideen
im Bereich der Malerei entgegenging, (...)"."”® Mit dieser Argumentation erbte
auch das neue Ausstellungwesen mit Wattenmaker nur das unwissenschaftlich-

kritische Bild einer in Widerspriichlichkeit zerfallenden Kunst, die "traumartige

Harmonien" mit einer "rigorosen Luziditdt" verbunden und das "Immaterielle, die

5 TORONTO (AK) 1975, S. 7.
57 ebd., S. 10.
158 ebd.
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Verzauberung einer anderen Welt" absorbiert habe "ohne den Halt in unserer
eigenen zu verlieren.""’

So beweist sich mit Wattenmakers Ausstellung, wie sehr Goldwater und seinen
Nachfolgern die Etablierung eines tiiber sich selbst und seine Zeit hinaus
modernen und zeitgendssischen Puvis de Chavannes gerade zur Fundierung einer
historischen Disziplin gedient hatte, die der Moderne eine Rechtfertigung aus der
Vergangenheit verschaffte.

Puvis war damit ausstellungstauglich, genauer gesagt, wieder ausstellungstauglich
geworden, weil die Errichtung des Puvis-Ausstellungswesens durch die
Forschung seit Jullian auf der Fortsetzung der zeitgendssischen Kunstkritik
basierte, die ihrerseits, wie bereits gezeigt wurde, weitgehend auf der Betrachtung
eines im Salon oder in der Galerie ausgestellten Puvis-Werkes griindete.

Das Verhéltnis von Forschung und Ausstellungwesen nach dem Tode Puvis de
Chavannes' spiegelt sich also sehr grundlegend im Verhiltnis von Kunstkritik und
Ausstellungswesen zu Lebzeiten des Kiinstlers. Das Ableben des Malers im Jahre
1898 bildete dazu die eigentliche Spiegelachse dieses Verhiltnisses zweier
Gegenverhiltnisse.

Handelte also das Ausstellungswesen Wattenmakers von Puvis, weil Goldwater
und Jullian es ihm durch Vachon vorgegeben hatten, so hatten deren kritische
Vorginger im Gefolge des Gegensatzes von Gautier und Castagnary von Puvis
gesprochen, weil es ihnen der Salon in seiner Beschrinkung des Blicks auf das
StaffeleibildméBige bot.

Der Gegensatz vom Verhandeln und Zeigen der Kunst 16st sich unter diesen
Gesichtspunkten an Puvis' kiinstlerischer Position dazwischen auf. Die Umkehr
innerhalb dieser beiden Gegensatz-Einheiten von Verhandeln und Zeigen hat sich
aus der Umkehr von Puvis' Leben in seinen Tod 1898 ergeben und damit das
Verhiltnis aus dem zuvor lebendig Zeitgenossischen, das doch tot hinter allen
heutigen Rezipienten vergangen liegt, zum aktuell lebendigen Toten lidngst

vergangener  Ansichten in  moderner  Forschung und  modernem

Y TORONTO (AK) 1975, S. 11.
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Ausstellungsbetrieb auf den heutigen Leser so umgekehrt, dass hier und jetzt das

Lebensbild Puvis' nurmehr neu geschrieben werden kann.
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4)  Der Katalog der Puvis-Schau zu Paris und Ottawa von 1976-77

und die Festlegung auf die avantgardistische Rolle des
Staffeleibildes Puvis de Chavannes'

Die Ausstellung Puvis de Chavannes. 1824-1898 zu Paris und Ottawa befasste
sich 1976-77 erstmalig ausschlieBlich mit der Kunst Puvis'.'®’

Veranstaltet von der Réunion des Musées Nationaux zu Paris und der Galerie
nationale du Canada zu Ottawa, fand die Schau vom 26. November 1976 bis zum
14. Februar 1977 im Pariser Grand Palais und vom 18. Mérz 1977 bis zum 1. Mai
1977 in der Galerie nationale du Canada zu Ottawa statt. Sie wurde begleitet von
einem umfangreichen Katalog, dessen Texte von Louise d'Argencourt, Marie-
Christine Boucher-Regnault, Douglas Druick und Jacques Foucart verfasst
wurden. Das Vorwort stammt von Jacques Foucart, wiahrend Aimée Brown Price,
die hier erstmals mit einem eigenen Beitrag im Zusammenhang mit dem Puvis-
Ausstellungswesen in Erscheinung tritt, den argumentativen Grundlagentext des
Kataloges verfasste.

Wie fiir andere Ausstellungen zu Puvis auch, so galt fiir diese Schau, dass das
wandmalerische Schaffen des Kiinstlers weder unmittelbar gezeigt, noch
schwerpunktmiflig behandelt werden konnte. Folglich wurde das Staffeleibild,
beruhend auf Wattenmakers vom Wandbild abgeleiteten Stilbegriff der

Dekorativitit, in den Vordergrund gertickt.

1O PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977.
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Das Vorwort zum Katalog von Jacques Foucart

Jacques Foucart beginnt sein Vorwort zur Ausstellung von Paris und Ottawa mit
einer Ausbreitung der materiellen Fiille der Exponate, durch die er sich und seinen
Lesern eine Neubetrachtung und —bewertung des Kiinstlers verspricht.

Doch dieses Versprechen, das zeigt sich bei Betrachtung des Textes friih, ist kaum
haltbar, da der Autor lediglich auf kunstkritische Geschmacksurteile rekurriert. So
kann er in Puvis nurmehr einen Kiinstler mit "gewissen Schwdchen" erkennen, das
heiflt einen Maler, der nur einige "schlechte Skizzen" zu produzieren vermochte.
Denn, so fiihrt Foucart weiter aus: "Puvis ist nicht einer jener heiligen Kiinstler,
von denen man jeden Kriimel sammeln und kommentieren muss!"'®" AuBerdem
lasse sich der "moralische und ideologische Gehalt" seiner Werke heute nicht
mehr billigen, da er nicht frei von einem "Willen zur Kanzelpredigt" sei, der nur
den Zeitgenossen gefallen haben konnte.'®® Selbst an den grofen Dekorationen
des reifen Puvis' hat Foucart auszusetzen, dass sie "komplex" und "nicht immer die
Gelungensten" seien.'®

Nachdem Foucart also auf diese Weise ein recht nachteiliges Bild von der Kunst
des Malers aufgebaut hat, sieht er sich anschlieBend zu einer unbegriindeten
Umkehr gendtigt. Der Verfasser des Vorwortes beginnt nun ausschlielich
lobende Qualitdten in Puvis' Malerei zu sehen. Bezeichnenderweise kann er sie
dabei allerdings nicht in eigenen, sondern nur in den Worten eines der Kunstkritik
nahen Puvis-Autors, des Schriftstellers Léon Werth, finden, der die Malerei in der
Zitierung Foucarts als eine Kunst mit Sujet rithmt, die ohne jegliches Sujet
auskomme. Der Grund dafiir sei die Reduzierung gegebener Erzéhlstrukturen auf
ihren einfachsten und urspriinglichsten Ausdruck. Denn, so will es Foucart
verstanden wissen, die angeblich geweihte Historienmalerei Puvis' sei zeichenhaft

und dabei doch immer ganz der Tradition verhaftet.'®*

' PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 16.

162 ebd.

163 ebd., S. 17.

14 Werth: PUVIS 1909, S. 35-63 und Werth: PUVIS 1926, zitiert nach Foucart, in:
PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 17.
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Fiir Foucart steht also fest, dass die Vereinfachung bis hinunter auf das
Zeichenhafte, das heifit das Symbolische, in einer direkten Beziehung zum
Heiligen stehen miisse, da das "vereinfachende Abbeizen" der alten Ikonographie
zu einer "Reinheit des Stils" von "heiligenden" AusmaBen fiihre.'®> Ahnlich wie
seine Vorginger bis auf Gautier zuriick, so bedient sich Foucart mit der
Vorgangsbezeichnung des sogenannten "Abbeizens" einer viel zu groben und
technischen Begrifflichkeit, um daraus fiir seinen Leser die Entstehung einer
geheiligten "Reinheit des Stils" vorstellbar werden zu lassen.

Wie bereits in der Kunstkritik so soll auch hier eine Vorstellung von Malerei
erzeugt werden, die allein die Form um der Form Willen gestaltet habe: "(...)
diese Ikonographie ist noch vereinfacht und naturalisiert durch Puvis, um allein
die Sprache der Formen sprechen zu lassen (...)" **Auffillig an diesem Argument
ist, dass Foucarts Verdeutlichung eines kiinstlerischen Vorganges, an dessen Ende
die sogenannten "Formen" der Kunst verstindlich werden sollen, nur aus der
Abhingigkeit von sogenannten "sprachlichen" Phinomenen zu Stande gebracht
wird. Die "Formen", die Foucart Puvis attestiert, sind ihrer Natur nach nadmlich
nicht malerische Gestalten, sondern als "Sprache", die Puvis "sprechen" lasse,
vielmehr Erscheinungen desjenigen Mediums, dessen sich nicht Puvis, sondern
Foucart in diesem Moment bedient. Deshalb darf soweit gegangen werden, auch
den Aufbau dieses wichtigen Nebensatzes als wesentlichen Teil der Aussage
Foucarts zu beleuchten. Denn es sind nicht die "Formen" der Malerei, die Puvis
"sprechen" lasse. Das handelnde Subjekt des Nebensatzes ist vielmehr die
"Sprache" selbst, der die kiinstlerischen "Formen" in ihrer Genitivgestalt passiv
untergeordnet bleiben. So ist dasjenige, was als "Formen" das Kiinstlerische der
Malerei Puvis' in diesem Nebensatz bezeichnen soll, in zweifacher Weise von der
"sprechenden" "Sprache" des Foucart-Sprechens isoliert. Was diese "Formen" fiir
die Malerei Puvis' tatsdchlich sind, schwebt daher ungeldst im durch das
"Sprechen" der "Sprache" abgesonderten Bereich des Foucart'schen "Formen'-

Begriffs.

1S PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 17.
166
ebd.
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In der Folge versucht auch Foucart diese Problematik in der Definition der
Modernitdt Puvis' zu losen. Denn die "Vereinfachungsmethode", welche zur
reinen "Formen"-Vorstellung gefilhrt habe, sei in der vollstindigen
"Sakralisierung" des Stoffs "einzig und allein modernistisch".'"’ In der Folge
dieser Auffassung sieht sich Foucart allerdings zur Offnung seines Widerspruches
gegeniiber dem Leser gezwungen, wenn er den Abschluss seiner Argumentation
zur grundlegenden Frage iiber das Wesen der Kunst Puvis' an seine heutigen
Rezipienten abtritt. Diese Fragestellung entspricht schlieBlich vielmehr dem
Beginn und nicht dem Ende der Puvis-Betrachtung, wenn es heif3t: "Wie soll man

?"168

das Phdnomen Puvis einordnen , wo er doch "(...) einer Bahn voll von

169 schien.

Unvorhersehbarkeiten und Unlogischem zu folgen
In diesem Sinne schliet Foucart nicht in der Bewunderung des Lebenswerkes
Puvis', sondern vielmehr in der offenkundigen Wertschdtzung fiir die
Monographie Marius Vachons, die der Autor fiir seither uniiberholt erachtet und
die in René Jullian einen wiirdigen Nachfolger der Kunstgeschichtsschreibung
gefunden habe.'”

Foucart kehrt somit nicht alleine in seine Ausgangsproblematik, sondern auch in
die Fundierung der Puvis-Geschichtsschreibung und somit auf ihren Grund, die
WertmalBstibe der Kunstkritik zuriick, in denen er festhalten will, was nur
schwerlich zu halten ist: Puvis "(...) erschien (...) als ein Paradoxon der

. . 171
modernisierten Tradition, (...)"

"7 PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 17.
1% ebd., S. 20.

19 ebd.

70 ebd., S. 10.

! ebd., S. 20.
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Der Aufsatz von Aimée Brown Price und die Verselbstindigung
des Staffeleibildes auf Basis der dekorativen Funktion des
Wandbildes

Der kurze Beitrag zum Ausstellungskatalog von Aimée Brown Price mit dem
Titel L'esthétique décorative de Puvis de Chavannes, basierend auf ihrer
Dissertation zu den Staffeleibildern Puvis' und dem dazugehorigen Katalog seiner
Gemiilde von 1971, wiederholt nicht nur, was bereits im Vorwort ausgedriickt
worden war, sondern 16st dabei vor allem das ein, was sich mit Goldwater und
Wattenmaker im Hinblick auf die &sthetische Bevollmichtigung des
Staffeleibildes ankiindigte.'”

Der erste Absatz des Aufsatzes fasst dabei bereits alles Wesentliche in sich. In
ihm soll deutlich gemacht werden, dass Puvis die Wandmalerei nur als Mittel fiir
die Entwicklung einer sogenannten "dekorativen Asthetik" benutzt habe, um das
Staffeleibild in seiner angeblichen physischen Immaterialitit und psychischen
Distanz, das heiflit in seinem Streben nach der reinen, abstrakten Form, zu
rechtfertigen.'”*

Zu diesem Zweck behauptet Brown Price, dass es eine verbindliche Vorstellung
von den Gesetzen der Wandmalerei im 19. Jahrhundert gegeben habe. Zum
Kronzeugen dieser vermeintlichen Ideologie der Dekoration ernennt sie nicht
zufdlligerweise Théophile Gautier, der ihrer Argumentation allerdings nur die
allgemeinsten Betrachtungen zu den Kiinsten an die Hand gibt. Konkret
verwertbare Angaben zu einer spezifischen Asthetik der Wandmalerei finden sich
in ihm jedoch nicht.

Auch die Verwendung von AuBerungen Charles Blancs erweist sich in diesem

Kontext als problematisch. Sie sollen dazu dienen, ein angeblich verbindliches

' Brown Price: PUVIS/DISSERTATION, 1972.

' Gleiches gilt im Ubrigen auch fiir den zur selben Zeit erschienenen Artikel Brown Prices zur
sogenannten "Allégorie Réelle", der mittels argumentativ unverbundener und spekulativ
sozialpolitischer Deutungen eine kleine Gruppe von Staffeleibildern zum Typus der sogenannten
"Realallegorie" zusammenzufassen versucht: vgl. Brown Price: PUVIS 1977, S. 27-40.

7" PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 21.
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Verbot der Perspektive in der Wandmalerei des 19. Jahrhunderts festzulegen,'”
wie es sich jedoch weder in der Theorie der Zeit, noch weniger allerdings in der
Wandmalerei selbst nachweisen lassen diirfte. Entscheidend allerdings ist, dass
sich die Autorin in diesem Zusammenhang selbst widerspricht, wenn sie dabei
theoretische Gegenstimmen zu einer solchen Auffassung mitanfiihrt.'”

Im Grunde besteht fiir Brown Price die GesetzmiBigkeit der Wandmalerei des 19.
Jahrhunderts darin, dass eine irreale und emotional distanzierte Malerei gefordert
worden sei, die einzig dazu im Stande wire, grofle Flachen in einer vermeintlich
architektonisch abstrakten Umgebung so zu fiillen, dass es dem Gebidude
angemessen sei. '/ Die Autorin geht also von einer a priori abstrakten
Architekturvorstellung aus, ungeachtet der Tatsache, dass auch gegenteilige
Konzepte von Architektur vorstellbar sind. Es wurde von der Autorin allerdings
iibersehen, dass der Vorgang wandmalerischer Abstrahierung vom natiirlichen
Vorbild gerade in der angenommenen Abstraktheit der Architektur ein natiirliches
Vorbild finden miisste, eine Ansicht, wonach sich die Behauptung einer Asthetik
der Abstrahierung vom Naturvorbild gerade in der Gegenbehauptung der dazu
notwendigen, natiirlich vorbildhaften und abstrakten Architektur auflost. Damit
wird die Antwort auf die Fragestellung, inwieweit Puvis' Malerei abstrakt sein
konne, von der Autorin lediglich auf die unbeantwortete Frage nach einer
Abstraktheit der Architektur abgeschoben.

Puvis habe also nach Brown Price paradoxerweise eine von der Natur
abstrahierende Architektur als das natiirliche Vorbild seiner Wandmalerei zur
konsequenten Reduzierung des Staffeleibildes benutzt: "Die dekorative Asthetik
hat Puvis dazu gefiihrt, neue chromatische Zusammenstellungen zu erfinden und
ihnen andere Rechtfertigungen zu verschaffen, als die einfache realistische
Ahnlichkeit."'"™

Puvis habe deshalb, so die Autorin, niemals nach Raumdekoration, sondern allein

nach etwas streben konnen, das jenseits von ihr liege, eben die Abstraktion des

5 PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 22, mit der dazugehorigen FuBnote 10.
70 ebd., S. 21ff.

7 ebd.

"8 ebd., S. 24.
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Staffeleibildes, in dem sich Puvis' "(...) Kiihnheit und der Ausdruck seines Stils
(..)" habe "(...) mit der gréften Kraft manifestieren (...)"'” konnen: "Die
Staffeleibilder jedoch wenden sich dem beschlagenen Liebhaber zu und nur in
ihnen erreicht es der Maler, aus seinem Stil das Mittel zu machen, womit er einen
Sinn ausdriicken und kommunizieren kann, der sein Werk dauerhaft bereichern
sollte.""™

Gerade aber die Fixierung auf das Staffeleibild, wie es in Abwendung vom
Wandbild entstanden sein soll, prigt dem Gemailde die Wesensmerkmale seiner
Abwendung mit ein. Folglich beginnt sich auch die Vorstellung Brown Prices
vom Staffeleibild allméhlich in der Tatsache zu verlieren, dass sich dieses immer
weitgehender von sich selbst abstrahiere: "Schritt fiir Schritt, stof3t Puvis jedweden
Licht-Schatten-, also Tiefen-Effekt zuriick. So weitschweifig sie auch angeordnet
sind, die Figuren werden dtherisiert und die Lichtundurchlissigkeit der Farben
trigt noch zusdtzlich zu ihrer traumartigen Qualitit bei" "' Puvis' "(...)
Handhabung der Farbpaste versucht weder die taktilen Werte noch die Volumina
wiederzugeben, sondern maskiert sie im Gegenteil mehr und mehr. Die bewusst
raue Manier des Malers, seine Verachtung des Details, fiihrten sogar dazu, die
Offentlichkeit vor den Kopf zu stofien."'**

Notwendige materielle Kehrseite dieser Atherisierung des Bildes, wie sie Gautier
Folge leistet, ist die handgreifliche Seite ihrer technischen Herstellung, die sich in
einer besonders dichten und "lichtundurchldissigen" Farbe und in der Verhiillung
"taktiler Werte" durch eine betont greifbare Rauigkeit der Malpaste manifestiert.
Die notwendige Folge ist die konsequente Opferung des gerade noch zu voller
Einzigartigkeit  aufgebauten  Staffeleibildes an seine bedingungslose
Abstrahierung, die in diesem Moment der Textbildung der Autorin hochstselbst
das Geprige verleiht. Am Ende der Analyse Brown Prices ist daher die
"dekorative Asthetik" im Staffeleibild Puvis' nicht mehr viel mehr als die

Behauptung: "Auf diese Weise kann die Asthetik den tiefen Sinn gewisser Themen

P PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 21.
80 6bd., S. 26.

8l ebd., S. 24.

82 6bd., S. 24-25.
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umsetzen oder eine interessante Ambiguitdt aus sich selbst nihren, die doch auch
im Stande ist, den Sinn der Themen zu verstirken."">

So stellt Brown Price dem "beschlagenen Liebhaber", der allein das Staffeleibild
Puvis' zu wiirdigen wisse und der bereits im Urtypus des kunstbeflissenen Gautier
begegnet ist, den Genuss von "Ambiguitdt" in Aussicht und damit eben jene
Ungewissheit, mit welcher der Aufsatz begann.

Denn schlieBlich sei das wesentliche Merkmal dieser unerklérlichen "Ambiguitdt",
dass diese sich "aus sich selbst ndhren" konne, wie sich eben das
Forschungsergebnis von Brown Price aus seinem anfinglichen und nur dort
verstdndlichen Mangel an Einsicht ndhrt. Ein fiir alle Zeiten und alle Leser
verstehbar unwissender, aber vielversprechender Anfinger zu sein, das ist das
Ziel der "dekorativen Asthetik" einer Autorin, die die Losung ihrer Text
gewordenen "Ambiguitdt" des "dekorativen Staffeleibildes" nicht in der Kunst

Puvis', sondern allein in den Neuanfingen seiner Nachfolger sieht.'®*

83 PARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 21.
% ebd., S. 26.
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Der Katalogteil und die Beteiligung von Louise d’Argencourt

Im Uberschauen des dazugehdrigen Kataloges stellt man fest, dass es sich dabei
um die erste umfassende Darstellung des Puvis-Werkes handelt, wie sie bis dahin
noch nicht vorgenommen worden war.

Da durch den Aufsatz von Brown Price deutlich gemacht worden ist, auf welche
Weise man die Wandmalereien unter die Bedeutungshoheit des Staffeleibildes
unterzuordnen gedachte, war nun auch der Weg fiir eine zumindest theoretische
Einbeziehung der Wandmalereien frei. So fligte man in die Aufbereitung des
Exponatmaterials erstmalig auch einzelne Kapitel {iber die wesentlichen Daten der
grof3en Dekorationen ein.

Es kam dadurch, wie von selbst, zu einer relativen Unordnung des Materials, die
recht eindriicklich auf den Catalogue Raisonné von Brown Price aus dem Jahre
2010 vorausweist. Schon die Gliederung zeugt von einem mangelnden
Verstiandnis des gegebenen Stoffes.

Die chronologische Ordnung der Werke wird bestindig durch dariiber
hinausgehende Kategorisierungen gestort, die nicht mit den entsprechend
erforderlichen Begriindungen auftreten. Dadurch bleibt es beispielsweise
fragwiirdig, weshalb man sich dafiir entschieden hat, die religiosen Gemélde von
1856-1857 von denjenigen der Jahre 1869-1870 zu trennen. Auch die

185
und

Einzelkapitel zu sogenannten Kriegsgemdlden von 1870-71
Landschaften '® iiberzeugt nicht. In dieser Weise stehen ganze Gruppen
summarisch behandelter Gemilde immer wieder Einzelbildbesprechungen
gegentiiber. Auffillig dabei ist eine deutliche Vernachlédssigung des Jugendwerkes,
die an Jullians Abwertung der Jugendarbeiten erinnert.

Angesichts dieser mangelnden Aufbereitung des Stoffes, muss sich die technische
Nachléssigkeit, die Beigabe eines zur Orientierung notwendigen

Inhaltsverzeichnisses vergessen zu haben, zu einem auch inhaltlich

schwerwiegenden Nachteil der Verdffentlichung ausweiten, weil doch gerade hier

%5 Sog. "Tableaux de la Guerre de 1870-71".
186 Sog. "Paysages".
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zum ersten Mal eine umfassendere Zusammenstellung von technischen
Werkdaten erreicht wurde.

Die erlduternden Texte des Kataloges wurden von den oben genannten Autoren
verfasst. Die Beteiligungen von Jacques Foucart und Louise d'Argencourt
dominieren das Feld.

In Letzterer erscheint hier erstmals, wie schon in Brown Price, eine weitere,
zentrale Puvis-Forscherin, die wenige Jahre zuvor ihre Doktorarbeit zu Puvis'
Wandmalereien in Amiens fertiggestellt hatte.'®’ Die Autorin weicht in ihren
Beitrdgen nicht von dem durch Foucart und Brown Price eingeschlagenen Weg
ab, zieht sich jedoch deutlicher hinter die lockere Fligung diverser Quellentexte,
ikonographischer Beschreibungen und einfacher technischer Daten zuriick. So
werden viele auch durchaus interessante Aspekte nur angerissen, ohne dass die
Autorin dabei in der Lage gewesen wire, einen inneren Zusammenhang daraus
abzuleiten. Dabei lenkt ihre enzyklopéddisch neutrale Methode nicht von der
Tatsache ab, dass ihr eigenes Ziel mit denen der tibrigen Autoren deckungsgleich
ist. Auch d'Argencourt sieht in Puvis den Wegbereiter der Moderne und damit
einen Maler, der nicht so sehr die Erfiillung von etwas, sondern vielmehr der
"Keim" zu etwas sein soll. Bei der Besprechung der Dekoration Pro Patria Ludus
zu Amiens wird das sehr deutlich (Abb. 18): "Durch seine reduzierte Zeichnung,
die Eliminierung der dreidimensionalen Illusion, die sehr neue Anwendung der
Farbe, die durch ihre Harmonien besticht, durch seine Bewegung, die durch die
Haltungen der Figuren und den Rhythmus der Lanzen geschaffen wird, beinhaltet
Ludus im Keim die grofen Prinzipien der modernen Kunst.""™®

Im Ganzen bietet der Katalog daher keine neue Betrachtung, sondern die rein
materielle Ausdehnung eines Stoffs, der nach Ansicht aller Verfasser doch gerade
durch eine bis zur Immaterialitdt vorangetriebene Reduzierung seiner idealen

Stofflichkeit bestechen sollte.

%7 Argencourt: PUVIS/DISSERTATION 1973.
88 pARIS/OTTAWA (AK) 1976-1977, S. 169.
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Die Rezension der Ausstellung von Thomas Gaehtgens

Die neue Vorrangstellung des Ausstellungswesens und ihre Einwirkung auf den
Gang der wissenschaftlichen Betrachtung Puvis' zeitigte ihre ersten Folgen in der
Ausstellungsbesprechung des Katalogs von Paris und Ottawa durch Thomas
Gaehtgens in der Kunstchronik, die sich ganz den Vorstellungen der Autoren,
namentlich Foucarts und Brown Prices verpflichtet sicht.'®’

Wie diese Autoren auch, teilt Gaehtgens die Kunst Puvis de Chavannes' in gute
und schlechte Anteile auf. Die "Al/legorie" betrachtet er als ein schon zu Puvis'
Lebzeiten veraltetes Phanomen.'”® Argumentative Unterstiitzung sucht er dabei in
einem kurz zuvor entstandenen Aufsatz zur sogenannten "Allegorie Réelle" von
Brown Price, wo es zur Bostoner Dekoration in der Zitierung Gaehtgens' heif3t:
"Puvis war unfdihig, erfolgreich zu vermitteln, was an der Wissenschaft und ihrer
Modernitdt modern war, weder durch Figuren, Farben oder Formen (...)
Erkldrungen in Form von allegorischen Figuren waren nicht Idnger
befriedigend."""

Gaehtgens sondert von diesen Nachteilen die Qualitit der "Vereinfachung" ab.
Dabei betont er im Hinblick auf das Gemilde L'Eté den Aspekt der Ruhigstellung
der Figuren (Abb. 19): "Deutete sich bereits in dem grofiformatigen "L'Eté" (...)
von 1873 die Vereinfachung der Formensprache, der Verzicht auf jede
Detailschilderung an, so wird dieses Prinzip in den Dekorationen fiir offentliche
Gebdude noch konsequenter fortgefiihrt. Die Reduktion aller Bewegungsmotive
auf ein Innehalten der Gestik, die Zusammenordnung der Figuren zu Gruppen bei
hdiufig strenger Isokephalie, der Verzicht auf plastische Tiefe, die Preisgabe des
Modellierens durch Farbabstufungen sowie die helle, mittelalterliche Fresken
nachahmende Farbigkeit verleihen den Gemdlden die fiir Puvis charakteristische

Stimmung der Ruhe und Ausgeglichenheit.""*

'% Gaehtgens: PUVIS/KUNSTCHRONIK 1977.

" ebd., S. 196.

! Brown Price: PUVIS 1977, S. 37.

12 Gaehtgens: PUVIS/KUNSTCHRONIK 1977, S. 194.
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Die Folge ist auch hier die Herleitung des "Traum"-Begriffes. Es entstehe eine aus
der Vereinfachung gewonnene Stimmung der traumhaften Unentschiedenheit, die
ganz aus dem Widerspruch zum Realen gewonnen sei: "Durch die natiirliche
Zustdndlichkeit und die pastose Malweise erinnert die Darstellung an Courbet;
doch bleibt bei Puvis ein unentschieden traumhaftes Element. Das Gemdlde gibt
sich realistisch, und doch ist der Betrachter sicher, dass mit dem unmittelbar
Sichtbaren noch andere Aussagen verbunden sind.""” Das ist eine sinngemifie
Wiederholung Brown Prices, die in die spiirbar nachvollziehbare Rauigkeit der
Malpaste die Auflosung der "taktilen Werte" in das Jenseits der Malerei
hineinsehen wollte.

Dass sich das Gemélde dabei lediglich realistisch "gibt", offenbart, dass
Gaehtgens die Natiirlichkeit Puvis' nur fiir einen Vorwand hilt. Auch dieser Autor
bekundet damit eine deutliche Neigung dazu, Puvis als einen Vortduscher falscher
Tatsachen zu verstehen, einen gewieften Techniker, der weniger etwas zum
Dasein bringt, als dessen Entstehung lediglich zu unterstellen und zu suggerieren.
Aber gerade dem Undefinierbaren der Suggestion erliegt Gaehtgens, wenn er das
Ziel der Ausstellung darin erreicht sehen will, dass sie in Puvis den "Endpunkt

.. w194
von Tradition und Neubeginn"

erkennbar mache. Denn die Suggestion kann nur
die Unterstellung, nicht die Einsicht sein, dass es diesen Zusammenhang von

Ende und Neubeginn wirklich gibt.

193 Gaehtgens: PUVIS/KUNSTCHRONIK 1977, S. 192.
P ebd., S. 196.
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5)  Die Dissertation von G.M. Tapley Jr. aus dem Jahre 1979 und
die Nutzung des Wandbildes zur Formulierung einer

dekorativen Staffeleibilddsthetik

Wie sehr nun das vom amerikanischen Kontinent aus gepriagte Puvis-
Ausstellungswesen auf die wissenschaftliche Praxis einwirkte, zeigt das Beispiel
einer amerikanischen Dissertation. Die Arbeit von G. M. Tapley Jr. aus dem Jahre
1979 ist ganz im Sinne der damaligen Entwicklung der Forschung, die sich den
Dekorationen zugunsten des Staffeleibildes angenommen hatte, der Wandmalerei
Puvis' gewidmet.'”?

Tapley setzte sich zum Ziel, die Wandmalereien erstmals in der Forschung
umfassend zu behandeln. Doch bereits in der Einleitung wird dieses Versprechen
revidiert, zeigt sich doch darin die Entscheidung fiir die Befolgung eines ldngst
geebneten Weges: "Ein Verstindnis der Wandmalereien Puvis' erfordert eine
Betrachtung dieser Kunstform als einer, die half, Puvis' Kunst festzulegen. Puvis'
Wandmalereien konnen, da sie dabei halfen, seine Staffeleibilder und die einer
Jjlingeren Generation von Malern herauszukristallisieren, als ein Katalysator fiir
die moderne Kunst betrachtet werden. Robert Goldwater hat darauf hingewiesen,
dass eine der Hauptcharakteristika moderner Malerei die Reduktion und
Vereinfachung der Mittel der Kunst ist."""°

Goldwater sticht fiir die gesamte Arbeit Tapleys als eine Art Griindungsfigur der
Puvis-Forschung hervor,'”” wihrend die Ausstellung in Ottawa und Paris als
modernster Exponent dieser Auffassung in den Vordergrund geriickt wird. So
iiberrascht es nicht, dass der Autor die Texte der beiden auf heimatlichem

Kontinent wirkenden Autoren d'Argencourt und Brown Price in das Zentrum

1% Tapley: PUVIS/DISSERTATION 1979/1982.

0 ebd., S. 3; (Die Schwichen des Zitates rithren weniger von der Qualitit der Ubersetzung her,
als von der sprachlichen Qualitit des englischen Originals. Vgl. dazu das Ursprungszitat im
Anhang.)

7 Tapley: PUVIS/DISSERTATION 1979/1982, S. 8ff.; Ahnliches gilt fiir die Doktorarbeit von
Earle: PUVIS/DISSERTATION 1998/1999: Es handelt sich hierbei um eine Studie, die wir, um
unndtige Redundanzen zu vermeiden, zugunsten des Tapley-Beispiels vernachldssigen konnen.
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seiner Aufmerksamkeit stellt und beteuert, sich in seiner Arbeit ausfiihrlich auf sie
beziehen zu wollen.'”®

In diesem Zusammenhang ist die kurze Besprechung der laut Tapley
unverdffentlichten Doktorarbeit von Louise d'Argencourt von 1973 zu den
Wandmalereien in Amiens interessant, weil sich darin bekriftigt, wie sehr die
Autorin als Erbin des Ansatzes von René Jullian auftrat, der Puvis allein aus
vermeintlichen Vorbildern und ilteren Traditionen heraus zu fassen versuchte.'”’
Es wird dabei sehr deutlich, wie die Konstellation Jullian-d'Argencourt ein
wesentliches Pendant zur Verquickung von Goldwater und seiner Nachfolgerin
Brown Price darstellt. Wie d'Argencourt Puvis nur mit Jullian aus seinen
Vorbildern heraus verstidndlich zu machen suchte, so strebte Brown Price danach,
den Kiinstler mit Goldwater nur im Blick auf seine Nachfolger zu begreifen.

Auf diese Weise strebten die beiden Gruppen innerhalb der Chronologie zu
Gegensitzen auseinander, in deren Mitte sich Puvis' kiinstlerische Integritét als ihr
wesentlicher Zusammenhang ausdehnt. Denn beiden Gruppen ist das Abweichen
von der Kunst Puvis' gemeinsam, so dass sie sich in ihrer Gegensétzlichkeit
gerade als vollig austauschbar erweisen. Der Fokus auf die Zukunft nach Puvis
innerhalb der Gruppe Goldwater-Brown Price wird durch den Fokus der
Gegengruppe Jullian-d'Argencourt auf die Vorbilder Puvis' relativiert, so dass
nicht die Ausrichtung auf einzelne Gegenstidnde einer Gruppe relevant erscheint,
sondern einzig und allein ihre Gemeinsamkeit, von ein- und derselben Mitte, das
heiflt von Puvis' Werk, abweichen zu miissen. So kristallisiert sich aus der
Relativitdt ihrer Forschungsausrichtungen und —gegenstinde auBerhalb Puvis',
gerade die vollige Unrelativierbarkeit seiner Kunst heraus.

Nach dem Literaturbericht beginnt die Studie Tapleys mit einer sehr allgemeinen
Abhandlung iiber die vermeintlichen Bedingungen der Wandmalerei im
Frankreich des 19. Jahrhunderts, wie sie bereits im Katalogbeitrag Brown Prices

1976 vorgebildet ist.

'8 Tapley: PUVIS/DISSERTATION 1979/1982, S. 8-9.
" ebd., S. 9.
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AnschlieBend ldsst der Autor den eigentlichen Hauptteil seiner Arbeit iiber die
Wandmalerei folgen, in dem er die einzelnen Werke chronologisch abarbeitet. Die
Konvention bietet dafiir den wesentlichen Bezugsrahmen und lédsst den Leser nach
vielen Zitaten und einigen unbewiesenen MutmalBungen in ein Thesen-Amalgam
aus den Vorbildern d'Argencourt und Brown Price einmiinden®”’: "(...) Puvis'
offenkundige Abstraktion und Synthese tendieren zur Entkorperlichung, wir
werden einer gereinigten Ideenstruktur gewahr, wdhrend die Daten der
Lebensereignisse geisterhaft, beinahe nicht-existent werden."*!

In diesem Kontext taucht nun auch die tradierte, kunstkritische Vorstellung von
Puvis' angeblicher Zeichenunfahigkeit und die dazugehdrige Umdeutung zu
einem Vermogen wieder auf, mit der sich der Autor der eben noch behaupteten
"Reduzierung" bis zur "Nicht-Existenz" in einer "auferordentlichen Scharfsicht"
des Kiinstlers selbst widerlegt: "(...), da er lebendige Formen nicht wiedergeben
konnte, kompensierte er diesen Mangel durch eine auferordentliche Scharfsicht
fiir die Bedingungen des Entwerfens oder der Komposition. Die Konzentration auf
die Anlage von Umrissen auf einer zweidimensionalen Fldche wdihrend des
Planungsprozesses fiihrten ihn dazu, Details, Farbe und die Textur seiner Formen
zu reduzieren und zu vereinfachen, so dass er diese Dinge manipulieren konnte

und eine gelungene Kompositionslosung erlangte."**

29 Tapley: PUVIS/DISSERTATION 1979/1982: vgl. den Beginn der "Conclusion", S. 210.
M ebd., S. 162.
2 ebd., S. 211.
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6)  Die sozial-politische Deutung der Malerei Puvis de Chavannes'

im Aufsatz von Claudine Mitchell 1987

Wie die Doktorarbeit von Tapley in wesentlichen Teilen, so ist auch der Aufsatz
von Claudine Mitchell der Fortfilhrung des Ansatzes von Louise d'Argencourt
verpflichtet und bereitet mit ihrer Ausweitung der sozial-politischen Dimension
die Studien von Jennifer Shaw vor.>”

Mitchell sieht Puvis vor allem in Beziehung auf eine quasi archaische
Vergangenheit, in der die Familie als Keim der Nationsbildung erkennbar sei und
aus dem Patriarchat einen Ewigkeitsanspruch ableite. Dabei griindet Mitchell
letztlich auf der bekannten Denkweise Gautiers, die in Puvis' Bildern eine
Beziehung auf eine Vergangenheit sah, welche als Vehikel hin zu einer Idealitét
aullerhalb von Zeit und Raum diente.

Dementsprechend selektiv fallt Mitchells Auswahl der meist recht fern von ihrem
Kunstgegenstand gelegenen sozial-politischen Textquellen aus. Mit deren Hilfe
richtet sich die Autorin an dem von Gautier vorformulierten Zusammenhang von
Vergangenheit und Ewigkeit aus, ohne den dabei entstandenen Widerspruch
aufheben zu konnen. Man beachte dabei, wie wenig Gautier von der Autorin als
historische Quelle, denn vielmehr als ebenbiirtiger Wissenschaftler aufgefasst
wird: "Gautier schlug vor, dass bei Puvis die Darstellung der fernen
Vergangenheit ein bildhafter Kontext fiir die Definition einer universalen
Ordnung ist, der Ordnung der Natur. Die letztere ist die 'philosophische’
Dimension bei Puvis. Die Vergangenheit und die Ewigkeit wiirden in einer
Bewegung der Oszillation gehalten werden, die davor bewahren wiirde, dass es
Entweder/Oder sei."***

Diese "philosophische Dimension" ist bereits aus der Kunstkritik bekannt. Eduard
Aynard vermutete 1884 hinter der Unvollendetheit und den Schwichen der

Ausfiithrung Puvis' bereits eine "profunde Philosophie", dasjenige nicht vollenden

203 Mitchell: PUVIS 1987.
2 ebd., S. 189.
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2% Deshalb ergeben sich Schwierigkeiten, wenn

zu wollen, was enden miisse.
Mitchell gerade in der "Oszillation" die Bewahrung vor dem "Entweder" oder
dem "Oder" doch letztlich nur zur Bewahrung vor deren Begriffszuammenhang,
dem "Entweder/Oder", macht. Denn die "Oszillation" verhindert das Oszillieren
zwischen den beiden Begriffen des "Entweder/Oder" im Ganzen und damit sich
selbst als Ergebnis.

Wie in allen vorangegangenen Studien, so wird auch hier mit der besonderen
"Technik" Puvis' argumentiert: "Die Werte der Stabilitit, Harmonie, Kontinuitdt
und der Abwesenheit hierarchischer Strukturen, die Teil des Themas der Familie
in  Puvis' Bildern sind, sind auch der Ausfluss seiner besonderen
Errungenschaften auf dem Gebiet der Technik."**® In der bewussten Gefolgschaft
Gautiers und Brown Prices dient der Kontext von Malerei und Architektur dabei
nur als Vorwand fiir die ideologische Kontinuitét des sozial-politischen Modells
der Autorin: "Puvis war der Meinung, dass er den Blick davon abhalten muss, in
die Tiefe zu fallen (...) und dass er die akademischen Prozeduren aufgeben muss,
die Figuren als dreidimensionale Korper zu definieren, die den Bildraum
besetzen. Er musste auch die Technik der Bilderzdhlung aufgeben (...)
Bilderzdihlungen, (...), ziehen die Augen der Betrachter in bestimmte
Erzdhlrdume. Sie laden die Augen der Betrachter dazu ein, sich von einem Punkt
des Bildes zu einem anderen in einer unzusammenhdngenden Zickzackbewegung
zu bewegen, so wie sie auch versuchen, einen Zusammenhang von Ursachen und
Konsequenzen herzustellen, der den dargestellten Vorgang erkldirt."*"’

Nachdem die Autorin die Feststellung eines patriarchalischen Familienbildes in
einer idealen Vergangenheit gerade auf den Grundlagen des Sujets und seiner
narrativen Struktur aufgebaut hatte, opfert sie allen Sujetcharakter und jedwede
narrative Basis einer Technik ohne Inhalt.

Deshalb ist auch Mitchell am Ende ihrer Ausfiihrungen gezwungen, die Malerei
Puvis' als eine "//lusion" und einen "Traum" zu diskreditieren und damit auf die

Bewertungsmal3stibe der liberwunden geglaubten Kunstkritik zurlickzufiihren.

295 Aynard: PUVIS 1884, S. 12.
206 Mitchell: PUVIS 1987, S. 194.
27 ebd.
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Die Malerei Puvis' "(...) verschaffte die Illusion, dass Zeit und Geschichte als die
Aktualisierung eines wohlwollenden und verniinftigen Prinzips verschmelzen
konnten. Puvis' Bewunderer konnten iiber die unmittelbaren Fakten der
Geschichte, ihre Kenntnisse von Sozialkampf und die Bedrohung sozialer
Unruhen hinweg in einen Traum zeitlicher Einheit hiniibersteigen. Sie waren sich
in Wirklichkeit dieser Sache vollbewusst und konnten ihre tdgliche Dosis
Ideologie nach Bedarf abrufen (...) Hierin liegt die Bedeutung von Puvis de
Chavannes in den ersten beiden Dekaden der Dritten Republik."**®

In der unmittelbaren Abhingigkeit von den Vorgéngern, allen voran Gautier, zeigt
sich auch bei Mitchell, wie sehr diese Vorstellung mit einem sozial distinguierten,
gebildeten Kunstkenner rechnet, den Gautier bereits vollkommen zu verkodrpern
glaubte und der sich durch gebildeten Kunstgenuss der einfachen Realitit zu
entziechen vermodge. Doch wie schon bei Gautier, muss auch hier das
"Vollbewusste" der Entscheidung zur Selbstverabreichung einer "Tagesdosis
Ideologie" jedwede Bemiihung um die Bewusstlosigkeit im "7raum" vereiteln.
SchlieBlich ist Einschlafen ins Traumen keine Angelegenheit einer bewussten

Entscheidung.

298 Mitchell: PUVIS 1987, S. 202.
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7)  Die Abhandlung Stefan Germers von 1988 zur "Historizitdt"
und "Autonomie” der Wandmalerei im Frankreich des 19.

Jahrhunderts und ihre Bedeutung fiir die Puvis-Forschung

Zur Gliederung der Untersuchung

Der erste nennenswerte Beitrag aus dem deutschprachigen Raum erschien 1988
mit Stefan Germers Untersuchung Historizitdt und Autonomie. Studien zu
Wandbildern im Frankreich des 19. Jahrhunderts. Ingres, Chassériau, Chenavard
und Puvis de Chavannes, in der die Ergebnisse der Doktorarbeit des Autors
vorgestellt werden.”” Stefan Germer war nicht nur Kunstwissenschaftler, sondern
seines Zeichens auch Kunstkritiker. Gerade in dieser Funktion war er dem
zeitgenOssischen Ausstellungsbetrieb besonders nahe. So verquicken sich auch bei
diesem Autor Kunstwissenschaft, Kunstkritik und Ausstellungswesen auf sehr
bezeichnende Weise zur Fortsetzung der literarischen Tradition der Puvis-
Forschung.

Wie der Untertitel im Verweis auf die Mehrzahl der "Studien" bereits andeutet,
beschiftigte sich Germer nicht ausschlieBlich mit Puvis. Der zweite Untertitel
"Ingres, Chassériau, Chenavard und Puvis de Chavannes" verrit, dass Puvis nur
einer von vier behandelten Wandmalern ist, von denen ein jeder mit einem
dekorativen Werk vertreten ist.

Puvis bildet in dieser Konstellation mit Germers Untersuchung des
Wandbildzyklus' des Musée des Beaux-Arts zu Lyon den Abschluss und
argumentativen Hohepunkt der Textanlage, was bereits deutlich macht, dass die
Mehrzahl der Einzeluntersuchungen gleichzeitig einem phdnomenologischen
Leitgedanken folgt, der jedoch im bipolaren Haupttitel "Historizitit und
Autonomie" nur in relativer Weise als ein solcher auftritt.

Die Gliederung der Arbeit Germers ist komplex und bedarf deshalb der kurzen

Erliuterung. Vier mit rdmischen Lettern gekennzeichnete Uberkapitel formen die

209 Germer: STUDIEN 1988.
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duBerste Ordnungsebene. In ihr =zeigt sich zundchst kein argumentativer
Zusammenhang an. Das wird daraus ersichtlich, dass den drei analytischen
Kapiteln ein viertes angeschlossen wird, welches das Literaturverzeichnis
beinhaltet. Daran anschlieBend werden jedoch der "Abbildungsnachweis" und die
"Abbildungen" separat ohne jegliche Kapitel- oder Unterpunktzuordnung
angefiigt. Anstatt also die Literatur zusammen mit den Abbildungen und ihrem
Nachweis zu einem Anhang zusammenzufassen, der sich deutlich von der
analytischen Ebene absetzt, ldsst Germer mit dem Literaturverzeichnis einen Teil
dieses Anhangs mitten in die Untersuchungsebene eindringen und scheidet dabei
die Abbildungen und den Abbildungsnachweis in einen unverstdndlichen
Graubereich hinein ab. So erhdlt die Analyse zusammen mit dem Anhang eine
widerspriichliche Struktur.

Tatsdchlich besteht die Untersuchung demnach nur aus drei Kapiteln, deren
ersteres jedoch dadurch irritiert, dass es keinen einzigen der im zweiten Untertitel
genannten Maler behandelt. Kapitel I ist also in Wirklichkeit eine Einfiihrung fiir
die nunmehr bereits auf zwei Kapitel zusammengeschrumpfte Werkanalyse.
Deshalb beginnt die eigentliche Untersuchung der Malerei, wie sie im Titel
versprochen wurde, erst mit Kapitel II unter dem Titel "Die Reflexion der
Geschichte", wobei sich auch hier das Problem der Grof3gliederung in der
Binnengliederung des Kapitels wiederholt. Erneut muss die Analyse der Malerei
warten. Drei einfilhrende Unterpunkte gehen der ersten Werkbesprechung voraus,
sodass man erst auf Seite 118 dem angekiindigten Inhalt mit der Untersuchung der
Wanddekoration Ingres' im Schloss von Dampierre begegnet.

Die Tatsache, dass der Autor ab diesem Moment die analytische Betrachtung der
Malerei bis zum Abschluss seiner Arbeit in Kapitel III nicht mehr verldsst, macht
sehr deutlich, dass es sich hierbei um den eigentlichen Kern der Arbeit handelt,
der alle librigen Kapitel aus der Untersuchung weitgehend ausgrenzt.

Dabei wird ersichtlich, dass sich die beiden Kernkapitel unter den Ziffern II und
IIT in ihrer Binnengliederung spiegelbildlich antworten. Jedes der beiden Kapitel
behandelt exakt die Hilfte der im zweiten Untertitel genannten Maler, also jeweils

zwei der vier zu besprechenden wandmalerischen Werke. Wihrend sich die
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Zusammenfassung der Arbeiten Chenavards und Puvis' in Kapitel III aus der
einfachen historischen Tatsache erkldrt, dass beide Werke fiir denselben Ort
konzipiert wurden, liberzeugt demgegeniiber die rein ideelle Zusammenfassung
der Werke Ingres' und Chassériaus in Kapitel II nicht.*'’

Die erste Werkbesprechung in Kapitel II ist mit Punkt 4 dem Thema "Ingres und
der Abbau der Ikonographie" gewidmet. Diesem folgt innerhalb desselben
Kapitels Punkt 5 mit der Werkbesprechung der durch Brand zerstdrten und
deshalb heute verlorenen Dekoration Chassériaus im ehemaligen Rechnungshof
zu Paris. Interessant daran ist, dass Germer hier zwei vollig ungleichwertige
Situationen auf Augenhohe verhandelt, da er ein existierendes mit einem
verlorenen Werk in Beziehung setzt. Dabei kommt hinzu, dass das heute der
Forschung zur Verfiigung stehende Bildmaterial zu Chassériaus verlorenem Werk
derart unzureichend ist, dass jede Untersuchung, zumal gegeniiber der
Besprechung eines bestehenden Werkes, zu einer fiktiven Diskussion des Stoffes
fithren muss.

Aufschlussreich ist dieses Vorgehen aber schon alleine deshalb, weil es sich in
Kapitel III spiegelbildlich wiederholt. Denn dort steht ein niemals ausgefiihrter
Entwurf Chenavards dem faktisch vollbrachten Dekorations-Werk Puvis'
gegeniiber. Wie bei Spiegelbildern iiblich, so ist diesmal lediglich die Reihenfolge
gegeniiber Kapitel II vertauscht. Das Kapitel beginnt deshalb zuerst mit dem
fiktiven, weil abgelehnten Entwurf von Chenavard fiir Lyon und schlie8t mit dem
ebenda ausgefiihrten Wandzyklus Puvis de Chavannes'.

Dadurch begegnen sich die beiden fiktiven Werke und ihr von Germer
entsprechend genutzter, groBer Deutungsspielraum, genau in der Mitte der
zweiteiligen Untersuchung, genauer gesagt im Bereich um das leere Zentrum
ihres Kapitelumbruchs.

Offen bleibt das leere Zentrum mit dem Kapitelumbruch deshalb, weil der
untersuchten Kernmaterie, das heif3t den zweimal zwei Werken der vier Kiinstler,
in ihrer spiegelbildlichen Begegnung am Umbruch ein erkennbarer

Zusammenhang fehlt. SchlieBlich leitet der Autor, ausgehend vom Ende des

210 Germer: STUDIEN 1988, S. 226.
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Ingres-Chassériau-Kapitels, den Anfang seines neuen, dritten Kapitels wie folgt
ein: "Bei Chenavard und Puvis de Chavannes, deren Vorstellungen wir jetzt am
Beispiel der Dekorationsprogramme fiir das Museum von Lyon erldutern wollen,
findet sich eine andere Auffassung vom Wesen des Historischen (...) Wie Ingres
und Chassériau wollen auch Chenavard und Puvis de Chavannes der
Monumentalmalerei einen modernen, das heifst, ihrer Zeit angemessenen, Inhalt
geben, doch scheint dafiir die Prdsentation blofier Zustdndlichkeit nicht ldnger
hinreichend. Zwischen den Programmen von Ingres und Chassériau und den
Vorschligen fiir die Dekoration des Museums von Lyon liegt die Revolution von
1848. Die Revolution brachte eine grundlegende Neubestimmung des
Verhdltnisses von Kunst und Gesellschaft."*"!

Wenn Germer also seine zentralen Vorstellungen fiir die gesamte Publikation
entlang der kiinstlerischen Losung entwickeln will und dabei die
Ineinanderspiegelung seiner Kernkapitel so bewerkstelligt, dass die jeweils zwei
Werkbesprechungen sich einander in Entsprechung zuwenden, dann entzieht er
mit der Einsetzung der "Revolution von 1848" in diese Umbruchsmitte hinein der
Untersuchung gerade das zu betrachtende Kiinstlerische. Er selbst 6ffnet unter
Verweis auf auBerkiinstlerische Bedingungen die gesamte
Argumentationsgrundlage zur Unversohnlichkeit seiner beiden Kapitel. Dabei
sperrt er das AuBerkiinstlerische der politischen "Revolution" inhaltlich genauso
unvermittelt zwischen das Kiinstlerische seines Gegenstandes, wie er, formal
betrachtet, den Anmerkungsapparat fiir Kapitel 11 zwischen den Ubergang zu
Kapitel III einschaltet.

Demgegeniiber kann es kaum ein Zufall sein, dass innerhalb der bipolaren
GroBkapitelanlage auch eine innere Bipolaritit der Kapitel gewdhlt wurde, bei der
sich Vorhandenes und Nicht-Vorhandenes kontrastierend gegeniiberstehen. Wenn
Ingres' erhaltene Dekoration den "Abbau der Ikonographie" beweisen soll, dann

nutzt Germer den geradezu unsichtbaren Zyklus Chassériaus fiir die umgekehrte

2 Germer: STUDIEN 1988, S. 328-329.
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Behauptung des Autbaus einer "modernen Ikonographie" bis hinauf zum
"monumentalen Genre" >

Demgegeniiber verhélt sich Kapitel III wie die spiegelbildliche Revidierung
dieses Konzepts. Denn der Ab- und Aufbauvorgang des zweiten Kapitels wird
nun in seine Ausgangssituation zuriickverkehrt. Jetzt ist es das Nicht-Vorhandene
Kunstwerk Chenavards welches "das Ende der Kunst"*" eingeldutet und damit
die fiktive Aufbauleistung Chassériaus mindestens ebenso fiktiv abgebaut habe,
wie sich das nicht-fiktive Kunstwerk Puvis' vollig un-fiktiv zu etwas
Vorhandenem bildete.

Wenn aber nun dieser Aufbau Puvis' laut Germer gerade "Die Vorbereitung der

"214 sein muss, dann ist dieser letzte faktische Aufbau fiir die Zukunft

Avantgarde
ein Aufbau zur Abstraktion, also die Aktivierung der "Ausschaltung jedes
narrativen Bezuges",’” wie sie in der Besprechung Ingres' den argumentativen
Ausgangspunkt der gesamten Arbeit darstellt.

Germer versucht damit, das Unmdgliche moglich zu machen und fillt dabei auf
das reine Machen dieses Versuches zuriick. Denn er ldsst das Unmogliche am
Moglichen unmoglich werden und gerdt mit seinem Ergebnis erneut in die
Ausgangsproblematik von Ingres' "Abbau der Ikonographie". Die Umwilzung des
Kunstwerksverhéltnisses von Kapitel III in dasjenige von Kapitel II hat Germer
also im Umbruch der Kapitel an seinem eigenen fortschrittlich-revolutionéren
Umwiélzungskonzept von "/848" zuriick auf die alten Voraussetzungen gestellt.
Sobald er mit der "Revolution" von einem Kapitel ins ndchste vorwirts zu
gelangen sucht, weisen ihn die Werke selbst in diesen Vorwirtsdrang, in seinen

Beginn und damit in die Beteuerung einer Wandlung zuriick.

12 Germer: STUDIEN 1988, Punkt 5. in Kapitel II, S. VI.
13 ebd., Punkt 2. in Kapitel II, S. VII.

1% ¢bd., Punkt 3.7 in Kapitel III, S. VIIL

B ebd., S. 429.
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Die Analyse der Puvis-Dekoration zu Lyon

Der zweite Teil des dritten Kapitels, der Puvis' Dekoration des
Museumstreppenhauses zu Lyon gewidmet ist, steigert diese argumentative
Ungelostheit Germers in letzter Konsequenz, ist doch Puvis' Malerei
argumentativer End- und Gipfelpunkt des ganzen Konzeptes. (Abb. 12-15)

Dabei fillt mit dem Beginn der Besprechung des Werkes von Lyon auf, dass
Germer eines der vier Bilder des Zyklus und damit mehr als eine ganze Wand des
Treppenraumes aus seiner Betrachtung auszugrenzen versucht. Durch die
Ausscheidung des im Norden des Raumes liegenden Geméldes "Le Rhone et la
Saone" aus der Argumentation wird der auf vier Wénden zusammengeschlossene
Zyklus durch Germer auf ein offenes, tryptichonartiges Konstrukt
herabreduziert.*'®

Grund dafiir ist die aus zwei Quellentexten abgeleitete Ansicht, dass das vierte
Bild im Zusammenhang des Zyklus "isoliert" bleibe.”'” Germer beruft sich dazu
in erster Linie auf einen Auszug aus dem Vertrag Puvis' mit der Stadt Lyon aus
dem Jahre 1883, in dem der Kiinstler sein damals noch ginzlich zukiinftiges

Projekt kurz skizziert.*'®

Entscheidend an dieser Quelle ist, dass man es dabei
nicht mit Puvis' Sicht auf die vollbrachte Losung seiner Arbeit, sondern mit einer
ganz allgemein gefassten und kurzen Vorstellung seiner kiinstlerischen
Ansatzpunkte zu tun hat, wie sie nicht zwangsldufig im ausgefiihrten Werk
Umsetzung gefunden haben miissen.

Dabei widerspricht der Quellenauszug Germer selbst. Denn es fillt die absolute
Ausgewogenheit auf, mit der Puvis die vier Gemailde seiner Dekoration darin
vorstellt. Alle vier geplanten Bilder werden schlieBlich in gleichberechtiger Weise
genannt und charakterisiert, so auch das von Germer ausgegrenzte Le Rhone et la

Saone. Die Tatsache, dass Puvis Le Bois Sacré als dasjenige Bild anfiihrt, das

zwischen Vision Antique und Inspiration Chrétienne liegt und daher beide Sujets

216 Germer: STUDIEN 1988, S. 400ff.
217 ebd., S. 400-403.
218 ebd., S. 400f.
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"verbindet",*" kann in diesem Kontext nicht die Grundlage fiir einen
vollstindigen, methodischen Ausschluss des vierten Bildes im Sinne Germers
darstellen.

Auch die zweite von Germer genutzte Quelle reicht dazu nicht hin, vor allem weil
der Text den Tryptichonbegriff selbst ganz im Gegensatz zu Germers
Dreibildvorstellung verwendet. Es handelt sich dabei um einen Katalogeintrag zu
den ausgestellten Werken Puvis' im Salon von 1886. Zu dieser Zeit war Le Bois
Sacré, das in einem fritheren Salon gezeigt worden war, bereits in Lyon fest
installiert. Nach der erfolgten Vollendung der iibrigen drei Werke wurden diese
1886 gemeinsam, das heiflt als ein Zusammenhang dreier Gemadlde, im Salon
ausgestellt.

In diesem Sinne listet der Katalog die Bilder nicht einzeln auf, sondern nennt sie
zusammen, also unter bewusster Einbeziehung des Geméldes Le Rhone et la
Saéne, ein "Tryptichon" *** Damit iibertragt gerade diejenige Quelle, die Germer
fiir die Bildung seines Tryptichon-Zusammenhanges ohne Le Rhone et la Saone
nutzen will, den Dreibild-Charakter auf einen Zusammenhang, der das von
Germer vernachlissigte Gemélde miteinschlief3t.

Wenn sich Germer also in der Folge darauf fokussiert, dass der Katalogtext Le
Bois Sacré als dasjenige Werk nennt, welches Vision Antique und Inspiration
Chrétienne "hervorgebracht" habe,?! dann darf man dabei nicht iibersehen, dass
der Katalogeintrag nach wie vor vollkommen auf den wesentlichen
Formulierungen des Vertragstextes von 1883 fufit. Das Aufgreifen der von Puvis
damals geduBerten Grundideen, sowie die teilweise wortwdrtliche Ubernahme
von Formulierungen, lassen daran wenig Zweifel. Dementsprechend erscheint
auch die kurze Erlduterung zu Le Rhone et la Sadone in der spiteren Quelle wieder,
nach der ein methodischer Ausschluss des Werkes, das zudem als

gleichberechtigter Teil eines sogenannten "7ryptichons" erscheint, unmoglich ist.

1% Auszug aus dem Vertrag Puvis de Chavannes' mit der Stadt Lyon von 1883, zitiert nach
Germer: STUDIEN 1988, S. 401.

220 Auszug aus dem Katalogeintrag zu den von Puvis de Chavannes im Salon von 1886
ausgestellten Werken, zitiert nach Germer: STUDIEN 1988, S. 401.

! Auszug aus dem Katalogeintrag von 1886, zitiert nach Germer: STUDIEN 1988, S. 401.
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Paradoxerweise beweist denn auch die folgende Argumentation Germers, dass die
Quellenlage nicht der tatsdchliche Grund fiir die Unterschlagung des nordlichen
Wandgemaldes ist. Schlielich bleibt der Autor nicht bei der Ausgrenzung eines
einzigen Geméldes, sondern fiihrt die Herausarbeitung der abstrahierenden Kunst
Puvis' in einer zunehmenden Abstraktion von den dazu notwendigen Gemaélden
des Zyklus sukzessive fort.

Nachdem also das Bild Le Rhone et la Saone ausgeschieden worden ist, deutet
Germer das in den Quellen anklingende Gegensatzkonzept von Vision Antique
und Inspiration Chrétienne zu etwas aus, das in den Quellen nicht vorhanden ist.
Er erweitert die beiden Pole von "antiker Form" und "moderner Empfindung",
wie sie in der Quelle genannt werden, zu zweierlei Arten gebrochener
Vergangenheit, die sich in Le Bois Sacré zur Einsicht in die Zukunft einer
abstrakten Moderne 16sen sollen.

Genau in diesem Moment der Entfernung von seinen beiden Schriftquellen, die
Germers Vorgehen rechtfertigen miissten, bricht seine Argumentation ein. Der
Autor muss gestehen, dass das Vergangene und Gebrochene von Antike und
Moderne in den gegensitzlichen Pendantbildern nicht zu beweisen ist, weil die
Bilder selbst nicht in der gewiinschten Weise als Pendants auftreten wiirden:
"Wenngleich wir versuchen werden, diese Deutung, Antike und Moderne als
gebrochene Epochen im Blick auf 'Le Bois sacré' zu erhdrten, muf3 einschrdinkend
angemerkt werden, dafs sie zwar plausibel, anders als bei 'La Vision Antique' aber

'222 Bin Beweis trotz der nicht

nicht durch visuelle Evidenz zu belegen ist.'
dafiirsprechenden "visuellen Evidenz" der Bilder, das diirfte schon hier deutlich
werden, kann aber nur ein Beweis Puvis' "trotz seiner selbst" sein.

Und so muss sich Germer zwangsldufig fiir eine weitere Vereinfachung und
Konzentration seines Konzepts entscheiden. Da die "visuelle Evidenz" des
tryptichonartigen Zusammenhanges der Bilder seiner Theorie widerspricht,
beschriankt er seine eigenen Mittel ganz im Sinne der von ihm angestrebten

Vereinfachungstheorie der Kunst auf die zukunftsweisende Bedeutung von Le

Bois Sacré allein.

222 Germer: STUDIEN 1988, S. 423.
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Damit hat Germer seine Quellengrundlage verlassen und kann ihre Hilfe nicht
langer beanspruchen. Die Zurlickweisung des Gemaildes Le Rhone et la Saone in
die "Isolation" hat sich nun in die Abscheidung von Le Bois Sacré umgekehrt.
Erneut ist nur die Richtung des Vorgehens, wie bei einem Spiegelbild {iblich,
verkehrt worden. In dem Malle, wie das Gemilde Le Rhéne et la Saone in
Germers Argumentation zur Vernachldssigbarkeit herabgesunken war, so steigt
nun Le Bois Sacré im selben Grade zur Bedeutsamkeit auf.

In diesem Moment tritt das Gegensatz-Pendantverhiltnis von Vision Antique und
Inspiration Chrétienne in derjenigen Argumentation wieder auf, mit der es zuvor
verdrangt worden war. Diese Vorgéinge erinnern dabei sehr nachdriicklich an das
Verhiltnis der beiden Hauptkapitel mit ihren jeweils zwei gegensdtzlichen Werk-
Pendantpaaren.

So unwissenschaftlich dieses Vorgehen erscheinen mag, so konsequent bleibt es
in seiner abstrahierenden Folgerichtigkeit. Germers Vereinfachungsprozess von
der ihm widersprechenden "visuellen Evidenz", der den Autor immer deutlicher
von der Realitit des Zyklus ins Einzelbild fortfiihrt, spiegelt sich nun
ausgerechnet in dem, was er dabei ganz "visuell evident" in Le Bois Sacré sieht:
"Die Formalisierung bedeutet nicht allein die Vereinfachung durch
Geometrisierung, sie heifit auch Verzicht auf individuelle Differenzierung der
Figuren, Ausschaltung jedes narrativen Bezuges. Nicht als Musen oder Kiinste,
als Formen interessieren den Maler die Figuren."*>

Denn sobald sich Germer aus der "visuellen Evidenz" der Bilder auf die eigene,
zuvor genannte, sprachliche "Plausibilidt" zuriickzieht, verschwindet auch Le
Bois Sacré aus der "visuellen Evidenz" heraus in die eigene Form, die nicht mehr
als etwas Begriffliches plausibel ist. Dadurch wird der Autor aus seiner
anfianglichen Zuriickweisung von Le Rhone et la Saone und damit aus dem
gesamten Zusammenhang der drei iibrigen Bilder in die "Isolation" der
einfacheren "visuellen Evidenz" von Le Bois Sacré zurlickgewiesen, in deren

Resultat ihm gerade sein anfianglicher Riickzug vom Zusammenhang des Zyklus

223 Germer: STUDIEN 1988, S. 429.
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begegnet. Das Bild verliert demnach seinen Inhalt nur in der sich verlierenden
Sprachreduktion Germers.

Wie schon Kapitel II nicht der Beginn der Werkbesprechung, sondern nur die
Hiille fiir einen in ihm verborgenen Beginn war, so wandelt sich auch die Losung
von Le Bois Sacré lediglich in ihre selbst sich vorbereitende Pramisse. Folglich
zieht sich Germer argumentativ von der Fiille des vollendeten Werkes in die
Reduziertheit einer Entwurfsskizze zu Le Bois Sacré zuriick, die er in seinem
Anhang nicht abbildet.”** Erneut muss eine Fiktion dem vollendeten Werk
ausgleichend gegeniibertreten. Auf diese Weise destilliert Germer aus der Vielfalt
des Bildorganismus genau denjenigen Teil heraus, der das Abstraktionsverhalten
des Autors selbst immer deutlicher auf die eigene argumentative Situation
Zuspitzt.

Denn Germers Vereinfachung zielt auf dasjenige Element des Bildes, welches
seine methodische Isolierung gegeniiber dem Kunstwerk am unmittelbarsten zu
spiegeln im Stande ist, Puvis' menschliche Figur: "Unverbunden und
beziehungslos, einzig durch die Linien der Komposition zusammengehalten,
stehen die Gestalten des Vordergrundes nebeneinander. Nicht als
Handlungstriger, als Formelemente setzt der Maler sie ein."**

Gerade aber im Abgleich mit der Fiktion der Entwurfsskizze, die, so wie sie ist,
niemals von Puvis umgesetzt wurde, sinkt das Vollbrachte von Le Bois Sacré
immer deutlicher zur Fiktion des eigenen Vollbringens im Schreiben herab:
"Scheinen die Figuren in der Zeichnung noch vom Hintergrund ablésbar, so
werden sie im Gemdlde so mit der Grundfliche verkniipft, daf sie sich nicht mehr
von der Landschaft trennen lassen. Der Unterschied in der Behandlung beider

Elemente bleibt dabei durchaus erhalten: die Figuren werden in ihren weiffen

% Germer: STUDIEN 1988, S. 427; beziiglich der vier thematisierten Vorzeichnungen, von denen
nur drei abgebildet sind, herrscht bei Germer Verwirrung. Abgesehen von der Unordnung in der
Reihenfolge der Abbildungen im Anhang wird Abbildung 97 widerspriichlich zugewiesen (vgl.
Anmerkung 44, S. 426 mit Anmerkung 45, S. 427). Die zuletzt genannte Vorzeichnung unter
Anmerkung 45 befindet sich allerdings laut Germers eigenen Angaben bei Lechat: PUVIS 1920,
S. 239 und wird dem Leser, trotz ausgiebiger Diskussion des Autors, bildlich vorenthalten.
Stattdessen figuriert im Anhang unter Abbildung 96 eine Vorzeichnung, die im Text nirgends
kenntlich gemacht und angefiihrt wird.

*ebd., S. 411.
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Gewdndern vor dem dunklen Hintergrund profiliert, die Betonung des Konturs
und die Modellierung der Kérper hebt sie vor der dunkleren Landschaft ab. Doch
treten sie nicht linger als eigenstindige Figuren, sondern als Elemente der
Komposition auf: der Kontur ist nicht nur als Grenze der Kérper, sondern
gleichzeitig als die Form von deren Bindung in die Fldche zu verstehen. Die
Fliche dominiert: Diagonale und Horizontallinie geben ein waagrecht
orientiertes Geriis [sic!| vor, das in der malerischen Durchfiihrung durch die
Ubereinlagerung [sic!] flacher Zonen ausgefiillt wird und jede Tiefenillusion
bremst. Die Kérper der Figuren profilieren sich nicht ldnger im Raum, sondern
heben sich vor der Grundfliche ab: was die Figuren an Eigenstdndigkeit
preisgeben, gewinnen sie dabei an Einbeziehung in das formale Gefiige. Puvis
nimmt eine hohe Horizontlinie an, (...), die (...) unterhalb des Horizontes
angeordneten Figuren scheinen deshalb nicht im Raum zu stehen, sondern ihrer
Umgebung flichig eingeschrieben und sich zugleich in ihrer Kérpermodellierung
leicht vor diesem Fond zu profilieren."**

Puvis' Malerei widerspricht Germer dabei immer genau in der Weise, wie Germer
zu ihr Stellung bezieht. Wenn er feststellt, dass die Figuren in der Vorzeichnung
noch stark vom Hintergrund abgeldst erschienen und erst im Gemélde deutlich in
die "Grundfldche" und damit ihre Landschaft integriert worden seien, dann zwingt
ihn die "visuelle Evidenz" des Bildes zum Umlenken in die eigene Gegenposition.
Die Gegenposition dieser Gegenposition fiihrt dabei auf die vorherige Position
zuriick, wenn nun vom Autor beobachtet wird, wie stark sich die vermeintlich
weillen Gewénder der dargestellten Musen vom Untergrund absetzen und dabei
doch zugleich das Eintreten in diesen Fond ihrer Landschaft ermoglichen wiirden.
Der Autor, dahin zuriickgekehrt, wohin ihn der Vergleich mit der Entwurfsskizze
gefiihrt hatte, sucht den Ausweg aus der Stagnation seiner Argumente in der
Zuspitzung seiner Vereinfachungsspirale zum Konturbegriff. SchlieBlich hat
Germers Riickzug vom Zyklus in sein Tryptichon, vom Tryptichon in sein
Einzelbild, vom Einzelbild in seine Figur und von der Figur in ihren Kontur

hinein denjenigen kleinsten Teil der Bildmittel Puvis' gefunden, an dem die

226 Germer: STUDIEN 1988, S. 427-428.
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Sprachabstraktion ihre entsprechend kleinste Aussage findet. Das ist derjenige
Moment, wo die Abstraktion dem Autor jedweden weiteren, argumentativen
Abstraktionsdienst versagt. Germer duflert ndmlich: "(...) der Kontur ist nicht nur
als Grenze der Korper, sondern gleichzeitig als die Form von deren Bindung in
die Fldche zu verstehen."

Bedeutend daran ist nicht zuerst, dass der Satz einen offenen Widerspruch als
Losung festzuhalten sucht, sondern vielmehr dass in diesem Teil der Aussage
iiber den kleinsten Teil des Bildes, den Kontur, die entscheidende Umkehr in
Richtung der "Komposition der Fldche" vollzogen und damit eine Bewegung
gegen die bisherige Abstraktion in Gang gesetzt wird, welche Germer im weiteren
Verlauf seiner Diskussion bis hinaus in die plastische Dreiteiligkeit mit Vision
Antique und Inspiration Chrétienne zuriickfihren wird. Am Ende dieser
Umwendung steht deshalb sehr konsequent die lingst bekannte Abhebung der
Figuren von der "Grundfliche", mit der dieser analytische Abschnitt in der
fiktiven Entwurfsskizze zu Le Bois Sacré begann.

Wihrend Germer also aus der bisherigen Abstraktion bis hinab auf die Form des
Konturs versucht, in die noch einfachere Form der "Erkenntnis des dsthetischen
Charakters von Kunst"**’ zu gelangen, gerit er mehr und mehr in die Weite der
Bildkomposition und ihres Zusammenhanges mit der Vielfalt des alten
tryptichonartigen Gebildes, von dem dieser Vorgang ausgegangen war.

So ist es nicht mehr der Kontur als Teil der Figur, der nun die ganze "Form von
deren Bindung in die Fldche ist", sondern Le Bois Sacré als Ganzes, welches zu
derjenigen Form wird, die die beiden Vergangenheiten von Vision Antique und
Inspiration Chrétienne an die einfachere "Unverginglichkeit des Schonen"**®
zuriickbindet. Je mehr Germer die Einfachheit der Formreinheit des Konturs
weiter auf eine reine Funktion seines Argumentierens in Gestalt einer
"dsthetischen" "Erkenntnis" von Kunst hin vereinfachen und zuspitzen will, desto
mehr lauft er im Niederschreiben dieser Argumente in die Ausgangskomplexitit

seiner Thesenstellung zurtick.

227 Germer: STUDIEN 1988, S. 430.
28 6bd., S. 430.

109



Wenn er am Ende seiner Konzentration auf einen Konturbegriff hin, der ihm die
Losung in der Komposition der weiten Flache verspricht, Folgendes festhélt: "Die
formale Organisation, das mag aus diesen Hinweisen klar geworden sein, ist der
eigentliche Inhalt des Bildes, die inhaltlichen Elemente sind blofes Material."**,
dann zeigt sich das Resultat dieser inhaltslosen "formalen Organisation"
besonders im "bloffen Material" ihrer "inhaltlichen Elemente" Germers.

In deutlicher Erinnerung an das unantastbare "'Material™ Maurice Denis' wird Le
Bois Sacré nur im Hinblick auf die alte Ausgangsvorstellung vom
Gemaldetryptichon verstdndlich, wenn es heifit: Das Gemalde "(...) soll der blof3
historischen Einordnung von Kunst durch das Postulat der Unvergdnglichkeit des
Schonen widersprechen und damit die Moglichkeit von Kunst in der Gegenwart
eroffnen. Antike und Christliche Kunst sind historische Erscheinungsformen von
Kunst, zeitlich bedingte Manifestationen eines — im 'bois sacré' bewahrten — vor

" 2% Damit wird der

der historischen Spezifizierung gelegenen Asthetischen.
Widerspruch gegen Germer selbst zum geforderten Prinzip der gesamten
Untersuchung, weil der kleinsten gefundenen, reinen Form im Bild von Le Bois
Sacré, eben dem Kontur, das "Postulat der Unvergdnglichkeit des Schonen" des
Ganzen Le Bois Sacré im Blick auf die groBe Weite der zwei angeschlossenen
Gegensatzbilder ausdriicklich "widersprechen" muss.

Germer hat demnach im Bild entdeckt, dass man der Formulierung der
"Erkenntnis des dsthetischen Charakters von Kunst", wie sie in diesem Moment
vom Autor niedergeschrieben wird, schlichtweg zu widersprechen habe. Denn:
"In diesem Zusammenhang behauptet der 'bois sacré' die Fortsetzbarkeit von
Kunst gerade angesichts der Erkenntnis ihrer Historizitdit. Anders gesagt: die
Einsicht in das historische Wesen von Kunst ldsst die einzelnen
Erscheinungsformen als notwendige, unwiederholbare vergangene erkennen, die

Erkenntnis des dsthetischen Charakters von Kunst erdffnet zugleich aber die

Moglichkeit kiinstlerischer Produktion in der Zukunft. Malerisch formuliert

22 Germer: STUDIEN 1988, S. 430.
20 ebd.
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bedeutet dies die Notwendigkeit, der Erkenntnis eine Form zu geben. 'Le Bois
Sacré' behauptet, diese Form zu sein."*'

Folglich ist die Entdeckung des begrenzenden Konturs, der sich in der
"Behauptung" einer Form zur Umkehr in die unbegrenzte Weite des Bildes
wandte, zu einer "Behauptung" geworden, die Le Bois Sacré zur Form des ganzen
Dreibildzusammenhanges macht.

Dabei ist es wichtig, die beiden gleichen und doch so gegenséitzlichen
Anwendungen der Anfiihrungszeichen zur Benennung des Bildes Le Bois Sacré
zu beriicksichtigen. Wihrend im ersten, einfachen Satz nicht der Bildtitel, sondern
die kleingeschriebene und artikellose Inhaltsangabe des Geméldes mit "'bois
sacré™ die Behauptung der "Fortsetzbarkeit von Kunst" angesichts ihrer vollig
zuwiderlaufenden historischen Abgeschlossenheit "behauptet", wird diese
Behauptung erst in der viel ausfiihrlicheren und komplexeren Satzparaphrase in
der Einfachheit des Bildtitels "'Le Bois Sacré™ zu seiner "Form" gerundet.
Germer kann demnach die "Form" des Bildtitels in ihrem Inhaltstitel nur dann
fassen, wenn die einfache "Form" ihrer Satzparaphrase nach genauso kompliziert
ist, wie der komplexe Inhaltstitel in der Form seines verkiirzten und
kleingeschriebenen "'bois sacré™ einfach.

Inhalt und Form werden an Germers Bemilhen um Trennung deshalb zur
Spiegelung ein und derselben Sache und damit zur deutlichen Riickkehr in den
Ausgangsgehalt der Form des Zyklus, eben die diesbeziigliche "Behauptung"
Germers. Denn die "Behauptung" des Autors ist die zentrale "Erkenntnis", die
verbindende Losung zwischen dem Inhalt des "'bois sacré™ und der Form von
"'Le Bois sacré™. Damit ist nicht die Tatsache der Abscheidung der "Form" vom

"Inhalt", sondern lediglich die Unterstellung ihrer Trennung die Auskunft der

Kunst Germers.

2! Germer: STUDIEN 1988, S. 430-431.
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!

Germers Beitrag zur Begriindung eines "autonomen'

Staffeleibildes auf den Grundlagen der Wandmalerei

Daher ist es nicht verwunderlich, dass die theoretische Vereinfachung Germers
zuriick in die Weite des Zyklus nun bis in die Komplexitit seiner
architektonischen Beziehung hinausfiihrt. Der Autor schliet sich dazu
ausdriicklich an seine Vorgidnger, namentlich an die Formulierung der
"dekorativen Asthetik" Brown Prices an.

Modern ist das Bild Puvis' folglich deshalb, weil es aus der Nutzung einer
"Asthetik der Dekoration" in der Wandmalerei die ideale Dekorativitit des
Staffeleibildes hervorgebracht habe.** Das Losungswort fiir diese Ablosung des
Staffeleibildes vom Wandbild ist bei Germer die "Autonomisierung" des Bildes:
"Im architektonischen Rahmen, zundchst aber nur dort, wird der nicht imitative
Charakter von Puvis' Bild als das eigentlich Moderne, die formale Verzerrung als
im dekorativen Interesse begriindbare Abweichung von der Norm begriffen."*
Aus dem daraus resultierenden Widerspruch, bei dem die Freiheit zur "formalen
Verzerrung" gerade aus der Unfreiheit der architektonischen Bindung gewonnen
werden muss, wird der Autor paradoxerweise erneut zur Opferung der Wandbild-
Modernitidt gezwungen: "Die Notwendigkeit von Abstraktion und Stilisierung
ergab sich aus den Bedingungen des Mediums Wandmalerei: Puvis aber bedeutet
sie keine Beschrdnkung, sondern die Mdoglichkeit, Malerei zu ihrem Wesen zu
fiihren. So erkldrt sich, daf3 er die an der Wandmalerei gewonnenen Prinzipien in
seine Tafelbilder iibertragen kann, die formale Disziplin des Wandbildes erlaubt
die Umgestaltung der Tafelmalerei."**

Doch erst dadurch gelangt der Autor in seine entscheidende, argumentative
Wende: "Lést man die Formen aus ihrer Bindung an einen bestimmten Inhalt, so

behalten sie jenen diffusen Anspruch, Ausdruck einer Mitteilung zu sein."*>

22 Germer: STUDIEN 1988, S. 443.
23 ebd., S. 443, 444.

4 ebd., S. 447.

23 ebd., S. 450.
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Denn: "Weil Form und ablesbarer Inhalt sich nicht decken, erhdlt das Bild
symbolischen Charakter."**°

Weil aber die Losung des Widerspruchs von der reinen "Form" und dem
"ablesbaren Inhalt" im "symbolischen Charakter" nach Germers eigener Auskunft
keinen Betrachter wirklich befriedigen konne, die begriffliche Losung Germers
folglich keine Losung ist, sollen diese Betrachter den Widerspruch nicht ohne das
Eingreifen der Interpretation des Autors l6sen konnen: "Der Widerspruch, den
diese zwischen der Bedeutung suggerierenden Behandlung und der Reduktion von
ablesbarem Inhalt empfinden, erfordert die Interpretation."’

Da Germer aber gerade die Unzuldnglichkeit der eigenen Ldsung des
Widerspruchs im  "symbolischen —Charakter" zur Voraussetzung einer
Entmiindigung des Betrachters gemacht hat, féllt sein Interpretenstatus in den
seines fiktiven Betrachters hinein. Er selbst schafft damit im Scheitern der Losung
des "symbolischen Charakters" des Bildes die Grundlage fiir das Scheitern seines
Betrachters wie seiner Interpretation, die zwangsldufig nurmehr diejenige eines
durch den Bildwiderspruch seiner Urteilsfahigkeit beraubten Betrachters sein

kann. Der Interpretenstatus Germers beruht also auf der Tatsache, dass er ihn in

der Malerei zum ersten Mal als das sieht, was er wirklich ist, seine Auflésung.

236 Germer: STUDIEN 1988, S. 450.
57 ebd., S. 449.
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Zum "Verdringungsprozess" in der "Karikatur" Puvis’

Als "Interpret" ist Germer schlieBlich der Uberzeugung, zwischen den offiziellen
Gemilden und den Karikaturen Puvis' einen profunden "Verdingungsprozefs"*®
zu beobachten. (Abb. 20) In den Karikaturen meint der Autor die "Kehrseite des
Ideals" und damit den Beweis fiir die Unabhingigkeit, die sogenannte
"Autonomie" der Puvis'schen Malerei zu vernehmen.””

Dabei sei in den Karikaturen ein besonders harter Realismus verwirklicht, der das
notwendige Korrektiv fiir die vermeintliche Idealwelt der Wandgemaélde darstelle.
In diesem Sinne wird die Wandmalerei zum "Verdrdingungsprozess" der Realitit,
der von der "Kehrseite des Ideals", der Karikatur entlarvt werde: "Gerade weil die
Kunst also als Verdringungsprozef3 definiert werden kann, ist die Karikatur das
notwendige Komplement des Ideals: Ausdruck der Wiederkehr des
Verdringten."**

Das Verdriangte ist demnach das Nicht-Ideale, denn: "In Puvis' Beschdftigung mit
der Karikatur kommt die Einsicht in die Beschrdinkungen idealistischer Kunst und
das Bewuftsein, formale Innovationen lieffen sich unabhdngig vom gewdhlten
Medium entwickeln und auf andere Darstellungsformen iibertragen, zum
Ausdruck."*"!

Das fiihrt Germer in ein schwerwiegendes Problem, da das "Ideale" der
Wandmalerei in der vorangegangenen Argumentation noch das Medium
darstellen sollte, welches eben diese Beschrankungen der Malerei authob. Diesen
Widerspruch sehr wohl empfindend, muss Germer die Karikatur aus ihrer eben
etablierten Rolle eines Boten des "Verdrdngten" wiederum verdrdngen und stellt

sie eintrdchtig neben den Idealismus der Wandmalerei: "Die Abdringung der

Karikatur ins Private verdeckt, dafs sie nicht nur inhaltlich das Gegenstiick zu den

28 Germer: STUDIEN 1988, S. 455.

239 ebd., S. 453, vgl. auch die Kapiteliiberschrift.
20 ebd., S. 455.

1 ebd., S. 457.
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Wandbildern darstellt, sondern diesen in Abstraktion und Stilisierung iiberdies
formal verwandt ist."**

Entscheidend an diesem Vorgang der "Abdringung" ist, dass der Tatigkeitsbegriff
"verdeckt" an der Schliisselstelle des Satzes erscheint. Wenn die Karikatur, in
Germers Sinne, den "inhaltlichen" Gegenpol zur Wandmalerei bilden soll, sie der
Dekoration aber dabei gleichzeitig "in Abstraktion und Stilisierung (...) formal
verwandt" gemacht werden muss, dann bricht der Sinn der Behauptung genau an
der Stelle des Satzes entzwei, wo Germers Pradikat den Bruch "verdeckt".
SchlieBlich zeichne sich die Karikatur gerade dadurch aus, dass sie, im Gegensatz
zum Wandbild, genau denjenigen "Inhalt" besitze, der aus der Dekoration durch
Formalisierung hinausgedridngt worden sei. Wenn sie dabei aber dennoch in der
Lage sein soll, diejenige "abstrahierende" und "stilisierende" reine "Form"
auszubilden, welche dadurch definiert sein miisse, dass sie genau diesen
"verdrdngten" "Inhalt" von sich abscheidet, dann fillt die Karrikatur genau in
jenem Moment in einen unversdhnlichen Widerspruch auseinander, wo Germer
versucht, den Widerspruch zwischen Karikatur und Wandbild zusammenzufassen.
Germers Akt der Scheidung von Karrikatur und Wandbild, der ihm die reine
"Abstraktion" und "Form" fir das Wandbild sichern soll, scheitert demnach am
ebenbiirtigen Selbstbewusstsein des Spiegelaktes seines malerischen Stoffes.

So erhilt Germers Akt der Scheidung von Wandbild und Karikatur, der die fest
fassbare Einheit der jeweiligen Gegensatzglieder voraussetzt, die ebenbiirtige
Gegenwehr aus diesen Einheiten selbst zuriick, die sich seinem Zugriff durch
einen Zerfall entziehen, der Germers Wunsch nach Widerspruchszergliederung
bis in seine Einzelteile hinein so sehr entspricht, dass ihm der Sinn seines eigenen
Zugreifens zur Zergliederung vollkommen in die unerwiinschte, weil "verdeckte"
Einheit mit seinem Stoff zerfillt.

Denn wenn die Karikatur in "Inhalt" und "Form" zur Spiegelung des
Scheidungsaktes Germers von Karikatur und Wandbild auseinanderfillt, dann
driangt sie reflektierenderweise auch die ‘'verdeckende' "Abdrdngung" der

Karikatur "ins Private" auf Germer hin zurick und deckt damit in ihrer

242 Germer: STUDIEN 1988, S. 455.
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Umkehrung das 'Verdecken' zu einer Germer ganz '"privat" gehdrenden
"Abdringung der Karikatur" auf. Die Argumentation des Autors wird dadurch

zum Ursprung der eigenen "Verdrdingung".
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8)  Aimée Brown Price und die Puvis-Ausstellung zu Amsterdam

1994

Vom 25. Februar bis zum 29. Mai 1994 veranstaltete das Van Gogh Museum zu
Amsterdam unter kuratierender Leitung von Aimée Brown Price eine weitere
Puvis-Ausstellung.**’

Den Schriftenteil des dazugehdrigen Katalogs iiberwiegen die Texte der
Kuratorin, die sich, wie bereits deutlich wurde, seit 1972 fiir eine vorherrschend
wandmalerische Bedeutung des mobilen Staffeleibildes im Werk des Malers

. 244
ausspricht.

Im Ausstellungskatalog von 1994 liefert sie zwei der vier Beitridge
und zeichnet auch fiir den Katalogteil verantwortlich. Dem wissenschaftlichen
Ubergewicht der Kuratorin entsprechend handeln die iibrigen Essays von
verhéltnisméBig nachrangigen Themen, die im vorliegenden Rahmen aus Griinden
der Vermeidung von Redundanz nicht beriicksichtigen werden. Es sei nur der
Vollstindigkeit halber angedeutet, dass der Beitrag von Jon Whiteley die Rolle
der Zeichnung im Werk des Malers skizziert, wihrend sich Geneviéve Lacambre
seiner Beziehung zur etablierten Kunstszene des 19. Jahrhunderts widmet.

Wie schon in Paris und Ottawa, wo Brown Price den Weg fiir die argumentative
Einbeziehung der Dekorationen bereitet hatte, entschied man sich auch in
Amsterdam fiir eine zumindest theoretische Beriicksichtigung der Wandmalerei.
Dabei lag der Fokus noch nachdriicklicher als frither auf einer Ausstellung
wandmalerischer Vorarbeiten und Wandbildkopien im Staffeleiformat, wie der
Katalog zeigt. In ihm iiberwiegen die Vorstudien und Wandbildkopien im
Staffeleibildformat und geben ein, wenn nicht verzerrtes, so doch zumindest recht
liickenhaftes Bild vom dekorativen Schaffen des Malers ab, das noch dadurch

zusitzlich verunkldrt wird, dass man sich fiir eine recht eigentiimliche Auswahl

vierer Nachfolgewerke moderner Kiinstler entschied.

3 AMSTERDAM (AK) 1994.

** Vgl. hierzu den Titel der Dissertation Brown Prices von 1972: "Puvis de Chavannes: A study of
the easel paintings". Zudem beachte man auch die beiden im Umfeld der Ausstellung von 1994
erschienenen Aufsitze der Autorin, die ganz dem Staffeleibild gewidmet sind, im Aufsatz von
1995 sogar der argumentativen Untermauerung seiner musealen Anschaffung: Brown Price:
PUVIS 1992, sowie: Brown Price: PUVIS 1995.
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Es fdllt ins Auge, wie sehr der Katalog in seiner Organisation die chronologische
Ordnung und den fiir einen Werkkatalog typischen Gesamtzugriff des spiteren
Catalogue Raisonné von Brown Price aus dem Jahre 2010 in wesentlichen Teilen
vorwegnimmt. Dies ist umso interessanter, als bereits die Dissertation der Autorin
von 1972 einen Werkkatalog beinhaltet.

Redundanz macht sich auch in der theoretischen Fundierung der Ausstellung in
Brown Prices Aufsatz Pierre Puvis de Chavannes. The Development of a
Pictorial Idiom bemerkbar. Darin wiederholt die Autorin ihre fritheren Prinzipien
von 1976/77, die schon ihrer Gliederungsstruktur nach den monographischen
Band des Catalogue Raisonné von 2010 ankiindigen. Wie spéter im Werkkatalog
auch, so handelt es sich hierbei um eine lose Begegnung biographischer,
stilkritischer, sozial-politischer und ikonographischer Betrachtungen, denen ein
argumentativ einendes Band weitgehend fehlt.

Theoretischer Kern all dieser Abteilungen bleibt dabei die Vorstellung vom
"reifen Staffeleibild" Puvis', das fiir Brown Price zu den "zwingendsten und
originellsten Beitrigen" des Malers zidhle: ** "Im Gegensatz zu seinen
beruhigenden, offiziellen Arkadien [gemeint sind die Wandmalereien, Anm. d.
Verf.] beinhalten sie melancholische Bilder von groffer Subtilitdt, Zuriickhaltung
und expressiver Kraft. Als privater Ausdruck der Isolation und der Entwurzelung
sind sie ein bedeutendes Vermdchtnis fiir die Moderne und die Kunst des 20.
Jahrhunderts. Die Bildwelt dieser viel personlicheren Werke und ihre radikalen
Vereinfachungen sind ebenso ein Produkt dieser speziellen Asthetik Puvis de
Chavannes', die fiir seine Wandmalereien entwickelt wurde, wie es die
monumentalen Wandgemdlde selbst sind."**°

Mit dieser Argumentation wendet sich das Wandbild samt seiner Asthetik gerade
gegen die des Staffeleibildes, da das Staffeleibild "im Gegensatz" zur
Wandmalerei ein Ergebnis dieser extrem simplifizierenden "Asthetik" werden
muss. Die "radikale Vereinfachung" der Kunst Puvis' liege also letztlich darin,

sich derart von sich selbst abzuwenden, dass der von der Autorin gesuchte

5 AMSTERDAM (AK) 1994, S. 11.
40 ebd.
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Widerspruch aus Staffeleibild- und Wandmalerei zu einem Widerspruch der
Wand- gegen die Staffeleibildmalerei wird.

Wenn schlieBlich am Ende dieses ersten Katalogbeitrags genauso wie am Schluss
des zweiten, in dem die Autorin die gleichen Ansichten am Beispiel des Geméldes
Le Pauvre Pecheur paraphrasiert, die Bedeutung Puvis' nurmehr in der Bedeutung
seiner "modernen" Nachfolger bestehen soll,**’ dann wird deutlich, wie sehr der
argumentative Widerspruch als sprachlich formuliertes Paradoxon gerade eine der
Autorin nachfolgende, ebenso moderne Leserschaft zum Widerspruch fiihren

muss.

*TAMSTERDAM (AK) 1994, siche das Kapitel: Coda: Puvis de Chavannes's Legacy, S. 22f. und
die Anmerkungen zu FuBnote 102, S. 27, die deutlich die Dominanz des Ausstellungswesens und
den Erbteil Wattenmakers fiir diesen Zusammenhang herausstreicht, vgl. dariiber hinaus auch die
Nachfolge dieser Ansicht bei Petrie: PUVIS 1997, S. 103-106.
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9)  Zum Katalog der Puvis-Ausstellung des Musée des Beaux-Arts
zu Lyon 1998

In den 1990er Jahren melden sich erstmals zwei der bedeutendsten Museen
auBlerhalb Paris, welche Dekorationen des Malers beherbergen, mit Puvis-
Ausstellungen zu Wort: das Musée de Picardie zu Amiens und das Musée des

Beaux-Arts zu Lyon.***

Da Amiens eine Ausstellung zu den Puvis-Zeichnungen
des eigenen Bestandes veranstaltete, darf es fiir den vorliegenden Ansatz geniigen,
den Katalog von Lyon aus dem Jahre 1998 zu behandeln, da dieser in seiner
Untersuchung der hauseigenen Dekoration in wesentlich umfassenderer Weise die
Kunst Puvis' ihrem Wesen nach zum Vorwurf hat.

Die Ausstellung im Musée des Beaux-Arts zu Lyon ereignete sich zwischen dem
1. Oktober und dem 6. Dezember 1998 unter der Leitung Dominique
Brachlianoffs mit dem Titel Puvis de Chavannes au musée des Beaux-Arts de
Lyon. Im Zentrum des Interesses stand die dortige Dekoration des Treppenhauses,
wie neben dem reichhaltigen Abbildungsmaterial auch der ausfiihrliche Aufsatz
von Pierre Vaisse zeigt. Ein eigener Beitrag zur Zeichnung im Hinblick auf ihre
Bedeutung fiir die Moderne stammt von Brachlianoff selbst, der sich, unter
Verwendung der iiblichen Stereotypen fiir Puvis' vermeintliche Auffassung, wie
beispielsweise seinem "allgemeinen Gespiir fiir eine Vereinfachung der

1249

. . . . ey 250 :
Formen""" und seiner "Distanzierung von der Realitdt",”” konsequent auf die

symbolistische Kunstkritik stiitzt.”!

Von Jacqueline Bret et al. stammt dariiber
hinaus der Artikel zur Restaurierung der Treppenhausdekoration. Der Katalogteil
wurde vom Kurator Brachlianoff vorgelegt.

Den quantitativ grofiten Umfang unter den Katalogtexten nimmt der Aufsatz zur
Treppenhausdekoration von Pierre Vaisse unter dem Titel Puvis de Chavannes et

l'escalier du musée des Beaux-Arts de Lyon ein.”>* (Abb. 12-15) Wenngleich darin

8 AMIENS (AK) 1994; LYON (AK) 1998.
Y LYON (AK) 1998, S. 16.

% ¢ebd., S. 20.

lebd., S. 22.

2 ebd., S. 24ff.
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hinsichtlich der Biographie und in Beziehung auf die Auftragsvergabe nichts
grundlegend Neues ans Tageslicht gelangt, so sind doch einige Hinweise zur
Geschichte des Hauses, zur Entstehung der Treppenanlage, zum Auftrag selbst
und zur Rolle Philippe de Chennevicres fiir die Wandmalerei in Frankreich im
Allgemeinen durchaus hilfreich.”

Was demgegeniiber die grundlegende Charakterisierung der Kunst Puvis'
anbelangt, so schlief3t sich Vaisse ebenfalls der bisherigen Forschungstradition an.
In deutlicher Nachfolge Germers sondert der Autor ebenfalls das Wandgemaélde
Le Rhéne et la Saéne aus dem Zusammenhang des Zyklus aus.”* In den rein
literarisch fundierten Interpretationen der Gemalde, die sich abseits des optischen
Befundes entfalten, wird auch hier der im Museumsarchiv aufbewahrte
Vertragstext zwischen Puvis und der damaligen Verwaltung, der schon Germer
zum interpretatorischen Gebrauch gedient hatte, zum Referenzpunkt der
Auslegung. Dabei versucht der Autor auf Grundlage der im Programm
auftauchenden Begriffe, eine endgiiltige symbolische Bedeutung der Bilder
festzulegen. Vaisse dienen dazu die Autoren der Kunstkritik als Kronzeugen.>
Im Ganzen, das zeigen auch die Fullnoten des Textes, orientiert sich Vaisse sehr
grundlegend an Germers Konzept. Das zeigt sich vor allem darin, dass auch er
den Vertrag zur Ausgangsbasis einer geschichtsphilosophischen Deutung macht.
Folglich sieht Vaisse in Vision Antique eine antike Vergangenheit reprisentiert,
die in der angeblich modernen Abstraktion von Le Bois Sacré nach ihrer Losung
strebe. 2

Infolgedessen vermeint der Autor die "reine Melodie der bis zum Aufersten
vereinfachten Konturen" zu vernehmen, eine "Melodie", die im Gemélde Le Bois
Sacré in eine "Welt auflerhalb der Welt", in das "Asyl des Friedens" hinausgefiihrt

und somit den Kiinstlern der modernen Abstraktion die Bahn bereitetet habe.?’

3 LYON (AK) 1998, S. 34ff.
4 ebd., S. 37.

23 ebd., S. 38ff.

2 ebd., S. 41-44.

7 ebd., S. 47.
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Damit gerit Pierre Vaisse in die tradierte Widerspriichlichkeit der Auffassung von
einer Malerei, die ihren Status als "Modell der Zukunft" ausgerechnet in ihrer

ungeldst "profunden Ambiguitit" festgelegt haben wollte.”®

¥ LYON (AK) 1998, S. 47.
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10)  Der Katalog der Puvis-Schau des Palazzo Grassi 2002

Mit der durch Serge Lemoine und Marianne Le Pommer¢ kuratierten Ausstellung
des Palazzo Grassi zu Venedig unter dem Titel From Puvis de Chavannes to
Matisse and Picasso. Toward Modern Art ist das Wattenmaker'sche
Ausstellungsmodell nicht nur wiederholt, sondern auch zu einer gewissen Summe
gefiihrt worden.”’

Ein weiteres Mal ist das Werk des Malers im iiberaus reich illustrierten Katalog
nur mit einigen wenigen Staffeleibildwerken vertreten. Eine Einschidtzung seines
Schaffens muss dabei noch dadurch erschwert werden, dass lediglich
Zeichnungen, Skizzen und verkleinerte Kopien seiner Dekorationen den
Katalogteil einnehmen.

Entsprechend der Vielzahl der ausgestellten und abgebildeten Werke besitzt der
Katalog achtzehn Aufsétze, deren gerade einmal zwei von Puvis selbst handeln.
Einer dieser Beitrdge stammt von Brown Price. Unter den iibrigen Aufsitzen, die
lediglich dem Einfluss Puvis' auf andere Kiinstler und Lander gewidmet sind, ist
die Autorin sogar noch ein zweites Mal vertreten. Neben einem Beitrag von
Thomas Gaehtgens, der bereits als deutschsprachiger Rezipient des Brown Price-
Ansatzes besprochen wurde, findet sich zudem auch noch ein Postskript von
Richard J. Wattenmaker. Auch Bruno Foucart begegnet dem Leser wieder. Somit
findet sich in diesem Katalog eine ganze Reihe von Autoren vereint, die seit den
1970er Jahren das moderne Puvis-Verstindnis aus der Perspektive des musealen
Ausstellungswesens nachhaltig konstituiert haben.

In diesem Sinne sind alle Aufsdtze vom {iberlieferten Bild des "modernen" Puvis
"trotz seiner selbst" durchdrungen, dessen Kunst einen in sich fragmentierten
Bausatz der Moderne darstelle. Schon Serge Lemoines eigene, recht
versatzstiickhaft  erscheinende  Aufzdhlung wirft diese Fragmentierung
spiegelbildlich auf die Argumentation des Autors zuriick, sobald "Puvis' klares
und verstdndliches Werk" und mit ihm die Gangbarkeit eines von dort aus fiir alle

Nachfolger beschreitbaren "Weges" in eine immer undurchsichtigere,

*% VENEDIG (AK) 2002.
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sprachbildliche Vielgestaltigkeit versinkt: "Puvis' klares und verstindliches Werk
bietet Modelle, die reproduziert, assimiliert, transponiert und kombiniert werden
kénnen: man braucht sich nur einer Struktur, einer Gruppe von Formen, einer
Linie, einer Farbkombination, einer Partie, eines Details, eines Ensembles, eines
Bildes anzunehmen. Von hier ausgehend, war jeder fihig, seinen eigenen Weg zu
gehen."*®

Wie grofl dabei die Bindung an die Kunstkritik seit Gautier geblieben ist,
beweisen gleich zwei Artikel, die sich allein mit der kunstkritischen Rezeption
des Malers beschéftigen. Wenn man bedenkt, dass diese Literatur-Artikel bereits
jene oben genannten sind, welche Puvis direkt zum Vorwurf haben, dann wird
daraus ersichtlich, dass es unter achtzehn Artikeln keinen einzigen gibt, der sich
der Untersuchung seiner Kunst annimmt.

In Bruno Foucarts Worten wird jedenfalls sehr eindriicklich sichtbar, wie grof3 die
Uberzeugung war, dass bereits die bloBe Untersuchung der Kunstkritik die
notwendigen Einsichten in die Kunst Puvis' bereithalte: "Und was war es, das
Puvis de Chavannes untilgbar machte? Das ist die entscheidende Frage,
schlieflich sind es nur die iiber ihn von seinen Zeitgenossen verfassten Kritiken,
die es uns am besten erlauben, seine Originalitit zu erfassen und zugleich das
Ausmap3 seines Einflusses zu erkldren und zu rechtfertigen."*®!

Damit zieht sich jedoch das Schreiben iiber die Kunst auf sich selbst zuriick. Die
daran gebundene Abstraktion vom bildlichen Gegenstand wird deshalb zur
Verabsolutierung der eigenen Vereinfachung der Analyse. In dem Maf3e wie das
Bediirfnis danach gestiegen ist, Uberzeugunsarbeit fiir eine Abstrahierung vom
Material des Kunstgegenstandes zu leisten, im selben Umfange ist die dafiir
notwendige, materielle Unterstiitzung in Schrift und Abbildung auf ein bislang
ungekanntes Ausmal} angewachsen. Es kann sich deshalb allein diesem Bediirfnis
nach quantitativer Steigerung eines die Entmaterialisierung des Gegenstands
fordernden Materials verdanken, dass die Aussteller die Redundanz zweier

Beitrdge zur Puvis-Rezeption akzeptierten.

20 VENEDIG (AK) 2002, S. 47.
1 ebd., S. 56.
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11) Die Abhandlung Jennifer Shaws von 2002 und die politische
Neudeutung des kunstkritischen "Traum"-Begriffs

Die ebenfalls 2002 erschienene Untersuchung von Jennifer Shaw mit dem Titel
Dream States. Puvis de Chavannes, Modernism, and the Fantasy of France, die
auf der Dissertation der Autorin an der University of California basiert,”®
entfaltet den sozial-politischen Ansatz, der bei Brown Price und d'Argencourt
angelegt worden war. Dabei zeigt bereits die Gliederung, dass der kunstkritische
Quellenbegriff des "Traums" ein weiteres Mal zu einem wissenschaftlichen
terminus technicus verkehrt worden ist. Das ermoglichte der Autorin eine schnelle
Verkniipfung mit dem sogenannten "Unterbewussten": "Diese Betonung des
Unterbewussten war in Beziehung zu Puvis de Chavannes' Wandmalereien am
klarsten durch die von den Kritikern wiederholte Behauptung gekennzeichnet
worden, dass die Gemdlde des Kiinstlers wie Triume waren."**

Auf der ungepriiften Ubernahme des "Traumes" und der damit verbundenen
Abhingigkeit von den Primissen und Methoden der Kunstkritik griindet nun die
gesamte nachfolgende Argumentation der Autorin, die davon iiberzeugt ist, dass
der Staat als Auftraggeber der Dekorationen ein besonderes Interesse an der
Produktion offentlicher "Trdume" gehabt haben miisse.

Die daraus resultierende Problematik wird vor allem in der Untersuchung der
nackten Frauenfigur des Malers deutlich. Denn diese sei "(...) das wichtigste
Mittel fiir die Riicktransformierung der Natur in ihren urspriinglichen Status der
Gnade" gewesen. "In einem erfolgreichen Frauenakt wurde das Ideal durch des
Kiinstlers transformierende Elevation des individuellen Korpers fort von seinem
materiellen Status hin zu einer Reprdsentation universeller Schonheit durch eine
perfekte Balance zwischen Zeichnung und Farbe gesichert." *** Shaws

Argumentation, die aus den plastischen Qualititen des Materials das Unleibliche

262 Shaw: PUVIS 2002.
293 ebd., S. 10.
2 ebd., S. 16.
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gewonnen haben will, muss in Puvis' Bediirfnis nach der Formulierung einer
"universellen Schonheit" demnach an seinem "individuellen Korper" scheitern.
Das wird schlieBlich auch nicht durch Spekulationen tiber sexual-psychologische,
medizinisch-pathologische und sozial-politische Phinomene verschleiert, ** deren
Ziel letztlich die Auffassung vom Vorgang des "die Nation Tridumens" bleibt.”
In der Dekoration des Musée des Beaux-Arts zu Lyon, das auch bei Shaw im
Gefolge der Argumentation Germers den gleichwertigen Zusammenhang seiner
vier Gemalde verliert, duBere sich dieser Vorgang wie folgt (Abb. 12-15): "In den
am kraftvollsten verstorenden Werken des Zyklus, in 'Bois Sacré' und 'Vision
Antique', werden die Betrachter dazu aufgefordert, an einer Erfahrung des
Begehrens teilzunehmen. Konfrontiert mit unentschiedenen Kompositionen und
befremdlichen Konfigurationen des Korpers werden die Betrachter dazu
veranlasst, die Werke zu idealisieren und zu vervollstindigen. Das von diesen
Werken angespornte Begehren ist nicht nur eine intellektuelle Neugierde, sondern
ein tief verwurzeltes und viszerales Gefiihl, dass eine Antwort verlangt.
Individuelle Phantasien werden dazu verpflichtet, das Vaterlandserbe (wieder) zu
schopfen."*®

Es handelt sich hierbei um das Aufgreifen des aus der Kunstkritik herstammenden
Bildes von einem Kiinstler, der aus seiner Unfdhigkeit eine Tugend gemacht habe.
Die "unentschiedenen Kompositionen" und die "befremdlichen Konfigurationen
des Korpers" entstammen dem Arsenal zeitgendssischer Kritik vom behaupteten
Unvermdgen des Malers. Das "Begehren", das dadurch beim Betrachter ausgeldst
werde, ist somit nur eine euphemistische Verschleierung der Ansicht, dass Puvis
durch sein Ungeniigen eine Erwartung bei seinem Rezipienten provoziert habe,
die er nicht habe einlésen kdnnen.

Shaw macht in diesem Kontext deutlich, dass Puvis lediglich "verstorende"
Fragen gestellt habe, wobei das Vorenthalten der notwendigen Antworten nur
"Unentschiedenes" und "Befremdliches" zur Folge gehabt haben konnte. Das

"Begehren" des Betrachters macht Shaw Puvis' Kunst gegeniiber zu einer

*%% Shaw: PUVIS 2002, S. 16, 57ff.
2% ebd.: siehe dazu das entsprechende Kapitel, S. 90ff.
7 ebd., S. 98.
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natlirlichen Normalitit, die als "tief verwurzeltes und viszerales Gefiihl" die
fehlende "Antwort" auf die Unnatiirlichkeit der Kunst Puvis' gebe.

Was an Puvis' Malerei "unentschieden" sei, miisse durch die
Betrachternatiirlichkeit entschieden, was "befremde", miisse durch ihre
"Idealisierung", das heifit durch die Interpretation des Betrachters im Sinne
Germers verbessert werden. So entsteht das Bild eines ungeldsten Widerspruchs,
bei dem die Malerei als negative Provokation einer positiven Reaktion des
Betrachters gegentibersteht. Wenn dabei allerdings nicht zu iibersehen ist, wie
sehr Shaws Gunst auf Seiten eines vermeintlich a priori natiirlichen und dadurch
positiven Betrachters steht, dann liegt in dieser Vorannahme des eigenen Gut-
Seins der Grund fiir ihre argumentative Ergebnislosigkeit.

Denn Shaw sucht die Losung des Konfliktes allein im Betrachter Puvis' und opfert
seinem Ubergewicht vollkommen die Bedeutung der Malerei. Damit gelangt sie
zu einem entscheidenden Schwachpunkt ihrer Auseinandersetzung. Denn sie
glaubt, mit dem Betrachter die Losung des Paradoxons in der mdglicherweise
erneuten Schopfung des "Vaterlandserbes" im "Trdumen von der Nation"
Frankreichs zu finden. Bei einer solchen Fixierung auf einen vermeintlich rein
national begrenzten Schopfungsprozess muss allerdings offen bleiben, wie es der
Autorin  jenseits der franzosischen "Vaterlands"-Sprache gerade fiir
englischsprachige Rezipienten gelingen sollte, diejenigen "individuellen
Phantasien" verstindlich zu machen, welche nur dem franzdsisch-nationalen
Individuum zur Hervorbringung seines ganz eigenen "Vaterlandserbes" dienlich
sein konnen.

Somit besteht Shaws Antwort auf dieses von Puvis ausgeloste "Begehren" nach
einer Antwort gerade darin, dass sie als nicht-franzosischsprachige Betrachterin
auf das ihr wesentlich fremde "Begehren" keine nationale Antwort zu geben
vermag. Die paradoxale Definition von der Unfdhigkeit der Malerei fallt damit am
Widerspruch der Kunst, das heillt an ihrer Fahigkeit, spiegelbildlich auf Shaws

Vermdgen, sie zu halten, zuriick.
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12)  Der Katalog der Puvis-Ausstellung zu Amiens 2005-2006

Die Ausstellung Puvis de Chavannes. Une voie singuliere au siecle de
I'Impressionnisme wurde von Matthieu Pinette unter wissenschaftlicher Leitung
von Louise d'Argencourt et al. veranstaltet und fand vom 5. November 2005 bis
zum 12. Mirz 2006 im Musée de Picardie zu Amiens statt.*®®

Erneut erscheint Bruno Foucart mit einer Art Einfiihrung, die seit dem Palazzo
Grassi nichts Neues bringt. Aber auch die iibrigen Beitrige wiederholen
Bekanntes, wobei die Randstdndigkeit der gewéhlten Themen auffillt. Zudem
sind die Essays auf sehr uniibersichtliche Weise mit dem Katalog verquickt.
Dadurch muss es dem Leser durchaus so erscheinen, als mache sich eine
Erlahmung der tradierten, bestidndig sich wiederholenden Ansichten bemerkbar.
Es soll deshalb an dieser Stelle geniigen, in diesem Ausstellungsprojekt eine
allmdhliche Verausgabung des idealistischen Erbes gerade in seiner realistisch-

materiellen Steigerung zu beobachten.

%8 AMIENS (AK) 2005/2006.
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13)  Der kunstkritische "Traum" als "Stimmung" in Kerstin Thomas’
Untersuchung zu Puvis de Chavannes, Seurat und Gauguin von

2010

Kerstin Thomas' Verdffentlichung unter dem Titel Welt und Stimmung bei Puvis
de Chavannes, Seurat und Gauguin aus dem Jahre 2010 ist die revidierte Fassung
einer bereits 2005 an der Johann Wolfgang Goethe-Universitit zu Frankfurt am
Main eingereichten Dissertation,”® die in ihrer phdnomenologischen Anlage sehr
auffillig an Germer erinnert.

Wie schon dieser, so hat auch Thomas sich gegen eine monographische
Betrachtung Puvis' entschieden, um seine Kunst als Ausfluss eines hoheren
Phénomens zu erfassen, das als "Stimmung" auch Gauguin und Seurat betroffen
haben soll. Dabei tauchte dieser Begriff bereits bei Goldwater auf.*”’

In der Argumentation Thomas' wird deutlich, dass der Begriff der "Stimmung" ein
neues Synonym fiir den "Traum"-Begriff der Kunstkritik darstellt, der als
"Traumerscheinung" und "Tagtraum" auch wortlich im Laufe der Untersuchung

>’ Es ist daher nicht verwunderlich, die Untersuchung der

hiufig erscheint.
"Stimmung" mit folgendem Widerspruch beginnen zu sehen: "Stimmung als eine
dsthetische Strategie zu verstehen, heifst hier, sie als eine Kombination von
Darstellungsformen, -mitteln und —intentionen zu verstehen, die auf einen
spezifischen kiinstlerischen Ausdruck zielen (...) Stimmung benennt eine
Eigenschaft des Werkes selbst, sie ist sein Ausdruck." >

Was daran befremdlich erscheint, ist die Tatsache, dass "Stimmung" im ersten
Satz den Ausgangspunkt fiir einen vorgestellten Weg zum "kiinstlerischen
Ausdruck”" darstellt, wiahrend sie sich in der zweiten, deutlich kiirzeren Phrase
bereits vollkommen als Ziel dieses Weges und damit als "Ausdruck" selbst

versteht. Dabei fillt auf, dass die "Stimmung" im ersten Satz eine Bewegung

meint, die an ihrem Ende den "Ausdruck" findet, wihrend sie im zweiten Satz

2% Thomas: PUVIS/SEURAT/GAUGUIN 2010.

270 Golwater: PUVIS 1946, S. 43.

" Thomas: PUVIS/SEURAT/GAUGUIN 2010, S. 40, 85.
22 ebd., S. 20.
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einen statischen Zustand festlegt, bei dem "Stimmung" von vornherein "Ausdruck"
"ist". Es ldsst sich darin also eine Gegensitzlichkeit der beiden Begriffe
"Stimmung" und "Ausdruck" erkennen, die zudem in gegensitzlicher Bedeutung
ihrer Satzstruktur erscheint.

Der erste Teil der Formulierung zeigt, dass die "kiinstlerischen Mittel", die sich
unter der "Stimmung" vereinen, die handelnden Subjekte des Satzes sind, die sich
im "Ausdruck" der betrachtenden Autorin und durch sie dem Leser zuwenden. In

nmn

der ihnen gemeinsamen "Stimmung" "zielen" sie auf den "Ausdruck", den man —
zusammen mit der Autorin — in passiver Rezeption empfangt. Dadurch verbirgt
sich bereits im ersten Satz das Grundlegende eines Widerspruchs aus Bewegung
und Ruhe und damit aus aktiv handelndem Malerei-Subjekt und empfangendem
Objekt der rezipierten Rezipientin. In dieser Formulierung steht man mit der
Autorin an der Stelle des Scharniers, das den ersten in den zweiten Satz hinein
umkehrt.

Denn im zweiten Satz des Zitates findet man diesen Gegensatz spiegelbildlich
genau auf den ersten Satz hin umgekehrt. Jetzt ist es der Leser, der im Gefolge der
Autorin zum Akteur der Handlung wird und im sogenannten 'Benennen’ in
dasjenige zurlickdringt, was im "Ausdruck" die Bewegung der "Stimmung" auf ihn
hin  "ist", eben eine zur Reaktion noétigende Beriihrung des
Untersuchungsgegenstandes. Damit ist die Aktivitidt des ersten Satzes aus den
Mitteln der Malerei in die passiven Leser-Sprachmittel eingekehrt und hat — hier
und jetzt — den Rezipienten dazu angestoBen, beim Worte zu greifen, was sich
vormals in der aktiven Hand der malerischen Mittel befand.

Das Festhalten der sprachlichen Einsicht ist daher an die malerischen Mittel
gebunden. Da diese aber im ersten Satz noch in "Stimmung" und "Ausdruck" zu
einem Paradoxon auseinanderfallen, muss die Argumentation aus der
gegenteiligen Aussage des zweiten Satzes, wonach die beiden Gegensatzbegriffe
deckungsleich sind, im Moment des Satziiberganges zu einem groferen
Widerspruch beider Satze auseinanderfallen.

Der Widerspruch der beiden Sitze fiihrt nun dazu, dass man sich als ihr Rezipient

immer nur auf eine der beiden Satzvorstellungen verstindigen kann. Deshalb
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widerspricht man sich als Leser einer Aussage immer genau in der
entgegengesetzten Aussage. Das heifit, die Bildung der beiden Paradoxalsitze
durch die Autorin kommt einer Fragestellung an ihren Leser gleich. Indem
ndmlich der Rezipient beim Anblick der beiden Aussagen zu einer Entscheidung
fiir die richtige Phrase gendtigt wird, kann er feststellen, dass er nur deshalb in
widerspriichlichen Diskurs iiber die Richtigkeit einer der beiden Aussagen
gelangte, weil ihm die Autorin die Losung einer Frage liberantwortete, die sie sich
zu Beginn ihrer Abhandlung als These selbst zur Beantwortung gestellt hatte.
Dadurch aber 10st der Leser seinen Entscheidungswiderspruch zu einem
Widerspruch gegeniiber seiner Autorin auf, die er letztlich als diejenige
anerkennt, die aufgefordert war, ihre eigene Frage zu beantworten. Man erkennt
also, wie aus dem anfinglich kleinen Widerspruch der beiden Begriffe
"Stimmung" und "Ausdruck" auf dem Weg des mittleren Paradoxons der beiden
sie beinhaltenden Sitze der abschlieBende, groe Widerspruch des Lesers
gegeniiber seiner Autorin hervorwachsen musste.

Deshalb fallt Thomas auch weniger auf eine greifbare Definition der "Stimmung"
im charakteristischen "Ausdruck" der Kunst Puvis', als vielmehr auf die tradierte
Sinnoffenheit des kunstkritischen "7Traumes" zuriick.

Das dufert sich vor allem darin, dass die Autorin in Puvis' Malerei stets eine
unwirkliche, isolierte und leblose Figur vor einem umso wirklicheren und
lebendigeren Landschaftsraum erkennen mochte. > Sie greift dabei iiber die
symbolistisch-kunstkritischen = Ergebnisse =~ hinaus  bis  auf  Gautiers
Figurenverstdndnis zuriick, wenn sie anfiihrt, die Figur schwebe von ihrem
Landschaftshintergrund aus in ein Jenseits der Malerei, % in die
"Traumerscheinung"*" schlechthin.

Damit allerdings gelangt Thomas auf den Status der Ausgangsfragestellung
zuriick: "Der Logik einer Asthetik der Stimmung folgend, dienen die Inhalte der

Bilder einzig als Versatzstiicke fiir eine durch sie wachgerufene réverie. Die

°”> Thomas: PUVIS/SEURAT/GAUGUIN 2010, S. 31, 40, 48.
" ebd., S. 37: "Die Figuren schaffen eine Stimmung, die iiber die dargestellte Szene hinaus einen

eigenen Sinn beansprucht."
P ebd., S. 40.
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Gemdilde rufen Tagtrdume hervor, (...) Neu ist jedoch, dass Puvis de Chavannes
in seinen Gemdlden selbst die Struktur von Tagtrdumen suggeriert, und somit die
Korrespondenz von Werk und Betrachter, wie sie in der Stimmung vorliegt,
vervollstindigt. Die Stimmung ist (...) das Medium des Tagtraums. (...) So wird
der Tagtraum durch den Charakter der Stimmung festgelegt (...) Wenn man also
von einem Bildgedanken bei Puvis de Chavannes sprechen kann, so ist es diese
zugrunde liegende Stimmung selbst."*"°

Auf diese Weise wird der "Stimmungs"-"Ausdruck", der die Autorin von der
Malerei aus erfasst hatte, zum Vorgang ihrer '‘Benennung' des "Ist"-Zustandes der

"Stimmung" im "Tagtrdumen". Thr Ergebnis ist daher, dass die Abweisung des

empfangenen Bild-"Ausdrucks" nur ein "Traum" bleiben muss.

276 Thomas: PUVIS/SEURAT/GAUGUIN 2010, S. 85.
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14)  Die Puvis-Monographie und der Catalogue Raisonné von
Brown Price aus dem Jahre 2010 und die beiden Puvis-

Ausstellungen in Japan von 2014

Das Konzept einer sich von sich selbst abstrahierenden, entmaterialisierenden
Malerei Puvis' bei materiell gesteigertem Einsatz wurde schlieBlich durch die
Monographie und den dazugehorigen Catalogue Raisonné von Aimée Brown

277 Im

Price in &uBerster Konsequenz wissenschaftlich verwirklicht.
Ausstellungskonzept flir zwei Japanische Museen erreichte diese Auffassung

ihren vorerst letzten Nachhall in globaler Perspektive.

Zur Monographie

Der Aufbau des ersten Bandes, der eine Monographie zu Puvis vorlegt, ist, wie
bei den ilteren Katalogen auch, chronologisch angelegt.””® Die Abfolge der
Jahrzehnte ist das maflgebliche Gliederungskriterium und leitet sich deutlich aus
den fritheren Kataloggliederungen der Autorin her.

Nach einer summarischen Darstellung der Anfinge Puvis', das heifit seiner
Abstammung, Erziehung und Bildung, folgen genau fiinf Kapitel zu den flinf
verbleibenden  Lebensjahrzehnten.  Angefiigt sind zwei  Appendices,
Anmerkungen, eine Bibliographie und ein Index.

Der Stoff ist in weiten Teilen bereits aus fritheren Publikationen der Autorin
bekannt. Zusétzliches Material aus Quellen und Sekundérliteratur erweitern den
Stoff und seine Deutung vor allem quantitativ.

Die innere Gestalt wird dem Text nicht durch die Kapitelgliederung, sondern
vielmehr durch die im Inhaltsverzeichnis unterdriickten, im FlieBtext aber mit
eigenen Uberschriften versehenen Unterpunkte gegeben. In ihnen verbirgt sich die

tatsdchliche methodische Gliederung des Stoffes, welche sich in einer lockeren

277 Brown Price: PUVIS 2010.
28 obd., Bd. 1: The Artist and his Art.
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Fiigung der verschiedensten Aspekte présentiert, die bereits aus fritheren
Verdffentlichungen Brown Prices bekannt sind.

Untereinander nur lose verkniipft, wechseln diese Abschnitte zu
ikonographischen, &sthetischen, technischen, biographischen und sozial-
politischen Gesichtspunkten ab. Dabei fillt auf, dass sich unter jedem Jahrzehnt-
Kapitel die Reihe unterschiedlicher Themenstellungen wiederholt, so dass jedes
Jahrzehnt nicht nur auf die gleichen Fragen hin untersucht wird, sondern die
Themenstellungen, die eine inhaltliche Einheit ergeben miissten, durch die
Jahrzehnte-Gliederung im ganzen Text voneinander separiert bleiben.

Diese Vermengung von Zusammenhingen, die die groBere Gliederungsebene
belastet, kehrt auch innerhalb der Unterkapitel wieder. Deshalb findet man auch in
den einzelnen Themenstellungen eines Unterkapitels innerhalb eines
Jahrzehntkapitels eine lockere Reihung von Stoff, die nicht unter einer leitenden
These zusammenkommt. Dadurch ist der Leser dieser Monographie einer
weitgehenden Orientierungslosigkeit iiberantwortet, die bereits aus fritheren
Katalogen und Aufsdtzen der Autorin geldufig ist. Die Folge ist, dass die
vergroBerte Menge  an  Quellenmaterial von  den  eingefiigten
Interpretationsansdtzen der Autorin latent verschleiert erscheint.

Diese Interpretationsansitze, welche bereits 1976-77 umfassend entwickelt waren,
bestimmen die Argumentation der Monographie. Sie lassen sich grundsitzlich in
drei Aspekte aufteilen:

1. Die Unterbewertung der friihen Gemaélde als rein "romantische" Werke in
Nachfolge des Ansatzes von René Jullian mitsamt einer daraus hervorgehenden
Nichtbeteiligung dieser Werkphase an der Stilbildung der reifen, vermeintlich
"dekorativen" Periode.””

2. Die Formulierung der sogenannten "dekorativen Asthetik" unter Riickgriff auf

280

den Aufsatz der Autorin im Katalog von 1977 und

3. Die Wiederholung der Theorie von den sogenannten "allégories réelles" Puvis',

die ebenfalls auf einen eigenen Aufsatz von 1977 zuriickgeht.*®'

" Brown Price: PUVIS 2010, Bd. 1, S. 7ff; vgl. dazu auch den Aufsatz zum Gemélde Jean
Cavalier bei Brown Price: PUVIS 1992.
80 Brown Price: PUVIS 2010, Bd. 1, S. 97ff., 116f., 146f.
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Wie bereits gezeigt werden konnte, liegt diesen Ansétzen ein von der Kunstkritik
unmittelbar ibernommener Widerspruch zugrunde, der auch hier nicht aufgeldst
wird.

Ein grundlegendes Phédnomen bleibt dabei vor allem der bewusste Riickgriff und
die gezielte Abstilitzung der eigenen wissenschaftlichen Argumentation auf der
zeitgendssischen Kunstkritik. So heiflt es tiber den Stellenwert des ersten Puvis-
Kritikers Gautier fiir die moderne Forschung: "Die Bedeutung Gautiers (1811-73)
fiir die Etablierung der Reputation Puvis' und fiir die Formulierung seiner
wandmalerischen Asthetik sollte nicht unterschdtzt werden (...)"***, denn Gautier
habe bei Puvis genau diejenigen Merkmale des Wandmalerischen entdeckt, die
noch heute in der Forschung vertreten wiirden.”™

Darin zeigt sich auf sehr eindriickliche Art und Weise die Bedeutung der
Perspektive René Jullians, der als Kunsthistoriker und Museumskurator im
Kunstkritiker und Museumsgriinder Marius Vachon den bedeutendsten Puvis-
Historiker vorfinden wollte. SchlieBlich hatte schon Vachon seine Prinzipien auf
Gautier gestiitzt und diesen dabei zu einem wesentlichen Referenzpunkt fiir
Jullian, den Museumsdirektor Goldwater und das Ausstellungskonzept
Wattenmakers gemacht, das Brown Price zum unmittelbaren Vorbild diente.
Deshalb schlieft die Monographie der Autorin mit folgenden, bezeichnenden
Worten: "Puvis de Chavannes war nicht darauf aus, kiihn zu sein. Das sich sein
Werk genau als das herausstellte, herausragend originell und stark genug, um
mehr als eine Generation von Kiinstlern auf die ein oder andere Weise auf ihn
fufen zu lassen, kann einer kuriosen Verkettung von Umstinden und Bedingungen
zugewiesen werden. Dieses Buch war der Versuch, Puvis erkldiren zu helfen, ohne
ihn restlos erkliren zu kénnen (...) Es wird iiber seine geheimnisvollen Bilder
weiter nachgedacht werden und weil sie keine Antworten bereithalten, sondern

o I 284
nur Fragen, sind sie tatsdchlich modern."

81 Brown Price: PUVIS 2010, Bd. 1, S. 58ff; vgl. dazu auch Brown Price: PUVIS 1977.
82 Brown Price: PUVIS 2010, Bd. 1, S. 48.
%3 ebd.

24 ebd., Bd. 1, S. 167.

>
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Wie wesentlich unveridndert Brown Price mit diesem Satz noch im Jahre 2010 auf
Gautiers reiner Fragenkette von 1861 und Castagnarys Frage von 1863, ob Puvis'
Kunst iiberhaupt Kunst sei, aufbaut und dabei die widerspriichliche Vorstellung

"non

einer "herausragenden Kunst" "trotz ihrer selbst" lebendig halten muss, ist
angesichts der Tatsache, dass es sich hier um Wissenschaft handelt, die die
Einsicht in ihren Gegenstand verstirken miisste, beachtlich.

Eine Malerei der reinen Fragen kann letztlich nur die Feststellung einer Malerei
ohne Antworten sein und somit ist die Antwort einer Antworten versprechenden

Disziplin der Kunstgeschichte eine reine Kritik an ihrem eigenen Gegenstand.
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Zum Catalogue Raisonné

Der zweite Band der Verdffentlichung von Brown Price aus dem Jahre 2010, ihr
Catalogue Raisonné,” darf mit Blick auf seine Versammlung aller bekannten
Puvis-Werke und der dazugehorigen technischen Daten die niitzlichste
Veroffentlichung der bisherigen Puvis-Forschung genannt werden.

Sofern sich dieser Werkkatalog jedoch iiber seine ihm gegeben Grenzen erhebt
und wesentliche Charakteristika der Kunst Puvis de Chavannes' zu erortern
versucht, fillt er gerade gegeniiber seinem Pendant, der Monographie, auf
redundante Art und Weise in die widerspriichliche Stellung zu seinem Gegenstand
zuriick. So begegnet man vielen Gedanken des schmaleren Monographiebandes
im stirkeren Katalogband wieder. Der Katalog dehnt sich dadurch merklich aus
und erschwert eine sachliche Orientierung innerhalb der chronologischen Reihung
der Werke und Daten.

Sicherlich stellt der rein technische Teil der Zusammenfiihrung des Materials die
bisher erste und einzige Werksystematik fiir Puvis de Chavannes dar und verdient
demnach unbedingt die entsprechende Beachtung und Wiirdigung. Doch muss es
dabei problematisch bleiben, dass die sachliche Neutralitdt des Stoffes durch den
ideellen Unterbau in gewisse Nuancierungen gefiihrt wurde, die hier weniger am
Platze sind als in einer Monographie. Eine sachliche Nutzung des Apparates ist
dadurch sichtlich schwieriger geworden.

Das zeigt sich auch in gewisser Weise mit Blick auf die Abbildungen, die nach
der fiir Brown Price charakteristischen Bevorzugung des Staffeleibildes
ausgewdhlt wurden und die Wandmalereien nicht hinreichend in ihrer riumlichen

Umgebung, im sogenannten architektonischen in situ prasentieren.

% Brown Price: PUVIS 2010, Bd. 2: 4 Catalogue Raisonné of the Painted Work.
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Zu den Puvis-Ausstellungen in Japan

Deshalb hat es fiir Puvis de Chavannes auch nicht zu neuen Einsichten gefiihrt,
dass Brown Price die Verwissenschaftlichung des kunstkritisch-musealen
Ansatzes mit einem von ihr geleiteten Ausstellungsprojekt fiir zwei japanische
Museen in eine globalere Atmosphédre hinein gedffnet hat. Die Puvis-Schau mit
dem Titel Arcadia by the Shore. The mythic world of Puvis de Chavannes fand
vom 2. Januar bis zum 9. Médrz 2014 im Bunkamura-Museum of Art zu Tokyo
und anschlieend vom 20. Mérz bis zum 16. Juni desselben Jahres im Shimane
Art Museum zu Matsue statt.>*

Bereits seiner Gliederung nach erscheint der von Brown Price herausgegebene
Ausstellungskatalog wie ein letzter Nachhall sowohl ihrer Monographie wie des
eigenen Catalogue Raisonné von 2010 und damit auch der vorangegangenen
Verdffentlichungen der Autorin.

In Zentrum steht ein Katalogteil, der weitgehend auf der widerspriichlichen
Verquickung von dufllerer Jahreszeiten- und ideologischer Binnengliederung des
Catalogue Raisonné beruht.*®’

Nurmehr ergidnzt wird dieser durch einen dreiteiligen Aufsatzteil, der beinahe als
zweiteilig angesehen werden kann, weil der Beitrag von N. Tsutatani zu einer
Olstudie Puvis' hinter Text- und Katalogteil abgesondert ist. Demnach stehen zwei
Beitrdge im Vordergrund, deren erster, von Bertrand Puvis de Chavannes, mehr
eine kurze Einfilhrung denn einen eigenen Aufsatz darstellt. Schon sein Titel
"Solitaire Puvis de Chavannes jamais seul" macht in seiner Beziehung auf das
Mallarmé-Gedicht des Puvis-Bankett-Albums von 1895 den Widerspruch
formlich zu seinem Vorsatz.

Der zweite Aufsatz, der seinem Umfange nach deutlich als Hauptext

herausgestellt ist, stammt von Brown Price und verhandelt im "Arkadianismus"

2% TOKYO/MATSUE (AK) 2014.

7 ¢bd., siche dazu die Gliederungspunkte II und III, die mitten im neutralen, chronolgischen
Verlauf der dufleren Jahreszeitengliederung ideologische Einordnungen bringen, die neben der
Qualifizierung der 1860er Jahre als "Classicizing works" sogar die Zusammenfassung zweier
Jahrzehnte unter Punkt III zu "Mature works: The Development of an original idiom: The 1870s
and 1880s" unternehmen.
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die Neuformulierung fritherer Widerspruchs-Synonyme, die nicht dariiber
hinwegtduschen kann, wie sehr sich der Expansionszwang dieses Ansatzes auf
asiatischem Boden zur Suche nach einem "eingebildeten Ort" aufgemacht hat,

"der sich fiir immer in Riickzug von der Realitit befindet."

¥ TOKYO/MATSUE (AK) 2014, S. 228.
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VI) Zusammenfassung

Die Kunst Pierre Puvis de Chavannes’ widerspricht jedoch bereits in ihrem
greifbaren Dasein fiir die Augen ihrer Betrachter einer derartigen von der
Literatur bislang behaupteten Flucht vor der Realitit. Denn wie in der
vorliegenden Untersuchung deutlich geworden ist, waren die Forschungsansitze
und mit ihnen auch die Kunstkritiken gezwungen fiir die Formulierung einer
Asthetik der Verjenseitigung der Kunst gerade vom Gegenteil, eben einer exakten
Diesseitigkeit ihrer greifbaren Gegenstindlichkeit auszugehen. Dies zeigte sich in
den Texten sowohl in Hinblick auf die dargestellte, gegensténdliche Bildwelt, wie
auch in Beziehung auf die plastisch nachvollziehbare Struktur der Technik Puvis
de Chavannes’.

Zur Ausarbeitung einer Abstraktionstheorie der Malerei von sich selbst erwiesen
sich von Gautier bis Brown Price alle angefiihrten Argumentationen auf den
Befund Puvis’scher Gegensténdlichkeit und vor allem Figiirlichkeit angewiesen.
Folglich musste die Formulierung einer Abstraktionstheorie selbst eine
Abstraktion von diesem plastischen Befund darstellen. So ldsst sich festhalten,
dass die geforderten Endergebnisse der Forschung, basierend auf den nicht
festlegbaren Definitionen der Kunstkritik, in die Anfédnge ihrer jeweiligen
Thesenstellungen zuriickfallen mussten, weil darin versucht wurde, die Resultate
zur eigentlichen Methode ihrer Erarbeitung umzukehren.

Dieser im gegenwdrtigen Ergebnis auf seine vergangene Thesenstellung
zuriickgekehrte Kurzschluss der Argumentation bildete sich dabei umgekehrt
spiegelbildlich in einer dafiir erforderlichen Unterstellung von Ambivalenz der
Kunstauffassung Puvis' ab. Denn mit der Sichtweise einer per se
widerspriichlichen Kunst gelangte die Ungeklartheit der Thesenstellungen in
exakt umgekehrter Richtung aus ihrer Vergangenheit in die Gegenwart der
Ergebnisse und damit in eine klare Beziehung auf den Nachvollzug dieser
Resultate im kiinftigen Leser.

Die Paradoxie, die von den Autoren im Kunstgegenstand demnach gesucht wurde,

musste sich zwangsldufig als Ritselhaftigkeit der Kunst Puvis’ auf das
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Verstindnisbediirfnis des Lesers iibertragen, so dass dieser in einem ungeklirten
Hin- und Wider des Entscheidungszwanges zwischen einer der beiden
gegensitzlichen Mdoglichkeiten zuriickblieb.

Folglich wurde das, was in so genannter "Abstraktion" der Malerei von sich selbst
eine kiinftige "Modernitit" der Kunst Puvis' begreifbar machen sollte, zur
sprachlichen Abstraktion von sich auf die Ausgangsthese zuriick, welche sich
bereits im nédchsten Augenblick als Behauptung der Widerspriichlichkeit der
Kunst am Leser verwirklichte und diesen zur Entscheidung in einer Frage zwang,
die sich die Forscher zur Beantwortung vorgelegt hatten.

Deshalb musste auch die vorliegende Untersuchung im Nachvollzug dieser
Paradoxie in einer profunden Widerspriichlichkeit vor ihrem Leser enden, da sich
jetzt erkennen lésst, in welcher Ungenutztheit sich der Abbildungsapparat, trotz
seines sinnfdlligen Aufbaus entlang der zitierten Schriften, von der hiermit
vorgelegten Studie der Literatur absondert. SchlieBlich war die vorliegende
Untersuchung allein aus der Analyse der Schriften mdglich geworden und
verhinderte damit eine eigene kunstanalytische Betrachtung der betroffenen
Werke, die sich nun génzlich unbeschadet von den Urteilen der Autoren zum
Abbildungsteil hinter diese Schrift zuriickziehen. Denn der Widerspruch der
behandelten Literatur ist in den vorliegenden analytischen Nachvollzug der Arbeit
geradezu hineingewachsen und hat sich auf Grundlage der Behauptungen vieler
kleiner Widerspriiche der Autoren als grofle, einende Gegensitzlichkeit dieser
Schrift von Kunst und Literatur dem Leser eroffnet.

Damit aber sind die widerspriichlichen Ansdtze der Forschung und Kunstkritik in
der hier vorgelegten Schrift zur allgemeinen Paradoxie des Forschungsthemas
'Puvis de Chavannes' aufgelost und haben den Status ihrer Thesenstellung darin
beantwortet, dass sich in der Abspaltung der Werkabbildungen von ihrer Literatur
die individuelle Selbststindigkeit von Schrifttum und Malkunst bewiesen hat.
Denn die Tatsache, dass sich die Widerspriichlichkeit der verhandelten Literatur
in genau der gleichen Art und Weise von ihrem Kunstgegenstand abgewandt hat,
wie sich dieser in seiner literarischen Darstellung von eben jener Paradoxie in

optischen Sinnverlust zuriickzog, fithrt zu einem Spiegelverhéltnis von Kunst und
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Literatur, wie es bislang noch nicht zu Tage getreten ist. Beide Bereiche gewinnen
dadurch eine neue Eigenstindigkeit, weil aus den jeweiligen, kleineren
Einzelwiderspriichen innerhalb der Literatur wie der Kunst der grofere von
Malerei und Schrifttum aufgebrochen ist. Aber gerade im Aufgehen dieses viel
groBBeren Bruches zwischen Puvis-Schaffen und Rezeption erdffnet sich seither
jedem Rezipienten, ob Leser oder Betrachter, der Weg in eine ausgewogene
Ansicht beider Hélften. Denn die Liicke ist letztlich nichts anderes als die Spur in
den hiermit aufbrechenden Forscherwiderspruch hinein, an dessen ebenbiirtigem
Widerstand sich die Achse zur Herausspiegelung beider Hilften bricht.
SchlieBlich war mit René Jullians Aufsatz der mit Puvis befreundete Zeitgenosse
Marius Vachon zum bedeutendsten und damit ersten Historiker der neuen Puvis-
Forschung aufgestiegen, wodurch sich die Quelle zum wesentlichen Teil ihrer
eigenen wissenschaftlichen Erforschung gewandelt hatte. Dadurch ist Jullian auf
besondere Art und Weise dem kunstkritischen Vorgehen Vachons gefolgt. Das
widerspriichliche Verhéltnis von Historiker und Kritiker spiegelte sich in der
Folge in die innere Paradoxie der Kritik selbst hinein.

Das lag daran, dass sich Vachon nur aus einer Beziehung auf die Vergangenheit
Gautiers und dessen Bewunderung des Puvis-Frithwerkes in eine Prophetie der
kiinftigen Wirkung der Malerei aufschwingen konnte. In diesem Sinne griindete er
auf einer Betrachtung Gautiers, die das Versprechen einer kiinftigen Puvis-
Genialitdt nurmehr aus einer unerkldrlich grauen Vorvergangenheit schopfen
konnte. Beide Ansétze also, derjenige Vachons genauso wie derjenige Gautiers,
zeigen dasselbe Verhiltnis des Auseinanderfallens von Zukunfts- und
Vergangenheitsprophetie im Hinblick auf ihren kiinstlerischen Gegenstand an.
Entscheidend an dieser Paradoxieentsprechung beider Ansétze, in deren Liicke die
damals gegenwirtigen Positionen der Autoren angesichts eines ebenso damalig
gegenwirtigen Puvis-Werkes auffillig fehlen, ist dabei, dass sich Vachon in
Gautier auf die Prophetie eines kiinftigen Puvis bezieht, dessen Zukunft fiir
Gautier aber gerade jene kiinstlerische Reife sein musste, die Vachon selbst
gegenwirtig erlebt hatte. Deshalb war Vachon dazu gezwungen, sich in der

Zukunftsprophetie Gautiers gerade auf einen ldngst vergangenen Standpunkt zu
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beziehen, dessen VerheiBung dank Vachons Geringachtung der eigenen
Gegenwartsbeziehung zum reifen Puvis niemals eingetreten ist.

Darauf verweist schon alleine die Zukunftsbeziehung Vachons, durch die er
Gautiers Vision einer Puvis-Zukunft bereits mit der Nachahmung einer solchen
Vision fragwiirdig machte. Denn, wenn die Vision Gautiers angesichts des
Jugendwerks sich noch mit dem Tod des reifen Puvis’ in der Zeit Vachons nicht
verwirklicht hatte, dann musste Gautiers Vorsehung nach Vachon falsch sein.
Folglich tibernahm Vachon die Zukunftsbeziehung Gautiers fiir seine eigene Zeit
nach dem Tode Puvis’ also gerade im Gegensatz zu derjenigen Gautiers.

Das gilt auch im Umkehrfall, da die Vergangenheitsbeziechung Vachons auf die
Betrachtung Gautiers an Gautiers eigener Vergangenheitsbeziehung auf eine
graue Vorzeit Puvis’ in eine noch groBere, ungekldrte Vergangenheit verfiel.
Folglich 16sten sich die jeweils einzelnen Paradoxien der beiden Ansitze
zwischen Zukunfts- und Vergangenheitsbeziehung zum entscheidend grofleren
Widerspruchszusammenhang der beiden spiegelbildlich sich entsprechenden
Perspektiven auf, wenn jetzt zwischen dem jeweiligen Hin und Wider aus Zukunft
und Vergangenheit der Autoren das gegenwirtige Werk des lebenden Puvis in
Erscheinung tritt und sich als optischer Befund dem heutigen Literatur-
Rezipienten zur ebenso gegenwértigen Betrachtung 6ffnet. Spiegelachse ist Puvis'
kiinstlerische Gegenwart fiir die Offnung des Widerspruchs aus Vergangenheits-
und Zukunftstendenz der Autoren also nur deshalb, weil ihr hier und heute einzig
die Gegenwart des Rezipienten spiegelbildlich antwortet und entspricht.

Puvis' Widerspruch gegen die genannten Ansétze 16ste also die beiden jeweiligen
Widerspriichlichkeiten zu einem einheitlichen Sinnzusammenhang auf, weil sich
dadurch dem in dieser Studie vollzogenen Nachlesen der Weg fiir die Kunst des
Widersprechens gegeniiber den Widerspruchs-Behauptungen der Literatur
Offnete. Denn der Auslegung der Malerei Puvis', wie sie flichig vor den
Historiker chronologisch auf dem Zeitstrahl zwischen ihre gegensétzlichen
Zeitgenossen eingebettet ist, widerspricht der Kiinstler bis in die gegenwirtig
vorliegende Studie hinein. SchlieBlich ist es der Widerspruch des optisch

Malerischen, der das gegenwirtige Schreiben aus dem Schrifttum heraus zum
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Lesen dieser Widerspruchskraft der Malerei und damit zum Innehalten aller
Verschriftlichung zwingt. Erst, wenn man ernstlich liest, was soeben
niedergeschrieben wurde, dann ist man mit diesem Augenblick dazu gezwungen,
die Widerspruchsleistung der Malkunst gerade in ihrem optischen
Erscheinungsbild zu lesen und damit innerhalb der eigenen Disziplin lesend in
Opposition zum eigenen Schreiben zu treten. Indem man also im vorliegenden
Verfassen eines Widerspruchs gegen die Literatur auf den Widerspruch der von
Puvis verfassten Malerei blickt, beginnt man auch in ihrem Lesen sich selbst als
deren ebenbiirtig widerspriichliches Abbild zu verfassen.

In diesem Moment aber wird der Widerspruch, wie er in historischer
Vergangenheit zwischen Puvis-Literatur und -Malerei fliachig als bloBer
Untersuchungsgegenstand fern vor dem hieBigen Rezipienten liegt, durch einen
exakt entsprechenden Gegenwiderspruch aus damals wie heute gegenwirtiger
Puvis-Malerei und der hier vorliegend gegenwértigen Verfasser-Leser-
Widerspriichlichkeit {iiberkreuzt. In diesem Kreuzungsaugenblick wird das
pittoresk in der Ferne ausgebreitete Widerspruchs-Panorama des 19. Jahrhunderts
— wie es den theoretisch objektiven Wissenschaftler nicht wirklich zu betreffen
scheint — ins Herz der eigenen Forscher-Widerspriichlichkeit gestolen. Aus
geistig objektivierendem Wissensdrang korperlich herausgerissen, kehrt man hier
schreibend ins Lesen seines subjektiven, korperlichen Widerspruchs-Abbildes in
der Kunst Puvis de Chavannes' zuriick.

Erst durch diese lotrecht-kdrperliche Uberkreuzung der flichig-objektiven
Ansicht des Zeitstrahls, auf dem sich Gautier, Puvis und Vachon vor dem
Historiker zur wissenschaftlichen Betrachtung aneinanderreihten, wird die
Geschichte der Kunst zum direkt betreffenden Aktionsraum hervorgedehnt. So
kann denn auch die Wissenschaft ihr Betroffensein von ihrem Gegenstand nicht
leugnen, vor allem wenn es dabei zu erkennen gilt, wie sehr zur Bearbeitung eines
Objektes immer auch rdumlich in dessen Geschichte eingegriffen werden muss.
Dass dieser Vorgang iiberhaupt betroffen machen konnte, das lag an Jullians
Widerspruch gegeniiber Vachon. Denn auffillig an dem Ansatz von 1938 war die

Konzentration auf das Friihwerk Puvis’. Wenngleich es — isoliert betrachtet — ein
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nachvollziehbares Vorgehen darstellt, sich auf eine Werkphase des
Untersuchungsgegenstandes zu konzentrieren, so darf man doch dabei die
Einbettung dieser Auseinandersetzung in ihre Zeit und wissenschaftliche
Umgebung nicht unberiicksichtigt lassen.

Als der Text 1938 herausgegeben wurde, waren gerade einmal 40 Jahre seit dem
Tod Puvis’ vergangen. Aufgrund dieser kurzen Frist konnte eine Puvis-Forschung
noch nicht vollkommen entwickelt worden sein. Deshalb fillt ein deutlicher
Widerspruch ins Auge, der sich zwischen Jullians positiver Beziehung auf den
Vorginger Vachon und der dabei gleichzeitig zu beobachtenden Vermeidung
einer Auseinandersetzung mit der spaten Schaffensphase Puvis' ausdehnt. Das ist
deshalb wichtig, weil es der von Jullian als Historiker geachtete Vachon war, der
als Zeitgenosse und Freund des Malers von eben diesem Spétwerk die Kiinftigkeit
Puvis' ableitete, eine Kiinftigkeit, die in der rund 40 Jahre spéteren Vachon-
Bewunderung Jullians ausgerechnet darin ihre Wirkung gezeigt hatte, dass sie von
Jullian nicht beachtet wurde.

Komplexer, wenngleich aussagekriftiger, wird dieser Zusammenhang, wenn man
berticksichtigt, wie Jullian seine Konzentration auf das Friihwerk argumentativ
umsetzte. Fiir ihn stellte das Frithwerk einen Beweis fiir die nicht-geniale Seite
der Kunst Puvis' dar, die sich von der allseits anerkannten Genialitit der Reife als
Widerspruch absetze. Folglich behandelte Jullian einen Werkabschnitt, der die
Genialitdt Puvis’ relativieren sollte und damit gerade Vachons durch Jullian
geachtete Bewunderung fiir Puvis unterminierte.

Dadurch aber wird die von Jullain aufgebaute, bedeutsame Vorlduferstellung
Vachons an den eigenen Feststellungen zu Puvis’ Werk relativiert, der
konstatierte Widerspruch des Puvis-Werkes verwirklicht sich in der
Gegensitzlichkeit der beiden Autoren und zwar genau dann, wenn Jullian sich
selbst widerspricht.

Denn es war uniibersehbar, dass gerade die gesuchte Ambivalenz von Staffelei-
und Wandbild argumentative Hiirden mit sich brachte, die der Autor dadurch zu
umschiffen suchte, dass er die Hochachtung gegeniiber dem Wandbild mit der

Dekoration von Le Brouchy ins gering geachtete Frithwerk der Staffeleimalerei
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einfiihrte. Dadurch gelangte er dazu, seiner eigenen Uberzeugung von der
geringwertigeren Frithphase zu widersprechen, ein Fauxpas, den er dadurch
auszugleichen trachtete, dass er die Wandmalerei von Le Brouchy selbst der
Anzweiflung als Frithwerk unterzog und dabei die Wandmalerei generell aus ihrer
anfianglich erhabenen Position verwies. Damit war die Genialitét des Spatwerkes
und mit ihr der Widerspruch zum nicht-genialen Frithwerk hinféllig geworden.
Indem Jullian den zweischneidigen Einfluss Chassériaus ins Spiel brachte, sollte
der Widerspruch der in sich widerspriichlichen FEinheiten von Frith- und
Reifewerk argumentativ in Behauptung einer "sprunghaften Verdnderung"
zugunsten einer nurmehr "dekorativen Malerei" iibersprungen werden. Wie sich
aber eine "dekorative Malerei", die nicht mehr Dekorationsmalerei sein miisse,
auch im Staffeleibildformat etablieren konne, das bleibt aufgrund des Frithwerk-
Fokus Jullians ein ungekldrtes Problem fiir das Spétwerk, iiber das er zur
Rechtfertigung des eigenen Ansatzes selbst hinweggesprungen ist.

Gerade aber in diesem Argumentationswiderspruch, der es Jullian in bekundeter
Abhingigkeit von seinem Vorbild Vachon moglich machen sollte, einen von
Vachon unabhingigen Neuansatz zu erreichen, beginnt die Puvis-Forschung als
ein seither stindig wiederkehrendes Widersprechen.

Denn Jullian wollte die Bindung an den vergangenen Vachon und Freund des
verstorbenen Puvis gerade aus dem Jugendwerk des Malers zur neuen Jugend der
Puvis-Forschung umformen. Wenn man demgegeniiber jedoch bemerkt, dass das
negative Verhéltnis gegeniiber Vachon gerade an der negativen Einschidtzung der
Jugendwerke in Erscheinung trat, dann wird deutlich, wie sehr dieser jugendliche
Neuanfang der Forschung auf das Negative und damit das Verneinen dieses
Ansatzes zurlickfithren musste.

Wie sehr diese Verneinung wesentlicher Teil einer Theorie von der Abstraktion in
der bildenden Kunst sein musste, bewies das Bemiihen Robert Goldwaters, der als
unmittelbarer Nachfolger Jullians 1946 zu einer noch deutlicheren Fokussierung
auf die "dekorative" und damit "abtrahierende" Bedeutung des Staffeleibildes
zustrebte. Dabei kristallisierte sich zunehmend eine Dekorativitit als theoretisches

Stilphdnomen heraus, das man den Wandbildern zur vermeintlichen Stirkung der
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Staffeleibilder entzogen hatte. Dabei wurden jedoch die Wandmalereien als
Dekorationen bestimmter Gebaude theoretisch genau in der Weise unverstiandlich,
wie die Staffeleibildmalereien ihre praktische Begriindung abseits bestimmter zu
dekorierender Gebéude verloren.

Dabei wurde ersichtlich, dass sich nicht nur alle Forscher seit Jullian mit dem
musealen Ausstellungswesen verbunden zeigten, sondern dass auch die ihnen
spiegelbildlich gegeniiberstehenden Kritiker auf eine Puvis-Betrachtung im Salon
beschrinkt waren, die eine Analyse der Dekorationen in situ der
Vernachldssigung iiberlieB. Folglich lief3 sich die Bevorzugung des Staffeleibildes
als  natiirliches Bedilirnfis eines auf  Staffeleibilder angewiesenen
Ausstellungswesens erkennen, das sich in der Perspektive der Zeitgenossen als
historisch gerechtfertigt zu betrachten suchte.

Dabei blieb unter Fokussierung auf die geschichtliche Rechtfertigung jedoch der
Stoff des Untersuchungsgegenstandes, die Kunst Puvis de Chavannes', aullen vor.
Die zentrale Problematik flir den Ansatz einer vor allem musealen Auslegung des
Staffeleibildes war, dass sich die kiinstlerische Leistung des Malers nicht von
seinen Wandbildern abscheiden lie3. Deshalb musste der Abstrahierungsprozess
der ausstellenden Forscher zu einem nivellierenden Verschiebungs- und
"Verdringungsprozess" zwischen Wand- und Staffeleibild werden, der in Stefan
Germers Studie seinen eklatanten Ausdruck erhielt.

Entscheidende Vermittlerin dieses Prozesses zwischen Ausstellungsbetrieb und
Forschung war vor allem Aimée Brown Price, die eine Autonomisierung des
Staffeleibildes aus der Dekorativitit des Wandbildes auf Germer hin am
nachhaltigsten vorbereitet und schlieBlich tiber ihn hinaus bis auf die heutige Zeit
verfolgt hat.

Die dadurch beforderte, groBangelegte Studie Germers zu vier Wandmalern, die
ihres Zeichens auch Staffeleibildmaler gewesen waren, erwies sich schon ihrer
Anlage nach als eine widerspriichliche Studie zwischen "Historizitdt" und
"Autonomie" der Malerei. Denn bereits mit der "Revolution von 1848" dringte
sich mitten in die Argumentation des Autors zur Autonomisierung, das heif}t zur

Verselbstindigung der Kunst der vier Wanddekorationen, das gerade nicht-
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kiinstlerisch 'Geschichtliche'. An dieser Mittelachse des rein Historischen fielen
die beiden Hélften der Studie spiegelbildlich zu zwei Widerspriichen auseinander,
da sich genau die Hélfte der jeweils zwei Kunstwerke, um mit Brown Price zu
sprechen, an einen "eingebildeten Ort" jenseits der "Realitdt" der beiden tlibrigen
Dekorationen zuriickgezogen hatte.

Von hier aus musste die Autonomisierung der Kunst Puvis' in Germers
Abschlusskapitel zu etwas werden, das fir die Zukunft aller modernen,
abstrahierenden Malerei den "Verdrdngungsprozess" zur Grundlage hatte. Im
Angesicht des Widerspruches von Karikatur und Malerei dringte der Autor alles
nurmehr  "symbolisch" Fassbare ins FErkldrungsbediirfnis des eigenen
"Interpreten"-Status hinein und fiel damit der Abstraktion seines Betrachterstatus
zum Opfer. Denn Germer hatte die Eigenstdndigkeit der Karikatur gegeniiber
einer abstrahierenden Malerei selbst in Abstraktion aufgeldst und konnte nurmehr
darauf bedacht sein, diesen "privaten" Widerspruch aus "Historizitdt" und
"Autonomie" zu verdecken.

Gerade aber dadurch nétigte er seinen Leser, um mit Mitchell zu sprechen, in ein
"Entweder/Oder" zwischen Geschichtlichkeit und Selbststdndigkeit von Kunst,
dessen Zusammenhang nun aufgehen musste. Denn indem die objektive
Bemiihung Germers dessen "private", das heifit subjektive Widerspriichlichkeit
gegeniiber seinem Stoff Puvis aus der hier vorgelegten Bemiihung um die
Literatur aufgeschlossen hatte, wurde das hiesige Widersprechen gegen diese
Auffassung zu seinem eigenen Widerspruch, der mit der Ausgangsfragestellung
Germers nun auch an den Untersuchungsbeginn dieser Studie und damit ins
Vorwort zuriickfiihrt.

Denn darin wurde begriindet, dass die vorliegende Untersuchung zur Puvis-
Literatur aus der Studie zur Dekoration von Lyon hervorgegangen war und dass
damit die geschichtliche Betrachtung aus der Entstehung einer eigenstidndigen
Kunstanalyse ihre Selbststandigkeit erlangt hat. Dabei ist aber, wie jetzt deutlich
wird, die Voraussetzung der vorliegenden Arbeit, die Kunstanalyse also, selbst
zur unfertigen Nachfolgerin eines aus ihr vollendeten Ansatzes geworden. Die

Vorzeichen haben sich demnach in genau der gleichen Weise umgekehrt, wie
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Germers Ergebnisse in "privater" "Verdrdingung" zur Ausgangsfrage. Aus diesem
Grund ist die Entwicklung der Literatur iiber Germers Position hinweg so
bedeutend und hat in Autoren wie Pierre Vaisse, Jennifer Shaw und Kerstin
Thomas so ausdriickliche Nachfolge gefunden. Denn diese Arbeit hat in der
vorliegend sich abschlieBenden Argumentation das eigene "Verdecken" der
"Privatheit" ihrer Subjektivitidt entdeckt und damit sich selbst widersprochen.
Weil sich in Germer Geschichtlich- und Eigenstindigkeit der Kunst am
Widerspruch ihrerselbst zum Widerspruch ihres Autors aufgespaltet hat, wird nun
spiegelbildlich deutlich, wie sehr das Vorwort des vorgelegten Textes bereits
einen ebensolchen Widerspruch beinhaltete. Dieser erweist sich nun als
verantwortlich fiir die Abspaltung des ungenutzten Abbildungsteils von der
hiermit erfiillten Studie und zugleich fiir die spiegelbildlich umgekehrte
Unerfiilltheit der Untersuchung zu den Malereien von Lyon, eine Untersuchung,
die im Moment der gliickenden Vollendung des vorliegenden Textes diesem
selbst aus seinen Handen zu gleiten droht.

Daraus steigt nun eine Erinnerung an das herauf, was dem Leser am Ende der
Bankett-Uberlieferung von 1895 in den Worten Puvis de Chavannes' begegnet ist,
ndmlich die Befiirchtung, dass mit der erhebenden Wiirdigung seines Wirkens
dessen unmittelbarer Verlust vorzeitig eingeldutet worden sein konnte. Wenn aber
Puvis das Ende seiner Laufbahn noch vor seinem Tode gerade in ihrer Feier
drohen sah, dann sicht man jetzt im AbschlieBen der Laufbahn einer Puvis-
Literatur des Widerspruchs den entscheidenden Widerspruch zum hier nun
endgiiltig sichtbar werdenden Verlust der Feier des Malers Pierre Puvis de

Chavannes.
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Anhang

1)  Die Zitate in ihrer Originalfassung

Im vorliegenden Apparat sind sdmtliche fremdsprachige Originalzitate zu finden,

wie sie in der Reihenfolge der ihnen zugehorigen FuBnoten im FlieBtext auftreten.

1. Vachon:

"Je serais plus qu'embarrassé de développer une esthétique quelconque, étant un
étre essentiellement instinctif, et juste le contraire d'un compliqué. S'il m'arrive de
penser a ce que j'ai pu faire jusqu'ici, j'y découvre non pas la recherche, mais le
besoin de la synthese, sans jamais tomber dans l'épisodique; les scénes que
Jj'imagine restant néanmoins probables et humaines... Je ne crois pas qu'on puisse
analyser un cerveau comme on décrit les rouages d'une montre. L'artiste est
insaisissable; en lui prétant une technique et des intentions en dehors de
l'évidence, on est a peu pres siir de se tromper. Sa technique n'est autre chose que
son tempérament, et ses intentions, s'il est sain d'esprit, relevent du simple bon
sens, (...) Il n'y a qu'a regarder le tableau bien en face, tranquillement et jamais

par derriere ou le peintre n'a rien caché."

4. Jullian (in der FuBnote):
"L'ouvrage le plus utile a consulter est encore celui de Marius Vachon, Puvis de

Chavannes, surtout dans sa seconde édition (Paris [1900]); (...)"

6. Vachon:
"Cette déclaration, d'une spirituelle simplicité, était un précieux et loyal conseil,
que l'écrivain a suivi respectueusement, de nouveau, assurée ainsi d'écarter de ces

pages toute apparence de paradoxe, d'hypothese, ou de fantaisie."
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7. Vachon:
"Il serait indiscret autant qu'inutile de demander un sens trop précis a une
. . o , .
composition, que le maitre sans doute a voulue, ainsi, d'une poésie flottante dans

le réve; (...)"

8. Vachon:
"Sous cette figure, dont elle n'est que l'enveloppe, lui a vu l'dme; il ne l'emploiera
que pour l'expression d'une noble idée, d'un sentiment délicat, dans la

reproduction de sa grdce et de sa beauté, (...)"

9. Vachon:
"(...), qu'ils deviennent un spectacle de beauté, par conséquent une décoration,

dans la conception la plus élevée et la plus compléte du terme."

10. Vachon:

"A mesure qu'il avance dans la vie, Puvis de Chavannes s'éléve hardiment au-
dessus de la réalité. Il cherche, dans la représentation des figures qui peuplent ses
ciels d'apparitions poétiques, a la fois des formes décoratives originales, et
l'expression plastique d'idées issues d'une conception qui devient de plus en plus
haute, sans qu'il cesse de demander a la natrue, comme il le dit lui-méme, "la

permission” d'une interpretation sévere et fidele."

11. Vachon:

"Dans la décoration de la Bibliotheque publique de Boston, tout est clarte,
rayonnement, aspiration, élan.

L'évolution spiritualisite est complete.

Puvis de Chavannes a conquis triomphalement l'immortelle Beauté."

12. Vachon:
"Les poétes sont des voyants, des prohétes. Des la premiere heure, Théophile

Gautier avait deviné le génie de Puvis de Chavannes. Alors que les critiques les
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plus avancés, comme les plus réactionnaires, le conspuaient, et le ridiculisaient, il
le saluait, lui, comme un grand peintre qu'il fallait laisser faire: toujours, il

l'encouragea, le défendit; (...)"

17. Gautier:
"Ce panneau, (...), révéele chez M. Puvis de Chavannes un sir instinct de la

peinture décorative et murale qui a ses conditions toutes particulieres."

18. Gautier:

"On ne sait trop, tant la gamme est étrange, en dehors des colorations
habituelles; — ce sont les tons neutres ou savamment amortis de la peinture
murale, qui revétent les édifices sans réalité grossiere, et font naitre l'idée des

objets plutot qu'ils ne les représentent."

19. Gautier:
"Un ton sobre et mat de fresque revét leurs formes charmantes et les fait flotter a

la surface de la toile."

21. Gautier:

"Nous voudrions bien voir se répandre l'usage d'orner les palais, les hotels et les
demeures particulieres de peintures sur place. Quand cette mode viendra, on
pourra confier sans crainte a M. Puvis de Chavannes un chateau, une salle de
festin, un vestibule, un escalier monumental, il est visiblement né, son "Retour de
chasse" le prouve, pour couvrir les murs de fresques dans le pur gotit de l'antique

ou de la renaissance."

22. Gautier:

"Et la critique! allez-vous dire, vous n'en indiquez aucune. M. Puvis de
Chavannes est donc parfait? Eh! mon Dieu! non; il a d'énormes défauts;, mais
voila un peintre qui nait, ne le tuons pas tout de suite; laissons-le faire. Nous le

critiquerons plus tard, — quand il n'aura plus que des qualités."
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25. Castagnary:
"M. Puvis de Chavannes se présente comme un penseur."

"(...), ses grisailles boueuses sont d'un aspect triste et répulsif."

26. Castagnary:

"Il ne demande rien a la nature, au modele vivant: ses personnages sont
imaginaires, sans caracteres de races, sans type individuel, ses paysages sans
heure, sans climat, sans lumiere.

Est-ce la vraiment de la peinture? On a parlé de fresques. (...) heureusement
encore les fresques n'ont jamais songé a transporter leurs scenes dans le monde

idéal peur [sic!] éviter le controle de la nature."

28. siehe 33.

29. Gautier:

"(...) les contours extérieurs des personnages d'une élégance tout athénienne."

30. siehe 33.

31. Castagnary:

"M. Puvis de Chavannes ne dessine ni ne peint: il compose. C'est la sa spécialité."

33. Castagnary:

"I1 lui faut, pour exprimer ce qu'il appelle son idée, des corps imaginaires, se
mouvant dans un milieu imaginaire. Il marque sur sa toile de veules silhouettes,
les emplit d'une teinte désespérément plate; et, suivant la forme donnée au trait,
ces a peu pres d'objets deviennent des a peu pres d'hommes, des a peu pres de
femmes, des a peu pres d'enfants, immobilisés dans un a peu preés de paysage.

Toute cela est ldche, mou, incertain, sale de ton et triste d'aspect."
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35. Castagnary:

"Pour cela point n'était besoin de composer, d'imaginier, d'inventer, de corriger,
d'épurer, d'amoindrir. 1l fallait voir clair, sentir juste, rendre avec force. Mais il
est plus facile de réver, d'idéaliser, de chercher ce qu'ils appellent tous le style,

que de saisir la vie au passage et de la fixer."

36. Castagnary:
"Ceux qui cherchent la forme pour la forme, en dehors de toute idée de
localisation dans le temps et l'espace, deviennent moins nombreux (...): a ce

groupe, appartiennent cette année MM. Amaury Duval, Bouguereau, Puvis de

Chavannes, (...)"

37. Huysmans:
"Je finirais, Dieu me pardonne, (...), par éprouver une admiration déraisonnable

pour l'ceuvre de M. Puvis de Chavannes!"

38., 39. und 40. Huysmans:

"Devant cette toile, je hausse les épaules, agacé par cette singerie de grandeur
biblique, obtenue par le sacrifice de la couleur au gravé des contours dont les
angles s'accusent avec une gaucherie affectée de primitif; puis, je me sens quand
méme pris de pitié et d'indulgence, car c'est l'cuvre d'un dévoyé, mais c'est
l'eeuvre aussi d'un artiste convaincu qui méprise les engouements du public et qui,
contrairement aux autres peintres, dédaigne de patauger dans le cloaque des
modes. En dépit des révoltes que souleve en moi cette peinture quand je suis

devant, je ne puis me défendre d'une certaine attirance quand je suis loin d'elle."

41. Baignieres:
"Son talent est un bronze de Corinthe, assemblage heureux de métaux disparates.

(...) la vue juste de la nature (...) le fluide mystérieux, réfractaire a toute analyse,

(.)"
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42. Baignieres:
"(...) la vue juste de la nature, (...)"

"(...) le fluide mystérieux, réfractaire a toute analyse (...)"

43. Aynard:

"Assurément, il y a des écarts dans le procédé de Puvis de Chavannes"

"certaines défaillances ou certains oublis"

"C'est peut-étre d'une profonde philosophie que de ne point achever ce qui doit

finir."

44. Baigniéres:

"Malgré un certain arbitraire dans la couleur et dans l'exécution, on sent et on

trouve la vie."

45. Wyzewa:

"C'est la, je le répéete, non pas une opinion personnelle, mais un fait, (...)"

46. Wyzewa:
"M. de Chavannes ne sait ni dessiner ni peindre; mais il a du génie, et il ne lui en

faut pas davantage pour dépasser infiniment les plus savants et les plus adroits

des peintres du talent."

47. Wyzewa:

"Ce que nous admirons chez lui, ce qui constitue le réel, l'unique mérite de son

art, c'est l'intention et la composition de ses tableaux."

"Il emploie son art a exprimer des émotions, et il les exprime par une ordonnance

harmonieuse de lignes."

"(...), il essaie de faire une peinture poétique; (...)"
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48. Wyzewa:
"Chez les autres peintres, nous admirons des qualités qu'ils ont, (...) tandis que,
dans les tableaux de M. Puvis de Chavannes, nous admirons autre chose que ce

qui y est."

49. Wyzewa:

"Elle représente pour nous, je crois, une réaction contre des exces contraires dont
nous avons fini par nous fatiguer. En peinture comme en littérature, un moment
est venu, il y a quelques années, ou nous avons eu assez et trop de réalisme, assez
et trop de soi-disant verite, et de ce relief brutal et de cette aveuglante couleur
dont on s'acharnait a nous accabler. Une soif nous a pris de réve, d'emotion, et de
poésie. Saturés d'une lumiere trop vite et trop crue, nous avons aspire au
brouillard. Et c'est alors que nous nous sommes passionnément attachés a l'art

poétique et brumeux de M. de Chavannes."

50. Wyzewa:

"Nous en avons aimé jusqu'a ses pires défauts, jusqu'aux erreurs de dessin et
Jjusqu'au manque de couleur, tant nous étions las d'admirer, chez les autres
peintres, ce que nous y prenions, bien ingénument, pour du dessin et de la

couleur. L'art de M. de Chavannes a ainsi été pour nous comme une guérison,"

51. Wyzewa:

"Mais encore ne faut-il pas que le traitement, a son tout, devienne une maladie.
Aujourd'hui le role historique de la peinture de M. de Chavannes peut étre
considéré comme fini. Peut-étre a-t-il méme déja trop duré: car j'ai été frappe,
aux derniers Salons, de constater la disparition presque complete de la couleur.

D'année en année, la peinture palit et s'embrume;"

52. Wyzewa:

"(...) l'influence la plus détestable!"
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53. Wyzewa:
"Le moment ne serait-il pas venu de transférer notre admiration a des peintres
qui prennent soin de dessiner et de peindre, tout en gardant toujours a M. Puvis

de Chavannes la part de reconnaissance et de respect que nous lui devons?"

54. Proust:
"(...) une atmosphere qui (...) vous isole et vous fait oublier jusqu'au monument

dans lequel ce chef-d'eceuvre est place."

55. Silvestre:
"(...) régions sereines du réve, dans les splendeurs de la légende, dans ce noble

culte du Beau et des dieux abolis (...)"

56. Proust:
"Les hésitations mémes de la facture contribuent a augmenter la séduction du

poéeme. Sont-elles voulues ou non?"

57. Silvestre:
"(...) la simplicité majestueuse des impressions (...)"
"(...) vraie modernité de son ceuvre (...)"

"(...) modernité constante et (...) éternelle (...)"

58. Ballu/Caldwell:
“If it pleases him in his pictures to simplify, to abstract, in order to condense the
impression, in order to reject all outside of the idea, in the name of what principle

can you find fault with him?"

59. Bénédite:
"Rien n'est plus éleve, plus idéal, plus synthétique (...)"
"(...) clartés surnaturelles (...)"

"C'est un monde irréel (...)"
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"(...) le charme de ses rares et exquises harmonies qui pénetrent l'ame (...)"
"(...) austerité mélée a la grdce (...)"
"(...) cette legere gaucherie archaique (...)"

"(...) Et pourtant rien n'est plus moderne (...)"

67. Nouveau Larousse:
"Critique doctrinaire, la doctrine de Brunetiere se fonde sur la tradition humaine,
ou, si ['on veut, sur l’identité constante du sens commun. (...) Dogmatique,

homme d’autorité, Brunetiere cherche en tout la discipline."

70. La Plume:

"(...), ministre de l'instruction publique et des beaux-arts, (...)"

74. La Plume:

"(...) l'"Association des artistes marseillais, (...)"

75. La Plume: Aus den Reden von Leygues, Simon und Brunetiére:
Leygues: "il sentit l'‘ame des choses", "il comprit et exprima l'infini", "jeunesse
eternelle", "éternelle beauté", ""campagnes tranquilles", "fleurs paisibles", "forets

nn

immobiles" "régions de la pensée et du réve", "ce maitre qui a poétisé la vie"

: . n 7 pas o LA o " "n.s
Simon: "c'est un réve qui rappalle les poésies et les tableaux antiques", "réve
simple, honnéte et fort", "Derrier ce calme, on sent la pensée", "Le grand poéte",
"(...) il nous éleve dans les spheres supérieures", "apaisement pour tout le
monde" "Jeunes et vieux, réalistes et idéalistes, tout le monde est venu a vous
apporter un tribut d'hommmage"

Brunetiere: "a la hauteur de votre réve de grdce et de beauté", "En subordonnant
la signification de la forme aux exigences de la pensée vous l'avez simplifiée.",
"figures ideales"

"

"en aérant et en spiritualisant la peinture, vous l'avez poétisée.", "réve", "dme",

"idees", "versé l'apaisement dans les coeurs."
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79. Morhardt:

"C'est Brunetiere en personne qui avait demandé de prendre la parole. Puvis de
Chavannes, le comité et Rodin avaient décidé de lui donner satisfaction. Au
surplus, nous entendions rendre au grand artiste un hommage aussi unanime que
possible. 1l ne s'agissait pas de gagner une bataille. Les adversaires eux-mémes
venaient se ranger sous nos banniéeres. Pouvions-nous espérer une plus complete

"

victoire?...

80.) Brunetiéere (in der FuBnote):
"Et c'est pourquoi, cher et illustre maitre, de tous les points de l'horizon, nous

sommes accourus ce soir en foule autour de vous."

81. Leygues (in der FuBBnote):

"Puvis de Chavannes fut contesté. Aujourd'hui il regoit d'unanimes hommages."

82. Simon (in der FuBinote):
"Jeunes et vieux, réalistes et idéalistes, tout le monde est venu a vous apporter un

tribut d'hommages, (...)"

83. Gautier (in der FuBnote):

"Ce jeune artiste [Puvis, Anm. d. Verf.], dans un temps de prose et de réalisme,
est naturellement héroique, épique et monumental, (...)"

Zu Bellum:

"C'est l'idée elle-méme rendue sensible avec une singuliere puissance poétique."

&9. Brown Price:

"For both Puvis and Mallarmé absences, the unspoken, the void are crucial —

(.)"

92. Cox:

"A veteran of more than seventy years, (...)"
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95. Hartmann:

"In the beginning I also laughed at the apparently so morose coloring and
archaic-like drawing, and cracked jokes at the expense of the poor fisherman,
who takes his fate so seriously to heart, and his wife who should surely have
something else to do under the circumstances than to pluck flowers. But whenever
1 revisited the gallery, I do not know how it came about that I stood a longer time
before this canvas than any other, and after leaving Paris it grew steadily upon

me. Hardly a week passes that it does not haunt me in my waking dreams with its

muddy and chalky colors."

96. Hartmann:
"The vague and yet exalted idea of this picture, its rugged, exaggerated simplicity,

and its eccentric individualism is sure to contain some fascination for everybody."

97. Cox (in der Fuflnote):
"(...) one may be pardoned for wondering if the process of simplification and
omission has not gone too far (...) one misses the charm of detail and the

refinement of form."

98. Hartmann:
"Chavannes also undertakes (...) something which is beyond the domain of

painting, but realizes it just with the peculiarities of his technique."

99. Hartmann:
"To get color, nothing but color is Chavannes' principal aim,"
Puvis "(...) is really a fanatic of color, who knows of no restriction in his work

except the limits of color itself."
100. Hartmann:

Puvis "(...) invariably paints the simple 'song of a color' as it hums in his mind,

absorbs his feeling, and voluptuously rises and falls with its growing and fading
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cadences. Every one of his pictures has such a motive, and he experiments with
his greys, greyish greens and blues, violets, purples and pale golds, until he has
forged them together into a heroic symphony or a simple adagio, always of a

uniform chalky grey appearance which banishes reality and calls forth revery."

101. Hartmann:
"He does not care to tell a story or give an impression, but is determined to extort
revery from the looker on, to call forth an association of thought, unavoidable at

the view of certain colors."

102. Hartmann:
"(...) he cares little for form and idea, as he is always willing to subordinate them
to the rythms of color, to such an extent that some figures are meaningless and in

impossible positions."

103. Hartmann:

"color spots"

105. Hartmann:
"Whether Chavannes' frescoes will some day represent the beginning of a new art
of painting, I can not say, but I firmly believe that it is one of the phases which

will eventually lead to a new art."

107. Denis:

"Je n'ai pas connu Puvis de Chavannes. Je ne m'en console pas."

108. Denis:

"De mon temps, il passait pour un révolutionnaire, (...)"; "L'optique actuelle des
Jeunes écoles de peinture, cubistes et post-cubistes, a tellement bouleverse les
anciens points de vue que Puvis de Chavannes fait maintenant figure de pompier.

(...) En un mot, il est demodeé; (...)"
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109. Bernard:

"en lui se souffle l'étendard (...) des processions vers l'infini."

110. Denis:

"Pour symboliser sa pensée, pour écrire son poeme, Puvis de Chavannes emploie
une matiere éminemment plastique. (...) Mais cette matiere plastique, Puvis la
veut aussi simple, aussi générale, aussi usuelle, disons méme: aussi banale que
possible. Pas de tours de main, pas de virtuosité, pas de secret, c'est moins une

matiere qu'un 'matériau’, (...)"

111. Denis:

"S'il on pense a la technique mystérieuse, imprevisible, inanalysable d'une figure
de Corot, les procédes matériels de Puvis nous paraissent plutot d'un artisan que
d'un artiste. Au rebours de bien des modernes qui n'ont que l'xil et les doigts,

l'imagination et l'intelligence du Maitre font ici la valeur de la peinture."

112. Denis:

"J'avoue que je sais gré a Puvis d'avoir, en pleine période d'empirisme
impressioniste, tenté d'industrialiser la peinture. Industrialiser la peinture, c'est
en somme substituer la méthode, telle que l'entendaient les anciens, a la fantaisie
individualiste, aux tatonnements des autodidactes. C'est ressusciter la tradition.
C'est instituer une ligne de conduite selon la raison et l'expérience. C'est rétablir
les conditions normales de la collaboration entre le maitre et l'éléve, et réaliser

l'utilisation des divers talents dans ['ceuvre commune."

113. Denis:
"J'insiste en somme sur ce fait qu'il est un peintre moderne. Il n'archaise pas, il ne

répete pas: il n'est pas une fin, il est un commencement."

114. Denis:
"(...) il fabriquait de l'idéal en série."
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115. Denis:
"La valeur religieuse de l'cuvre de Puvis de Chavannes, l'exemple qu'il en faut
retenir pour la pratique de l'art sacré, cherchons-les plutot dans I'humilité de son

métier, dans l'austérité et la sobriété de ses moyens, (...)"

116. Denis:
"La méthode psychologique, le contact avec la nature, l'austérité du métier, dans
l'eeuvre de Puvis de Chavannes, témoignent de préoccupations intimes qu'on

pourrait presque qualifier de mystiques."

117. Denis:
"peinture comme une fonction d l'intelligence"

"idealiste"

118. Denis:

"Peut-étre méme cette conception idéaliste de son art allait-elle jusqu'a attribuer
a la peinture la mission d'enseigner les verités spirituelles: Je suis frappé de lire,
dans l'explications qu'il a lui-méme donnée de sa décoration de la Sorbonne, ceci:
"Pour moi, I'Eloguence constitue la plus haute expression de la puissance de
l'esprit humain, la premieére place était la seule qui lui convint." Avant la
philosophie, avant la poésie épique! Quelle confiance dans le pouvoir du
discours! C'est dommage que les catholiques n'aient pas imité M. de Chenevieres
qui lui commanda la vie des sainte Geneviéve au Panthéon, et ne lui aient pas
offert des murs pour annoncer les vérités de la Foi. Il y avait en Puvis de
Chavannes l'étoffe d'un grand orateur chrétien.

MAURICE DENIS."

119. Mauclair:
"A Lyon, l'art de Puvis entre résolument dans l'abstraction par l'allégorie, et c'est
la qu'il faut vraiment commencer de le bien lire de prés pour le bien goiiter, la

que, plus qu'ailleurs, "ce qui est derriére la toile" doit étre médite."
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122. René Jullian:
"les historiens du peintre" und die dazugehdrige FuBBnote: "L'ouvrage le plus utile
a consulter est encore celui de Marius Vachon, Puvis de Chavannes, surtout dans

sa seconde édition (Paris [1900]),"

124. Jullian:
"Ces ceuvres de jeunesse semblent ne point se raccorder avec celles de la

maturite."

125. Jullian:

"l'art qui s'y définit révele plus d'habileté que de personnalite."

126. Jullian:
"Ainsi le jeune Puvis se laisse porter vers les horizons les plus divers de la
peinture, au gré de sa fantaisie: il écoute des lecons contradictoires et il modifie a

tout instant sa maniere et ses conceptions."

128. Jullian:

"Le sentiment général est a mi-chemin du romantisme, du réalisme et de
l'académisme: (...)"

"(...);, mais ce réalisme et ce pathétique sont, pour ainsi dire, édulcorés par le

souvenir des maitres et des modeéles d'atelier chers a l'éclectisme académique;

(...)"
130. Jullian:

"Etrange jeunesse en vérite que celle de ce peintre, venu tardivement a la peinture

et pourvu d'abord, semble-t-il, de plus d'ardeur laborieuse que de génie."
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131. Jullian:
"Certaines de ces études, a vrai dire, sont déja des tableaux accomplis, mais il est
exact que Puvis se cherchait encore, (...), et il se cherchait méme sur des chemins

qui ne semblaint pas conduire ou il devait aller plus tard."

132. Jullian:

"Ainsi se devinent les liens qui relient le Puvis classique au jeune Puvis, mais
entre les deux nous sentons tout de méme une brisure; en regard des ceuvres de la
maturite, celles de la jeunesse ont quelque chose de paradoxal, et l'évolution des
unes aux autres s'est faite par une sorte de mutation brusque: sous l'influence de
Chasseriau, Puvis s'est tourné, a un certain moment, vers la peinture décorative
qu'il n'avait encore jamais pratiquée, et des lors son art s'est de plus en plus

ecarté des fagons de la jeunesse;"

135. Goldwater:
"Puvis has here been evaluated only through the eyes of others, (...)"

137. Goldwater:

"We have outlined the growth of forty years of criticism, from close to the
beginnings of Puvis' style in 1861 to 1900, two years after his death. It would
seem permissible to summarize the evolution of Puvis' reputation and to relate it
to the significant elements of his style as we see them today, and to the

development of painting in the years immediately following his death."

138. Goldwater:

"One factor is at any rate apparent: by 1890 at the latest, probably by 1885,
Puvis' art, so full of allegories, had itself taken on the power of a symbol. It had
become an inspiration for a new artistic direction, for the reaction against fifty
years of close observation of the details of the external world; it was at once the
starting point toward the new goal to be achieved, and, by its existence, proof that

the goal might be attained."
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139. Goldwater:

"Such worship as Wyzewa here records, and whose external evidence we have
already examined, though it went far beyond the discoverable characteristics of
Puvis' art, was of course not unrelated to them. Seen historically, Puvis served as
a connecting link between the period of romanticism, particularly in its neo-

classic phase, and the symbolist generation."

140. Goldwater:
"It is not within our purpose here to discuss the qualities of Puvis' art in detail,
(...) We are dealing with it only in so far as it, or a conception of it, affected his

contemporaries."

141. Goldwater:
"Almost alone among the painters of the middle of the nineteenth century Puvis
foreshadowed a major development of the twentieth: the simplification and

reduction of the means of the artist."

142. Goldwater:

"But Puvis subtracted without adding, indeed without intensifying the elements he
did retain. His was really a restriction of the means employed, and however short
the distance he travelled, his direction was the direction of later art. That this was

often felt without being understood does not detract from its importance."

143. Goldwater:

"(...) the private, reflective, and inward character of Puvis' smaller paintings."
"reflection"

"expression"

Hmoodll

144. Goldwater:

"The very stillness and inner preoccupation of the individual figure (...)"
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145. Goldwater:
"(...) positive existence and obvious, even if entirely conventional, symbolic

terminology were primary requisites."

146. Goldwater:
"The picture is charming but difficult to decipher; (...)"

147. Goldwater:
"It was, however, precisely the combination of the two, the joining of allegory
with mood, of conventional description with reflection and expression, that Puvis

attempted."

148. Goldwater:
"But the two could be united on the scale of mural decoration only by the

attenuation and pallor characteristic of Puvis' art."

149. Goldwater:

"Thus Puvis gradually came to embody — in miniature, as it were — the new
popular psychological image of the artist: the man of great skill and knowledge
who is somehow at the same time of the utmost simplicity and childlike naivete,
these two conflicting qualities resolved by the suggestion of spontaneous creation
(very different from the divine inspiration of the romantics) which is the

controlling factor of the artistic personality."

150. Ishikawa:

"Moderne malgré lui"

151. Ishikawa:
"He was an independent spirit whose development as an artist was largely a

solitary one, and he became an inspiration to the moderns who were in active
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rebellion against tradition without seeking the role an perhaps even without being

aware of the fact. In short, he was a modern in spite of himself."

152. Puvis nach La Farge nach Ishikawa:
"Be on your guard — distrust tradition. Tradition is only a guide. You will have to
choose: there is a tradition of error as there is a tradition of truth, and man knows

to his sorrow which of the two is the more active."

155. Wattenmaker:

"Direct imitators of Puvis' style, or followers (...) contribute nothing new or
qualitatively significant to the traditions and so they, (...), are not included.
Properly speaking they do not fit into the modern tradition, nor do other painters
with as diverse styles as Augustus John, Charles Conder or Hans von Marées,

however much influenced by Puvis they might have been."

156. Wattenmaker:
"Any systematic investigation of such influence would fall into the category of

revisionist history (...)"

158. Wattenmaker:
"Puvis was to have immense impact because art was moving towards a

dominantly decorative presentation of ideas in the field of painting, (...)"

159. Wattenmaker:
"(...) the tranquil, at times dreamlike harmonies of his paintings were fused with a
rigorous lucidity, a mastery whose very intellect seemed to absorb the immaterial,

the enchantment of another world, without losing hold on our own."
161. Foucart:

"Puvis n'est pas de ces artistes sacrés dont toute miette est a recueillir et a

commenter!"
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162. Foucart:
"On peut ne pas accepter le contenue idéologique et moral de l'ceuvre qui n'est
pas exempt d'une certaine volonté prédicatrice. C'est ce qui plaisait tant aux

contemporains de l'artiste et qui a tant vieilli: (...)"

163. Foucart:
"Ses grands et complexes décors allégoriques qui demandent explication et qui ne

sont pas toujours les plus réussis, comme la Sorbonne ou l'escalier de I'Hotel de

Ville, (...)"

165. Foucart:

"(...) un décapage simplificateur, les sacralise presque par la pureté du style."

166. Foucart:
"(...) cette iconographie est encore simplifiée et naturalisée par Puvis pour laisser

parler le seul langage des formes: (...)"

167. Foucart:

"(...) la démarche simplificatrice et par la singulierement moderniste de Puvis."

168. Foucart:

"Comment situer le phénomeéne Puvis?"

169. Foucart:

"Puvis semble obéir a une trajectoire pleine d'imprévus et d'illogismes."

171. Foucart:

"(...) il apparait (...) comme un paradoxe de la tradition modernisée, (...)"
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178. Brown Price:
"L'esthétique décorative a conduit Puvis a inventer de nouvelles gammes

: . , S . :
chromatiques et a leur trouver d'autres justifications que la seule vraisemblance

réaliste."

179. Brown Price:
"Et c'est préciséement dans ses tableaux indépendants que l'audace et l'expression

de son style se manifestent avec le plus de force."

180. Brown Price:
"Mais le tableaux indépendants s'adressent a l'amateur averti, et c'est la que le
peintre parvient a faire de son style le moyen d'exprimer et de communiquer un

sens qui enrichira, durablement, son ceuvre."

181. Brown Price:
"Peu a peu, Puvis renoncera a tout effet de clair-obscur, donc d'épaisseur. Si
amples qu'elles soient, les figures deviennent alors éthérées, et l'opacité des

couleurs contribue aussi a leur qualité onirique."

182. Brown Price:
"Son maniement de la pate ne cherche a rendre ni les valeurs tactiles ni les
volumes, mais les masque au contraire de plus en plus. La maniére sciemment

fruste du peintre, son mépris du détail, finiront méme par indisposer le public."

183. Brown Price:
"Ainsi son esthétique peut mettre en valeur le sens profond de certains themes ou
accroitre une ambiguité intéressante en elle-méme mais susceptible aussi de

renforcer le sens des themes."
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188. d'Argencourt:

"Par son dessin abrégeé, l'élimination de l'illusion de la troisieme dimension,
l'utilisation trés nouvelle de la couleur qui sait si bien tirer parti des harmonies,
par son mouvement, enfin, crée par les attitudes des personnages et le jeu
rythmique des piques, le Ludus contenait en effet, en gestation, les grands

principes de l'art moderne."

196. Tapley:

"An understanding of Puvis' murals demands the consideration of this artform
which helped to determine Puvis' art. In turn Puvis' murals, to the extent that they
helped to shape his easel paintings and those of a younger generation of painters,
can be seen as a catalyst for modern art. Robert Goldwater has noted that one of
the chief characteristics of modern painting was the reduction and simplification

of the means of art."

201. Tapley:
"(...), Puvis' deliberate abstraction and synthesis tend towards disembodiment;
we become aware of a purified structure of ideas, while the data of the life-

happenings become ghostly, almost non-existant."

202. Tapley:

"(...), because he could not render life-like forms, he compensated for this failure
by an extraordinary acuteness to the demands of designing or composition. The
concentration on the lay-out of shapes on a two-dimensional surface in the
planning process led him further to reduce and simplify the details, the color, and
the texture of his forms — so that he could manipulate these and arrive at a

successful compositional solution."

204. Mitchell:
"Gautier suggested that, in Puvis, the portrayal of the distant past was a pictorial

context for the definition of a universal order, the order of Nature. The latter was
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the 'philosophical’ dimension in Puvis. The past and the eternal would be kept in a

movement of oscillation which prevented them from being either/or."

206. Mitchell:
"The values of stability, harmony, continuity and the absence of hierarchical
structure which are part of the thematic of the familiy in Puvis's images are also

the effect of his particular achievement at the level of technique."

207. Mitchell:

"Puvis thought he had to prevent the sense of plunging into depth (...) and that he
had to give up the academic procedures for defining the figures as three-
dimensional bodies occupying the pictorial space. He also had to dispense with
the technique of pictorial narrative (...) Pictorial narratives, (...), attract the
viewer's eyes into specific narrative spaces. They invite the viewer's eyes to move
from one point of the image to another in an incoherent zig-zag fashion, as they
attempt to work out the pattern of causes and consequences which explain the

depicted action."

208. Mitchell:

"It gave the illusion that time and history could merge together, as the
actualisation of a benevolent and rational principle. Puvis's admirers could step
over the immediate facts of history — their knowledge of social war and the threat
of social unrest — to indulge in a dream of temporal unity. They were in fact, fairly
conscious of it and could make their request for their daily dose of ideology (...)
Here lies the significance of Puvis de Chavannes in the first two decades of the
Third Republic."

219. Puvis de Chavannes nach Germer:

"(...) pour les relier (mur méridional), une troisieme composition figurerait une

sort de bois sacré (...)"
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220. Aus dem Katalogeintrag des Salons von 1886 nach Germer:
"Triptyque: 1. La Vision Antique. 2. Inspiration Chrétienne. 3. Le Rhone et la

Saone."

221. Aus dem Katalogeintrag des Salons von 1886 nach Germer:
"Le Bois Sacré cher aux Arts et aux Muses, (...), était la composition génératrice

de deux autres sujets: Vision Antique et L'Inspiration Chrétienne, (...)"

245. Brown Price:
"Puvis de Chavannes's mature easel paintings are among his most compelling and

original contributions."

246. Brown Price:

"In contrast to his reassuring official Arcadias, they include melancholic images
of great subtlety, reserve and expressive force. As private expressions of isolation
and displacement they are an important legacy to modernism and twentieth-
century art. The imagery of these more personal works and their radical
simplifications are as much a product of the special aesthetic Puvis de Chavannes

developed for his murals as are the monumental wall paintings themselves."

247. Brown Price:
Kapiteliiberschrift: "Coda. Puvis de Chavannes's Legacy"
"Puvis de Chavannes's importance to the development of modern painting has

long been acknowledged, if not always understood."

249, Brachlianoff:

"(...) le sens général d'une simplification des formes."

250. Brachlianoff:

"Cette 'mise a distance' de la réalité au cours de la progression de son travail,

(.)"

173



257. Vaisse:
"(...) la pure mélodie de contours simplifiés a l'extréme."

"(...), tout contribue a inspirer le sentiment d'un monde hors du monde, d'un asile

de paix."

258. Vaisse:
"modele d'avenir"

"profonde ambiguite"

260. Lemoine:

"Puvis's clear and comprehensible work offers models hat can be reproduced,
assimilated, transposed and combined: one need only keep a structure, a group of
forms, a line, a color combination, a part, a detail, an ensemble, an image.

Starting from here, each was able to make his own way."

261. Foucart:
"And what was it that made Puvis de Chavannes irredeemable? This is the
essential question, because it is the criticisms made of him by his contemporaries

that enable us to best assess his originality, at the same time as explaining — and

Jjustifying — the extent of his influence."

263. Shaw:

"This emphasis on the unconscious was most clearly signaled in relation to Puvis

de Chavannes's murals by critics' repeated claims that the artist's paintings were

like dreams."

264. Shaw:

"(...), woman was the most important site for the transformation of nature back to

its original state of grace."
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"In a successful nude, the ideal was to be secured by the artist's transformative
elevation of the individual body from its material state to a representation of

universal beauty through the perfect balance of drawing and color."

266. Shaw:
Kapiteliiberschrift: "Dreaming the Nation"

267. Shaw:

"In the most powerfully disturbing works in the cycle — The Sacred Grove and
Ancient Vision — viewers are asked to participate in an experience of desire.
Faced with undecidable compositions and strange configurations of the body,
viewers are put to the task of idealizing and completing the works at hand. The
desire spurred by these works is not just an intellectual curiosity but a deep-
seated and visceral feeling that demands a response. Individual fantasies are put

to the task of (re)creating the patrimony."

282. Brown Price:
"The importance of Gautier (1811-73) in establishing Puvis's reputation and in

the formulation of his mural aesthetic should not be underestimated."

284. Brown Price:

"Puvis de Chavannes did not set out to be audacious. That his work turned out to
be just that, superbly original and strong enough to draw more than a generation
of artists in one way or another after him, is attributable to a curious
concatenation of circumstances and conditions. This book has been an effort to
help explain Puvis, but it can never explain him away. His majestic images,
whether seen at first hand or lodged in one's mind's eye, give great pleasure. His
enigmatic images may be dwelt on, and because they do not provide answers, but

rather questions, they are modern indeed."
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288. Brown Price:

"(...) an imagined place forever at a remove from reality."
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1

Les Muses inspiratrices acclament le genie, messager de lumiere, signiert und
datiert unten rechts mit P. Puvis de Chavannes 95, Ol auf Leinwand, 487,7 x 1542
cm, Boston Public Library (installiert 1896).

(© Sheryl Lanzel, All rights reserved)
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2

Un retour de chasse (fragment de peinture murale), signiert und datiert unten
links P. Puvis de Chavannes 1859, Ol auf Leinwand, 395 x 295 cm, Musée des
Beaux-Arts, Marseille.

(© Musée des Beaux-Arts, Marseille)
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3
Bellum, signiert unten rechts P. Puvis de Chavannes, Ol und Wachs (?) auf
Leinwand, 340 x 555 cm, 1861, Musée de Picardie, Amiens (installiert 1861), no
inv.: M.P.2004.17.277.
(© Musée de Picardie, Amiens; Foto: Etienne Revault)
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4

Concordia, signiert unten links P. Puvis de Chavannes, Ol und Wachs (?) auf
Leinwand, 340 x 555 cm, 1861, Musée de Picardie, Amiens, no inv.:
M.P.2004.17.278.

(© Musée de Picardie, Amiens; Foto: Etienne Revault)
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5
Le Travail, signiert und datiert unten links P. C. 1863, Ol und Wachs auf
Leinwand, 450 x 665 cm, Musée de Picardie, Amiens (installiert 1863), no inv.:
M.P.113.
(© Musée de Picardie, Amiens; Foto: Hugo Maertens)
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LE REPOS

6

Le Repos, signiert und datiert unten rechts Puvis de Chavannes 1863, Ol und
Wachs auf Leinwand, 450 x 665 cm, Musée de Picardie, Amiens, no inv.:
M.P.114.

(© Musée de Picardie, Amiens; Foto: Hugo Maertens)
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7

Massilia, colonie grecque, signiert und datiert unten rechts P. Puvis de
Chavannes. 1869, Ol auf Leinwand, 425 x 565 cm, Musée des Beaux-Arts,
Marseille.

(© Musée des Beaux-Arts, Marseille)
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8

Marseille, porte de I'Orient, signiert und datiert unten links P. Puvis de
Chavannes. 1869., Ol auf Leinwand, 423 x 565 cm, Musée des Beaux-Arts,
Marseille.

(© Musée des Beaux-Arts, Marseille)
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9

L'enfant prodigue, signiert und datiert unten links P. Puvis de Chavannes 1879,
Ol, Bleistift und schwarze Kreide auf Holz, 130 x 95,5 cm, Sammlung E. G.
Biihrle, Ziirich.

(© Sammlung E.G. Biihrle, Ziirich)
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10

Jeunes filles au bord de la mer, signiert und datiert unten links P. Puvis de
Chavannes 1879, Ol auf Leinwand, 205 x 156 cm, Musée d'Orsay, Paris.
(RF 1970 34)

(© Photo (C) RMN-Grand Palais (musée d'Orsay) / Hervé Lewandowski)
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11

Le Pauvre Pécheur, signiert und datiert unten rechts P. Puvis de Chavannes 1881,
Ol auf Leinwand, 155 x 192,5 cm, Musée d'Orsay, Paris. (RF 506)
(© Photo (C) RMN-Grand Palais (musée d'Orsay) / Hervé Lewandowski)
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12
Vision Antique, signiert und datiert unten links P. Puvis de Chavannes 1885, Ol
auf Leinwand, 460 x 578 cm, Musée des Beaux-Arts, Lyon.
(© Musée des Beaux-Arts de Lyon, Foto: Manuel Mayer)
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13

Le Bois Sacré cher aux Arts et aux Muses, signiert und datiert unten links P. Puvis
de Chavannes 1884, Ol auf Leinwand, 460 x 1040 cm, Musée des Beaux-Arts,
Lyon.

(© Musée des Beaux-Arts de Lyon, Foto: Manuel Mayer)
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14
Inspiration Chrétienne, signiert und datiert unten links P. Puvis de Chavannes, Ol
auf Leinwand, 460 x 578 cm, Musée des Beaux-Arts, Lyon.
(© Musée des Beaux-Arts de Lyon, Foto: Manuel Mayer)
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15
Le Rhéne et la Saéne, signiert unten links und unten rechts P. P. Ch., Ol auf
Leinwand, 407 x 670 cm (nach Brown-Price, 2010, Bd. 2), mit dem Anteil tiber
den Tiiren in Ost und West jedoch ca. 407 x 1040 cm, Musée des Beaux-Arts,
Lyon.
(© Musée des Beaux-Arts de Lyon, Foto: Manuel Mayer)
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16

Dekoration des Speisesalons zu Le Brouchy, Partie mit dem Hauptgemilde Le
Retour de l'enfant prodigue, 1854-55, signiert und datiert unten rechts Pour toutes
les peintures des cette salle Pierre Puvis de Chavannes 1855, Ol auf Leinwand,
252 x 322 cm und der Supraporte Les Sciences, 1854-55, Ol auf Leinwand, 45 x
98,5 cm, Privatbesitz, Le Brouchy.
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17
La Sorbonne, signiert und datiert unten rechts Puvis de Chavannes 1889, Ol auf
Leinwand, 570 x 2600 cm, 1887-1889, Grand amphithéatre, Faculté des Lettres et
Sciences Humaines, La Sorbonne, Paris.
(© Rectorat de Paris-Sorbonne)
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18
Pro Patria Ludus, signiert und datiert unten links P. Puvis de Chavannes 1882, Ol
und Wachs auf Leinwand, 450 x 1750 cm, Musée de Picardie, Amiens (installiert
1882), no inv.: M.P.2004.17.279
(© Musée de Picardie, Amiens; Foto: Hugo Maertens)
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L'Eté, signiert und datiert unten links P. Puvis de Chavannes 1873, Ol auf
Leinwand, 350 x 507 cm, Musée d'Orsay, Paris. (RF 1986 20)
(© Photo (C) RMN-Grand Palais (musée d'Orsay) / Jean Schormans)
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N 1D LE RIRE

PUVIS DE CHAVANNES CARICATURISTE
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Vous avez bien lu: ces
Jjoyeuses caricatures, ce juge &
fuce large qui a lair de sortir
de Ia troupe de Guignol. Co
paysan couvert jusquaux épau-
les de son chapesu de castor.
Co membre de [lnstitut & lwil
atone, au large ruban sur lo revers
de I'habit. Ce braconnier prét & épau-
Jor. Cet agent & mine rébarbative.
Ces caricatures d'extase enfin, tout
\ oola est bien signd Puvis do Cha-
: vanoes.

Clest d'un numéro remarquable consacré par la Plume & I'euvre du
maltre, quo nous oxtrayons ces charges, grice & I'obligeance de l'sctif ot
artiste dirocteur, M. Léon Deschamps.

No vous étonnex point, bonnes gens, que le grand poéte du Bois sacré s
soit adonnd & ces smusoments. Rappolea-vous que Victor Hugo fut sussi wa
caricaturiste désopilant, bnorme, et voyes I, une fois de plus, la preuve
que les grands réveurs, los chantres de la pure tondragpe, soat nasal, & oo~
casion, les plus fing raillours. R

20

Puvis de Chavannes caricaturiste, Le Rire, 26. Februar 1895, S. 3.
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