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Ein ungleiches Paar

AMOR VON EDME BOUCHARDON UND PSYCHE VON AUGUSTIN PAJOU

Von Katharina Krause

Amor und Psyche sind im Mirchen des Apuleius ein
Liebespaar. Der Dichter erzihlt die Geschichte von der
Konigstochter Psyche, dem schonsten Midchen der
Welt, in das Amor sich verliebt. Der Gott entfiihrt
Psyche in ein wunderbares SchloB. Dort besucht er des
Nachts seine Geliebte, zeigt sich ihr aber nicht und
nimmt ihr das Versprechen ab, nie den Versuch zu un-
ternehmen, ihn von Angesicht sehen zu wollen. Von
Neugier geplagt, von ihren neidischen Schwestern,
die behaupten, der wundersame Liebhaber sei ein Un-
geheuer, dazu angestachelt, bricht Psyche ihr Wort.
Nachts, wihrend Amor bei ihr liegt, entziindet sie ein
Licht, um das vermeintliche Untier endlich einmal zu
sehen und es zugleich mit dem bereit gehaltenen Dolch
zu téten. Auf diesem Wendepunkt der Geschichte er-
kennt Psyche Amor, entbrennt, weil sie sich an einem
seiner Pfeile verletzt, erst jetzt richtig in Liebe zu ihm
und verliert ihn im selben Augenblick. Denn der Gott,
den ein Tropfen heiBen Ols aus der Lampe aufweckt,
verliBt Psyche im Zorn; das ZauberschloB verschwin-
det, und Psyche wird drei Proben bestechen miissen,
die die auf ihre Schonheit neidische Venus ihr aufer-
legt, bevor Amor sie erlést und sie im Olymp wieder
mit ihm vereint wird.

Die Nacherzihlung vernachlissigt die philoso-
phischen Aspekte der Geschichte — die Erlésung der
menschlichen Seele durch géttliche Liebe — und gibt
das Mirchen so wieder, wie es mit La Fontaines Nach-
dichtung 1669 Eingang in die franzésische Literatur
fand: als Liebesgeschichte zwischen der schénen Un-
schuld Psyche und dem frechen Amor oder besser
Cupido. Esist gleich, aus welcher der zahlreichen Ver-
sionen Pajou das Thema kannte'. Mit seiner 1785 erst-
mals ausgestellten Psyche (Abb. 2)2 gibt er die Peripe-
tie der Geschichte wieder. Nackt, gerade dem Bett ent-
stiegen, sitzt Psyche auf einer antikischen Bank, sie

greift sich ans Herz und richtet einen rithren wollenden
Blick zum Himmel, wohin Amor entschwunden ist.
Sie klagt um den plétzlichen Verlust des Geliebten. Zu
ihren FiiBen liegen die Beweisstiicke fiir ihren Verrat, i Ra SR A K

ein auslaufendes Ollimpchen und der Dolch. Paris, Louvre
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2 Augustin Pajou, Psyche. Paris, Louvre

Bouchardons Amor (Abb. 1)? dagegen entstammt
offenkundig einem anderen Zusammenhang. Unge-
rithrt priift er die Spannkraft seines noch unfertigen
Bogens. Er ist ganz auf sich gestellt, und vielleicht war
diese Selbstgeniigsamkeit der Figur der AnlaB fiir Pa-
jou, das bis dahin seltene Thema der einsamen Psyche

als Gegenstiick zum Amor zu schaffen.
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Pajous Psyche ist doppelt verlassen, von Amor und
den Kunsthistorikern. Die Statue fand zwar Eingang
in jeden Uberblick zur franzésischen Skulptur des
18. Jahrhunderts, doch mischt sich in unverhohlene
Bewunderung fiir die bildhauertechnische Bravour
der Ausfiihrung eine unangenechme Empfindung, die

der penetrante Naturalismus der iiberlebensgroBen




Nackten hervorruft. Im Salon von 1785, aus dem
Psyche wegen ihrer vollstindigen Nacktheit verbannt
wurde, war Davids Schwur der Horatier ausgestellt.
Es fillt schwer, der Statue in threr Mischung aus Emp-
findsamkeit und Naturnihe, groBflichiger Aktdar-
stellung und Uberfiille antiquarischer Details am
Ubergang zum Klassizismus gerecht zu werden. Be-
vor aber auch ich, wie meine Vorginger, mein Unbe-
hagen gegeniiber Pajous Hauptwerk ausdriicke, will
ich zu zeigen versuchen, worin der Anspruch des Bild-
hauers an Skulptur als Gattung und an sein besonderes
Thema Psyche bestand und warum er in seinem Be-
miihen, diesen Anspruch zu erfiillen, scheitern muBte.
Den Ausgang meiner Uberlegungen wird der um so
vieles beliebtere Amor Bouchardons bilden, an dem
Pajou seine Psyche maB. Der Amor entstand
1739—1750 im Auftrag der Bitiments du Roi fiir den
Salon d’Hercule in SchloB Versailles. Der halbwiich-
sige, gefliigelte Gott beugt sich ein wenig vor, er packt
mit beiden Hinden die Stange seines Bogens und
stemmt sich gegen ihn, um seine Fihigkeit zur Kriim-
mung zu erproben. Dazu bedarf es anscheinend keiner
groBen Kraftanstrengung, denn Amor steht auf den
Zehenspitzen und dreht sich in der Hiifte. Statt sich auf
seine Arbeit zu konzentrieren, dreht er den Kopf und
wirft dem Betrachter iiber die Schulter einen frechen
Blick zu. Das Ende des Bogens steckt noch im Rest
eines nur grob geglitteten dicken Astes. DaB es sich
dabei um die Keule des Herkules handelt, mul man
aus dem Lowenfell erschlieBen, das iiber einen groBen
Schild gehingt ist und mit ihm als Stiitze fir die Stabi-
litdt sorgt. Schnitz-
werkzeug, ein Schwert, dazu einige Spine aus der
Keule und ein Helm liegen auf dem Erdboden, den die
‘runde Plinthe der Figur darstellt.

Den Schliissel fiir das genaue Thema der Statue gibt
der langatmige Eintrag im Livret des Salon von 1739,
in dem Bouchardon einen Bozzetto des Amor zeigte:

der Marmorstatue Amors

» Amour qui avec les armes de Mars, se fait un arc de la massue
d’Hercule. Fier de sa puissance et s’applaudissant d’avoir dés-
armé deux divinités si redoutables, le fils de Vénus témoigne, par
un ris malin, la satisfaction qu’il ressent de tout le mal qu’il va
causer. «°

Wie viele Skulpturen des Ancien Régime hat Bouchar-
dons Amor eine langwierige Entstehungsgeschichte,
tiber die wir dank eines Berichts des Marquis de Mari-
gny, Direktors der Batiments du Roi, gut informiert

sind®. Nachdem Bouchardon sich sein Thema ange-
eignet (rempli de son sujet) und die Grundziige der
Figurenerfindung in einem ersten Bozzetto festgelegt
hatte, begann er 1745 mit ausfiihrlichen Detailstudien.
Er zeichnete nach mehreren Modellen, es folgten un-
terschiedlich groBe, eigenhindig ausgefiihrte Modelli
in Ton. Diese wurden in Gips abgegossen, um sie zu
konservieren. Zusitzlich wurden Abgiisse von Ar-
men, Beinen und anderen Kérperteilen lebender Mo-
delle genommen, bevor die Arbeit am Marmor, die
Bouchardon wieder groBtenteils eigenhindig durch-
fiihrte, begann. Am 12. Mai 1750 war die Skulptur
fertig.

Eine Serie von Zeichnungen, in denen der Bildhauer
die Haltung des Amor aus mindestens acht Blickwin-
keln am Modell studierte, bezeugt die Sorgfalt seiner
Naturstudien (Abb. 3)”. Von der exakten Beobach-
tung der Natur, die in der Zeichnung festgehalten und
durch Gipsabformungen erginzt wurde, ist in der
Ausfiihrung des Marmors mehr geblieben als nur die
vollendete Beherrschung der Anatomie in einer

3 Edme Bouchardon, Studie fiir den Amor.
Paris, Louvre, Cabinet des Dessins
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schwierigen, auf mehrere Ansichten ausgerichteten
Pose. Bouchardon faBte seinen Amor schlanker, weni-
ger muskulds in den Armen und diinnbeiniger als das
Modell, das er sich angeblich am Badestrand der Seine
ausgesucht hatte, aber er behielt die Proportionen des
Gesichts bei. Er veredelte es jedoch auf ein antikisches
Ideal hin und verliech dem Amor ein kindlicheres Aus-
sehen, indem er alle Kantigkeit des Konturs aufgab,
die Backenknochen weniger hervortreten und die
Nase gerade und spitz werden lieB, indem er die strih-
nigen Haare zu Korkenzieherlocken drehte und die
Augen vergroBerte, ihnen jeden individuellen Schnitt
nahm und auf die Angabe der Pupillen verzichtete, so
daB die klassische Leere des Blicks den im spitzbiibi-
schen Licheln enthaltenen, siegesgewissen Ausdruck
mildert.

4 Joseph Heintz, Amor, Kopie nach Parmigianino.
Wien, Kunsthistorisches Museum

Im bereits erwihnten Bericht iiber die Arbeitsginge
am Amor wird der Zweck der umfangreichen Natur-
studien genannt. Es war Bouchardons Ziel, die Natur
nachzuahmen?. Er meinte damit nicht die getreue Wie-
derholung der Naturwirklichkeit, wie seine Zeich-
nungen und Gipsabformungen glauben machen kénn-
ten, sondern ein Nachschaffen der »belle nature «, die
der Anlehnung an die Wirklichkeit der Natur ebenso
bedurfte wie deren Korrektur durch die Werke der an-
tiken Bildhauer. Ausgangspunkt fiir Bouchardons Er-
findung war daher ein antiker Amor®, von dem er das
Alter des Liebesgotts, die groBen Fliigel und das Motiv
des Bogenpriifens tibernahm. Wichtige zusitzliche
Anregungen bezog er von Parmigianinos Amor, der
damals in einer Kopie in Paris zu sehen war (Abb. 4)".
Das Gemilde gab nicht nur die Handlung vor, das
Schnitzen des Bogens, sondern im bedeutungsvollen
Blick iiber die Schulter auch den direkten Kontakt der
Figur zum Betrachter, der der antiken Skulptur fehlt.

Die Anlehnung an die Antike und an ein beriihmtes
modernes Vorbild konnten Bouchardon vor dem Vor-
wurf bewahren, sein Amor sei ein Abklatsch der Na-
tur, einem Vorwurf, dem sich die Bildhauer durch ihre
Praxis der Gipsabformungen aussetzten'. Wihrend
die Vorbilder aus der Kunst dem Bildhauer als Kon-
trollinstanz dienten und ihn bei seiner Abwandlung
der Naturwirklichkeit leiteten, hatten die Studien und
Abgiisse nach eben dieser Natur die Aufgabe, das
Werk mit naturalistischen Ziigen anzureichern. Die
Statue erhielt so nicht nur einen hinreichend deutlichen
Anklang an die Lebenswirklichkeit des Betrachters,
um ihm als halbwiichsiger Verfiihrer glaubhaft zu er-
scheinen, sondern gewann jenen Grad von Lebendig-
keit, die ihn in sinnlicher Illusionierung und rationaler
Desillusionierung der schépferischen Virtuositit des
Bildhauers gewahr werden lieB 2.

Wie die formalen und motivischen Abwandlungen
deutlich machen, meinte Anlehnung an Vorbilder zu-
gleich wetteifernde Auseinandersetzung. Beide Wer-
ke, die antike Statue und Parmigianinos Gemilde,
tiberwand Bouchardon, indem er seinen Amor als
rundansichtige Skulptur ausfiihrte und diese Rundan-
sichtigkeit durch die Form der Plinthe und deren um-
laufendes Bandornament anzeigte. Mit der nicht nur
durch die Basis angedeuteten, sondern in der gedreh-
ten Pose der Figur durchgefiithrten Vielzahl der
Aspekte bildet der Amor eine Ausnahme in der franzé-



sischen Skulptur des 18.Jahrhunderts. Die Rundan-
sichtigkeit als besondere Qualitit und Schwierigkeit
von Skulptur gegen die Einansichtigkeit der Malerei
zu setzen, ist im 18. Jahrhundert ein Gemeinplatz im
Vergleich der Gattungen®. Im Fall des Amor resul-
tierte sie aus den Anforderungen des geplanten Stand-
orts inmitten des Salon d’Hercule. Bouchardon
rithmte sich der Rundansichtigkeit des Amors nicht
weiter, aber er begriindete mit ihr die enorme Hohe
seiner Honoraranspriiche: Er habe den Amor von allen
Seiten eigenhindig ausgearbeitet und poliert, so daB
die Skulptur ihm so viel Arbeit bereitet habe wie eine
mehrfigurige (einansichtige) Gruppe™.

Auch die zeitgenSssische Kunstkritik machte die
Rundansichtigkeit des Amor nicht zum Gegenstand
ihres Lobes; sie setzte vielmehr Malerei und Skulptur
in eins. Indem sie den Topos von der narrativen Ab-
folge in Texten und der vieles auf einmal zeigenden
Momenthaftigkeit der Bildkiinste anwandte, gestand
sie dem Amor zu, er sage sehr viel »en peu de mots«™.

Manch einem wollte Bouchardon mit der einen
Skulptur jedoch zu viel bedeuten. Diderot und Vol-~
taire bemingelten den Concetto, der sich in den langen
Titeln der Salonkataloge ausdriickt, als iiberladen, un-
verstindlich und als doppelte Abweichung von den
Geboten der Wahrscheinlichkeit. Es verstoBe gegen
das Decorum, Amor, den »tyran du ciel et de la terre,
tranquille, aimable et terrible«’, bei der niedrigen
handwerklichen Arbeit des Bogenschnitzens zu zei-
gen. Bs mangele an innerer Wahrscheinlichkeit; denn
wie Naturwissenschaftler glaubhaft versicherten,
kénne sich eine so groBe Figur mit so kleinen Fligeln
niemals in die Liifte erheben, zugleich sei der Amor fiir
die harte, lang dauernde Arbeit des Bogenschnitzens
viel zu schwach?”.

Esist merkwiirdig: Schon bevor der Amor vollendet
war, hatte man den Sinn des Concetto vergessen. Die
Statue wurde bestellt, kaum daB die Dekoration des
Salon d’Hercule in Versailles mit der Ausmalung der
Deckedurch Frangois Lemoyne abgeschlossen war. Le-
moyne zeigte dort eine Apotheose des Herkules als alle-
gorische Uberhhung Ludwigs X V. Amor als Sieger
iiber Herkules hitte den Sinn des Gemildes zunichte
gemacht. Es verwundert, daB dieser Concetto, der nur
alsKommentar auf die Ehe des K6nigs mit Maria Leszc-
zinska hitte zugelassen werden kénnen, angesichts der
Versailler Maitressenwirtschaft jemals riskiert werden

durfte. Er konnte jedoch nur an diesem Platz seine Bri-
sanz entfalten. Andernorts, seiesin den Salons, seiesin
der endgiiltigen Aufstellung in Choisy, muBten die At-
tribute Amors als iiberfliissig kompliziert oder gar un-
verstindlich erscheinen. » Le Roy ne la [la statue] veut
absolumment pas dans le salon d’Hercule«, schreibt
1752 der zustindige Marquis de Marigny®.

Die Beliebtheit, deren sich der Amor dennoch er-
freute, bezeugen die zahlreichen Kopien, die der Hof,
die Marquise de Pompadour und andere Privatleute
bestellten®, und der Auftrag der Bitiments du Roi an
Augustin Pajou, fiir den aus dem »Exil« in Choisy in
die Salle des Antiques des Louvre verbrachten Amor
ein Pendant zu schaffen. Pajou durfte das Thema frei
wihlen. Seine Entscheidung teilt er 1783 d’Angiviller,
dem neuen Direktor der Batiments du Roi, mit:

»Je croit avoir enfin trouvé ce qui convient pour faire la statue
qui doit servir de pendent 3 I'’Amour de Bouchardon dont vous
m’avez ordonné de m’ocuper; j’ai fait une esquises qui représente
Psichée dans I’abattement et la douleur d’avoir perdue I'amour
par son indiscrétion. A ses pieds sont tombé le poignard et la
lampe instrument de sa disgrace, et qui serviront a la faire recon-
noitre. Cette esquise me plait et je croit que I'attitude que je lui ai
donné me présentera un bon dévelopement dans la nature. La
taite sera susceptible d’expretion.

Comime cette ouvrage comprometteroit mon peu de Réputa-
tion si j’avois le matheur de ne pas rétsir, il faut donc que je
prenne toutes les précautions possibles et le temps nessaire pour
étudier et chatier mon modelle, chercher et peyer les fernmes qui
me serviront aussi cherrement qu’elles voudront, car pour les
avoir belles il en coutera peut aitre deux et trois fois plus que pour
celles dont on se sert ordinairement. J'ai donc résolu de n’épar-
gner ni le temps ni 'argent pour faire arriver cette figure au point
de perfection dont je suis capable. «*

Das Paar Amor und Psyche war als Thema im 18, Jahr-
hundert so geldufig, daB es weder besonderer Bildung
noch Originalitit bedurfte, um diese Wahl zu treffen.
Zudem hatte Caylus in seiner Lebensbeschreibung
Bouchardons, die Pajou vielleicht kannte, dem Amor
zugestanden, er sei im richtigen Alter, um als Liebha-
ber Psyches gelten zu kénnen?. Man hat Pajou vorge-
worfen, er habe die formalen Eigenschaften des Amor
nicht verstanden. Im Sockel der Psyche sei zwar eine
Rundansichtigkeit angelegt, die aber in der Haltung
der Figur nicht durchgefiihrt werde. Psyche sei daher
als Pendant zu Amor miflungen®.

Es war indes nicht das erste Mal, daBl Bouchardons
Amor eine Gefihrtin zugesellt wurde. Eine auf 1744
datierte verkleinerte Kopie des Amor war in der
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5 Charles de Wailly, Projekt fiir das Portal des»Museums«im Louvre, 1796. Paris, Louvre, Cabinet des Dessins

Sammlung des Fermier général Bouret zusammen mit
Jean-Baptiste 1. Lemoynes Flora von 1755 aufge-
stellt**. Die Skulpturen sind gleich groB, beider Sockel
trigt dasselbe umlaufende Blatt- oder Zopfmuster.
Das Beispiel lehrt, daB zur Bildung von Gegenstiicken
ein einheitliches Thema nicht nétig war und daB dar-
iiber hinaus eine urspriinglich rundansichtige Skulptur
wie der Amor auf einen Hauptaspekt festgelegt wer-
den konnte. Amor und Flora standen gewiB nicht frei
im Raum, und daB Flora trotz ihrer runden Plinthe
eine Hauptansicht besitzt, zeigt die Rose, die zu ihren
Fiien liegt und die vordere Mitte der Skulptur genau
markiert. Auch fiir Amor und Psyche ist anzunehmen,
daB sie als Paar in der Salle des Antiques vor einer
Wand aufgestellt werden sollten, wie hier, statt fehlen-
der idlterer Dokumente, Charles de Waillys Projekt fiir
den Eingang des »Museums«im Louvre von 1796 ver-
deutlichen mag (Abb. 5)>.

Im Unterschied zu Bouchardon konnte Pajou auf
kein antikes Vorbild zuriickgreifen; die verlassene
Psyche war in der antiken Skulptur nicht dargestellt
worden. Pajou stattete die Psyche nicht mit Fliigeln
aus; gemeint war also — und das entsprach dem Ablauf
der zugrundeliegenden Erzihlung — Psyche als Sterbli-
che, vor ihrer Aufnahme in den Olymp. Es wurde da-
her aus zwei Griinden wichtig, Ollampc und Dolch
herauszustreichen. Wie selbst

besonders Pajou
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schreibt, konnte man an diesen Attributen erkennen,
daB es sich in der klagenden Frau um Psyche handelt.
Zugleich tragen sie dazu bei, in der Skulptur die auf
ihrem Hohepunkt angehaltene Erzihlung zu verdeut-
lichen.

Da sich Pajou keine Mdéglichkeit bot, ein antikes
Vorbild zu paraphrasieren, war er fiir seine Erfindung
frei. Er konnte daher auf seine eigene, einmal gefun-
dene und vielseitig brauchbare Formel fiir anmutiges
Sitzen zuriickgreifen, die die kontrapostische Stellung
der Beine mit einer gegenliufigen Bewegung von
Kopf und Arm kombiniert®. Er wandelte dieses
Schema, das er wohl erstmals in seiner Bacchantin von
1765 /74 angewandt hatte (Abb. 6)%, in der Psyche nur
wenig ab: Das Motiv des aufgestiitzten linken Arms
wirkt steif, es liBt Psyche wenigstens andeutungs-
weise im Schmerz erstarren und gibt der Figur einen
geschlossenen UmriB, in dem man einen stilistischen
Schritt zum konturenbetonenden Klassizismus erken-
nen mag.

Dem Kopf legte Pajou Charles Le Bruns Anleitun-
gen fiir die Wiedergabe der Affekte zugrunde. Psyche
neigt das Haupt, zieht die Brauen zusammen und wen-
det den Blick nach oben. Wihrend das Gesicht darin Le
Bruns Schema fiir » tristesse « oder » douleur « (Abb. 7)
folgt®, widerspricht es der Vorlage in den Proportio-
nen, im Schnitt der Augen und der Nase. Im Gegen-



satz zu Bouchardon verbirgt Pajou die Ubernahme in-
dividueller Gesichtsziige vom Modell kaum. Er scheut
zudem nicht davor zuriick, das Pathos des Gesichts
durch schwarze Lécher von Mund, Nase und wirrem
Lockenkranz iiber dem glatten Leib zu steigern®.

6 Augustin Pajou, Bacchantin.
Paris, Louvre

MiBt man die Psyche an der erotischen Kleinplastik,
den Nymphen eines Lemoyne oder Falconet, die kind-
hafte Unschuld und den Reiz von Verhiillung und Ent-
hiillung in unendlichen Variationen der Draperie eines
Badetuchs durchspielen, muB die Statue in jeder Hin-

NS

7
Charles Le Brun,

Mouvement de clouleur

sicht enttiuschen. So heiBit es schon im >Avis im-
portant d’une femme sur le salon de 1785¢

» Psyche a une téte frangaise dont la pause et les traits sont ma-
niérés; elle se tortille pour étre décente et montrer un air faché.
Le resserrement de coeur dans un sujet profondement affligé
n’opére jamais 'espéce de mouvement ou se trouve cette belle:

Les esprits ... ne laissent aucun moyen distributif de force et

d’enérgie dans les muscles des extremités, et dans cet état les
membres sont pendans, flexibles et nullement inerts, 3 moins que
ce soit une douleur mélée de colére et de désespoir, et ce n’est
pas ici le cas. Les hanches, les cuisses, les pieds et les bras sont
d’une proportion plus forte que celles du torse et d’autres parties.
Drailleurs ce sujet, par sa pensée, par sa stature, sa pause et ses
formes, n’est en nul rapport avec I’Amour de Bouchardon auquel
il est destiné a servir de pendant. «*

Hauptpunkt der Kritik ist die physiologische Un-
wahrscheinlichkeit bei der Darstellung des >unver-
mischten« Affekts der »douleur«. Zudem storen die
naturalistischen Details. Die groBen plumpen Fiife,
die Quetschfalten an den Gliedern, die fiilligen Pro-
portionen des Leibes, der unideale Kopf mit seiner
modischen und wirren Frisur zeigen eine Frau, die sich
in ihrem Schmerz iiber den plétzlichen Verlust des Ge-
liebten ihrer Nacktheit nicht bewuBt ist; der Betrach-
ter konnte daher ein voyeuristisches Sehen fiir indis-
kret halten, sofern er Psyche nicht in chevalereskem
Mitleid zu Hilfe eilte. Denn das erotische Spiel von
Ver- und Enthiillung fehlt der ginzlich entbl6Bten Fi-
gur. Bezeichnend fiir diesen Gegensatz zu den Nym-
phen ist die Abwandlung des Pudica-Gestus, die der
rechte-‘Arm zur Darstellung von Herzeleid erfihrt.
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Im Verzicht auf ein antikes Vorbild und im Natura-
lismus des Akts waren die lebensgroBen Badenden
von Christophe-Gabriel Allegrain, eine >Vénus au
Bain« von 1767 (Abb. 8) und eine »Diane surprise au
bain par Actéon¢ von 1777, der Psyche vorausgegan-
gen®'. Allegrain ersetzte das antike Modell durch we-
nigstens ein modernes. Hinter dem Bewegungsmotiv

8 Gabriel-Christophe Allegrain, Vénus au bain.

Paris, Louvre
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seiner »Baigneuses« steht unverkennbar eine der »Ba-
denden«< von Giovanni Bologna®. Im Kopftypus, im
mandelférmigen Schnitt der Augen und in der hochar-
tifiziellen Frisur lehnt sich die Venus an die »Diana von
Anet«, das Werk eines unbekannten Bildhauers aus der
Hofkunst von Fontainebleau, an®. Allegrains Vorge-
hensweise unterscheidet sich von der Bouchardons
also nicht grundlegend, aber in der additiven Verbin-
dung von manieristischen Vorbildern und Naturbeob-
achtung treten die unterschiedlichen Aufgaben dieser
Elemente deutlicher zu Tage. Die komplizierte Zopf-
frisur und der idealisierte Kopf lieBen keinen Zweifel,
daB es sich bei der Venus um eine Kunstfigur handelte.
Die naturnahe Wiedergabe der Korperformen dage-
gen zielte auf eine Lebendigkeit, die den Betrachter sei-
nen Abstand zum Werk wenigstens zeitweilig dsthe-
tisch nicht erfahren lieB.

Diderot ergeht sich in seinem Salonbericht von 1767
in schwelgerischem Lob der natiirlichen Schonheit,
die er an Allegrains Venus feststellt. Die »souplesse de
peau, die vom Bildhauer richtig gesehenen und wie-
dergegebenen Falten an den Armen und am Bauch und
schlieBlich die natiirliche Pose erwecken in ihm die Er-
wartung, die Statue konne sich jeden Augenblick be-
wegen, also lebendig werden*. Die Verlebendigung
der Statue in der Wahrnehmung des Betrachters wird
durch die Belebung der Oberfliche, nicht zuletzt
durch die Illusion sich verschiebender Haut iiber wei-
chem Fleisch hervorgerufen. Diderot schreibt wohl in
Kenntnis von Winckelmanns >Gedanken iiber die
Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei
und Bildhauerkunst« von 1755, der die Schéne Natur
ins Historische kehrt und daher in Gleichsetzung von
Natur und Kunst an den »Werken der Griechen « riih-
men kann, wie sich »ein sanfter Schwung, eine Falte
Die Haut
wirft niemals, wie an unseren Kérpern, besondere und

aus der anderen wellenférmig erhebt. ..

von dem Fleisch getrennte Falten «. %

Was Diderot in seinen Uberlegungen zum »beau
idéal« nur als »ouvrages vicieux« der Natur®* be-
schreibt, in der ideale Schénheit wegen zahlreicher
hinderlicher Umstiinde niemals verwirklicht sei, kann
hier zum Lob des Einzelwerks durch den erotisierten
Betrachter werden?. Dabei muB es zu keinem Bruch
mit den Zdsthetischen Grundsitzen kommen. Diderot
erkennt mit Winckelmann an, daB die griechische
Kunst zu ihrer Idealitit aufgrund vollkommen natiirli-



cher und gesellschaftlicher Bedingungen gelangt sei
und billigt ihr daher die Aufgabe des Vorbilds zu.
Deutlicher als Winckelmann aber betrachtet er die
Nachahmung der Antiken solange als sklavisches, die
freie Imagination des Kiinstlers behinderndes Kopie-
ren, als nicht dhnliche duBere Verhiltnisse wiederher-
gestellt seien. Als »art individuel « kann er die zeitge-
bundene Schénheit der Badenden von Allegrain hoch
schitzen®. Man sollte sich daher hiiten, Allegrains
»Badende« und Pajous Psyche an Winckelmanns Sit-
zen zu messen. Nur wenn man die Geschichte der fran-
z6sischen Skulptur als eine geradlinige Entwicklung
sieht, die zur Annahme der mehr historisch als norma-
tiv gemeinten Sitze Winckelmanns als dsthetischem
Gesetz fithrte, wird man Allegrains und erst recht Pa-
jous Lésung als einen Weg in eine Sackgasse begreifen
konnen. Freilich: die Ausgewogenheit, die Bouchar-
don bei der Nachahmung der »belle nature « erreicht
hatte und die Allegrains Géttinnen in der Uberblen-
dung einer Vorlage mit naturihnlichen Ziigen not-
diirftig wahrten, war bei Pajou endgiiltig zerstort.
Psyche besitzt kein Feigenblatt eines Badetuchs oder
einer Antikenvorlage, die sie dem Kenner als Kunstfi-
gur ausweisen konnte.

Es ist unwahrscheinlich, daB Pajou iiber alle Fines-
sen der Kunstkritik seiner Zeit informiert war. Im
Unterschied zu Falconet besaB er wohl nicht den Ehr-
geiz, sich das nétige akademische Riistzeug bis hin zu
Lateinkenntnissen und das entsprechende Vokabular
anzueignen, um mit eigenen Beitrigen in die dstheti-
sche Diskussion einzugreifen. Vielleicht konnte er des-
halb mit der Psyche in einer gewissen Naivitit Kon-
ventionen des Kunstbetriebs auBer acht lassen.

Das Thema der leidenden Frau war im Bereich der
Skulptur — sicht man einmal ab von Darstellungen der
Madonna als Schmerzensmutter und Allegorien an
Grabmilern — zuvor nur im kleinen Format der » mor-
ceaux de reception« und in Kleinbronzen méglich ge-
wesen. In den Probestiicken fiir die Aufnahme in die
Akademie wurde den Bildhauern aufgetragen, in einer
Aktfigur eine neuartige, anatomisch korrekte Figuren-
komposition vorzulegen und an ihr die Beherrschung
der Bildhauertechnik und die richtige, d. h. glaubhafte
Affektdarstellung zu demonstrieren. 1710 erhielt Jean-
Baptiste 1. Lemoyne die Aufgabe, die an einen Felsen
gefesselte Andromeda zu schaffen (Abb.9)¥, das
Thema fiir Claude-Augustin Cayot lautete 1711>Dido

ANDR Y.

Figure_ faite parJean Bapt.le Mone

9 Jean-Baptiste I. Lemoyne, Andromeda. Nachstich

auf dem Scheiterhaufen«®. Die »weiblichen< Aufnah-
mestiicke waren rar und zudem auf den Kanon un-
schuldig verlassener Heroinen festgelegt®'.

Psyche, die Amor durch ihr eigenes Verschulden
verliert, gehorte nicht dazu. Indem Pajou den Affekt
der im Schmerz hilflosen Frau vom Typus der Probe-
stiicke auf seine iiberlebensgroBe Statue iibertrug,
nahm er fiir die Psyche einen Darstellungsmodus in
Anspruch, der bis dahin nur fiir Tugendheldinnen und
in kleinem Format zugelassen war. Indem er zusitzlich
die EbenmiBigkeit der Gestalt den physiologischen
Auswirkungen des Affekts opferte und ihn iiberdies in
individuellen Ziigen wiedergab, konnte es ihm nicht
mehr gelingen, in der Statue — wie es das Thema und
die Konvention verlangten — die schénste Frau der
Welt darzustellen. Wihrend Pajou dem Wendepunkt
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des Mirchens gerecht wurde, gab er den die Handlung
itberhaupt auslésenden Grundzug des Themas, héch-
ste, also ideale Schénheit, preis. Damit ignorierte er
gleich mehrere Gebote der Kunsttheorie und Qpraxis.
Sogar in der Malerei konnten Schmerz und Schrecken
bisher wohl als Folie fiir weibliche Schénheit dienen,
um diese im dramatischen Kontrast zu steigern, die
Affekte beriihrten die Schonheit selbst aber kaum. Ein
gutes Beispiel ist Fragonards »Corésus et Callirhoé«
von 1765, in dem ihre Ohnmacht die Heldin davor be-
wahrt, durch einen ihrer verzweifelten Lage gemifien
Affekt Schaden an ihrer Schoénheit zu nehmen, wih-
rend alle anderen Figuren in den verschiedensten Nu-
ancen von Entsetzen und Trauer gezeigt sind®. Die
Bildhauerkunst jedoch sollte sich generell allzu deutli-
cher momenthafter Formen des Ausdrucks und der
Bewegung enthalten; denn sie war mehr als die Male-
rei durch ihre Materialien Marmor und Bronze dem
Prinzip der Dauer verpflichtet®. Psyche ist vielleicht in
ihrem momentanen Ausdruck glaubhaft, nicht aber als
Geliebte Amors, schon gar nicht des zierlichen Amor,
den sie als Pendant in der Salle des Antiques ausstel-
lungsfihig machen sollte. Pajou verzichtete also zu-
gunsten eines augenblicklichen Effekts auf den durch
Wahrscheinlichkeit bewirkten Zusammenbhalt der Fi-
guren. Dieser hitte, da Bouchardons Amor sich ge-
rade nicht auf das Mirchen des Apuleius bezieht, im
allegorischen Bild der menschlichen Seele in Gestalt
einer idealisch schénen Psyche bestehen kénnen. Da
Pajou nach der allgemeinen Auffassung von Paarbil-
dung bei Skulpturen ein groBer Spiclraum blieb, zog
er es vor, neben eine scheinbar autonome allegorische
eine ebenso autonome erzihlende Statue zu stellen.
Statt sich in allegorischer Darstellungsform und
Wiedergabe idealer Schénheit doppelt als iiberzeitliche
und mythologische Gestalt erkennen zu geben, besitzt
Psyche in Material, Format, und Individualisierung
Eigenschaften eines Monuments, ohne jedoch bean-
spruchen zu konnen, eine historische Personlichkeit
oder gar deren Tugenden abzubilden. Die Trennung
der Bildhaueraufgaben in unterhaltsame mythologi-
sche Figuren und niitzliche Monumente historischer
Personen wird — mit entsprechender Wertung - nir-
gends so deutlich formuliert wie in einer Passage des
berithmten »Discours sur les sciences et les arts¢, mit
dem Rousseau 1750, im Jahr der Vollendung des
Amor, den Preis der Akademie von Dijon gewann:
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»Nos jardins sont ornés de statues et nos galeries de tableaux.
Que penseriez-vous que représentent ces chefs-d’oeuvre de I'art
exposés 2 Padmiration publique? Les défenseurs de la patrie? ou
ces hommes plus grands encore qui I'ont enrichie par leur vertus?
Non. Ce sont des images de tous les égarements du coeur et de la
raison, tirées soigneusement de ’ancienne mythologie. «*

Pajou iibertrug die Merkmale der einen Bildhauerauf-
gabe auf die andere. Die mythologische Figur der Psy-
che ist im selben sorgfiltigen Detailrealismus gearbei-
tet wie der >historische« Pascal aus der Serie der
»Grands Hommes« (Abb. 10)%, den Pajou im selben
Salon von 1785 ausstellte, in dem die Psyche wegen
ihrer Nacktheit nicht gezeigt werden durfte. Diese
Gleichbehandlung unterschiedlicher Themen ent-
sprang nicht der Unfihigkeit des Bildhauers zu diffe-
renzieren, und sie war kaum wissentlich gegen herr-
schende Konventionen der Gattung Skulptur gerich-
tet. Vielmehr entstand sie in dem ernsthaften Versuch,
sich von der Produktion erotischer Kleinplastik, in der
Pajou selbst brillierte, abzusetzen. Mit dieser Sparte
von Skulptur sollte die Psyche nichts gemein haben*:
Die ehrenvolle Aufgabe, fiir den Amor des unsterbli-
chen Bouchardon ein Gegenstiick zu schaffen, das in
der Offentlichkeit der Salle des Antiques im Louvre
aufgestellt werden sollte, war nur durch ein Monu-
ment zu erfiillen.

Die Einheit von hohem, monumenthaftem Stil und
galantem, mythologischem Thema lieBe sich wieder-
herstellen, Psyche wire wieder auf den sicheren Boden
der Gattungskonventionen zuriickzuftithren und vor
dem harschen Urteil der Kunstgeschichte zu retten,
wenn es gelinge, der Skulptur eine Moral und damit
einen Nutzen beizulegen. Dies aber ist unmdoglich.
Psyche war ein Gegenstiick zum vielbewunderten
Amor, dessen SiegesgewiBheit ganz ins Positive ge-
wendet war. Wollte man nicht eine vollstindige und in
der Konsequenz priide Umwertung der Statue anneh-
men — und dem widersprechen die Kopien, ihre Auf-
stellungsart und die zahlreichen Varianten des Amor —
wird man in der Psyche keine Warnung an unschuldige
Midchen vor den Folgen der Neugier sehen kdnnen.
Auch die Interpretatio christiana, Psyche sei die von
Cupido = Cupidité verfiihrte Seele, verfingt nicht¥.
Die Statue erfuillt das Gesetz der Einheit von Ort, Zeit
und Handlung, indem sie einen Augenblick aus dem
Mirchen des Apuleius illustriert. In diesem Zugang
zur literarischen Vorlage scheint mir deren philo-



sophischer Aspekt verlorenzugehen: Der Seelen-
schmetterling im Bliitenkranz wird zum Schmuck der
Bank, die so in der Verbindung von Blumen und re-
gelhaftem architektonischen Gesims zum aparten
Zwitterwerk eines lieblich-natiirlichen und antiquari-
schen Klassizismus wird.

Auch der Titel der Statue hilft nicht weiter: » Psyche
perdit I’Amour en voulant le connoitre «. Er ziecht zwar
ein Fazit und klingt vage wie eine Moral, im Unter-
schied zum spéttischen » Voila ce qu’on gagne a voir de
prés I’Amour«, mit dem Charles Demoustier 1790 in
seinen frivolen »Lettres 3 Emilie sur la mythologie*
die Missetat Psyches kommentiert. Der geliufigere
Titel »Psyché abandonnée, der die Statue zum Typus
andauernder Verlassenheit erhebt, wurde jedoch nicht
gewihlt. Sehr weit weg von beiden Darstellungen der
verlassenen Psyche steht Winckelmanns Beschreibung
des Torsos vom Belvedere, die er mit dem Bild der
Psyche als Bild seiner selbst im Augenblick der Er-
kenntnis und des Verlusts unwiederbringlich dahinge-
gangener Schonheit beschlieBt*.

Vierzig Jahre nach seiner Vollendung erhielt Bou-
chardons Amor in Pajous Psyche ein Gegenstiick. Die
Allegorie der siegreichen Liebe war im schwierigen
Concetto des Amor, der sich einen Bogen aus der
Keule des Herkules macht, ausgedriickt. Sie wurde
durch die Historie der plétzlich von ihrem Liebhaber
verlassenen Psyche erginzt. Bouchardon suchte das
Ideal der »belle nature« als ein Gleichgewicht zu ver-
wirklichen, indem er auf die Antike und die Natur-
wirklichkeit zuriickgriff. Dieser doppelte Rekurs ent-
hielt das Angebot eines Gleichgewichts im sinnlichen
und rationalen Rezeptionsverhalten des Betrachters.
Auf dem Weg iiber Allegrains>Badende« verschob sich
das Gewicht zur Nachahmung der Naturwirklichkeit.
Wihrend die Bildhauertheorie weiter die »imitatio na-
turae « als Nachahmung eines Ideals empfahl®, zog Pa-
jou aus der lang geiibten Bildhauerpraxis der Natur-
studien und -abgiisse und aus seiner Beschiftigung mit
historischen Themen die Konsequenz. Pajous Psyche
ist mythologische Skulptur mit den Mitteln des gerade
erst erfundenen historischen Monuments; ohne Moral

10 Augustin Pajou, Blaise Pascal. Paris, Louvre

aber ist dieses Monument einer nackten Frau ein Ar-
gernis. An diesem Widerspruch muBte Pajou schei-
tern. Es konnte ihm zudem nicht gelingen, den in der
Statue aufbrechenden Konflikt zwischen der als
Grundtatsache erfahrenen Eigenschaft von Skulptur,
ihrer Dauer, und der Zeitgebundenheit individueller
Erscheinung und Betrachtung zu vermitteln. Diese
Schwierigkeiten stellten sich Bouchardons Amor noch
nicht, sie fallen gegeniiber dessen Balance als Abbild
der » belle nature « besonders ins Gewicht. Nicht nur in
ihrer unterschiedlichen leiblichen Erscheinung sind
der schéne Amor und die hiBliche Psyche ein unglei-
ches Paar.
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ANMERKUNGEN

! Fiir die franzésischen Bearbeitungen und Ubersetzungen nach
Apuleius vgl. R. Schneider: Le Mythe de Psyché dans Part
frangais depuis la Révolution, Revue de I'art ancien et mo~
deme 32, 1912, S.242f; H.Le Maitre: Essai sur le mythe de

Psyché dans la littérature frangaise des origines 4 1890, Paris

1914.

Paris, Louvre. Hohe: 1,80. Die Marmorfassung wurde 1790

vollendet, sie ist signiert und datiert: » Pajou sculp. et citoyen

de Paris, 1790«. Die Signatur wurde iiber einem getilgten

»sculpteur du Roi« nachtriglich den verinderten politischen

Umstinden angepaBt. Fiir die Geschichte der Statue vgl.

H. Stein: Augustin Pajou, Paris 1912, S.250ff. Zur Entfer-

nung aus dem Salon und der Ausstellung im Atelier Pajous

vgl. auch W. Mac Allister Johnson: Visits to the Salon and

Sculptors’ Ateliers During the Ancien Régime, Gazette des

Beaux-Arts VI, 134, 1992, S. 18 mit Anm. 4.

Paris, Louvre. H8he: 1,73. Die Statue ist signiert und datiert:

Par Edme Bouchardon de Chaumont en Bassigni fait en 1750.

vgl. A.Roserot: La Statue de I’Amour d’Edme Bouchardon,

Gazette des Beaux~-Arts 111, 35, 1906, S. 310—324.

Besonders deutlich bei: E. Hildebrandt: Malerei und Plastik

des 18. Jahrhunderts in Frankreich, Wildpark/Potsdam 1924,

S.78f. und [W. Graf Kalnein /] M. Levey: Art and Architec-

ture of the Eighteenth Century in France, Harmondsworth

1972, S. sof. Vgl. jetzt aber Mechthild Schneider: Verlassen-

werden — Verlassensein. Zur Darstellung des Liebesschmerzes

in der franzésischen Skulptur des Ancien Régime, Pantheon

48, 1990, S. 110—122. Im Unterschied zu Schneider, die Pajous

»Psyche« als Dokument der neuen Auffassung empfindsamer

Liebe betrachtet, interessiert mich vordringlich das Problem

der Gattung und Gattungstradition groBformatiger Skulptur

mit mythologischem Thema.

5 Zitiert nach: G.Bresc-Bautier: Sculpture frangaise. xvimie
siécle, Paris 1980, Nr. 10.

6 M. Furcy-Raynaud: Inventaire des sculptures exécutées au
xvine siécle pour la Direction des Bitiments du Roi, Paris
1927, S. sof.

7 Zu Bouchardons Entwurfsprozef zuletzt G. Weber: Dessins et
maquettes d’Edme Bouchardon, Revue de lart 6, 1969,
S. 39—50; Ders.: Uberlegungen zum kiinstlerischen Procedere
in der franzosischen Skulptur des 18. Jahrhunderts, in: Ent-
wurf und Ausfiihrung in der europiischen Barockplastik,
Miinchen 1986, S. 51— $8.

8 Furcy-Raynaud 1927 (wie Anm. 6), S. s0: »tous travaux indis-
pensables 2 quiconque veut imiter la nature«. Zum Folgenden
auch: H.Dieckmann: Die Wandlung des Nachahmungsbe-
griffs in der franzdsischen Asthetik des 18. Jahrhunderts, in:
Nachahmung und Hlusion, Poetik und Hermeneutik 1, hg. v.
H.R. JauB, Miinchen 1964, S. 28—59.

9 Fiir die Geschichte der Antike vgl. Ph. Bober/R. Rubinstein:
Renaissance Artists and Antique Sculpture. A Handbook of
Sources, London 1986, Nr. s0.

10 Bresc-Bautier 1980 (wie Anm. §), Nr. 10; Schneider 1990 (wie
Anm. 4), S. 110. Das Gemiilde, Joseph Heintz zugeschrieben,
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befindet sich heute im Nationalmuseum, Stockholm (J. Zim-

mer: Joseph Heintz der Altere als Maler, WeiBenhom 1971,

S.126, Nr. A 42.3.).
1t Diese Praxis ist belegt u. a. im NachlaBinventar des Bildhauers
Frangois-Antoine Vassé 1736, in: M. Rambaud (Hg.): Docu-
ments du Minutier central concernant Phistoire de I’art, Paris
1964, Bd. 1, S. 704. Bereits Charles Le Brun hatte der Akade-
mie »plusieurs membres détachés, moulés en plitre sur le ca-
davre d’un homme écorché, d’un des plus beaux naturels qu'il
fiit possible de voir« geschenkt (A. de Montaiglon (Hg.): Mé-
moires pour servir 4 I’histoire de I’académie royale de peinture
et de sculpture depuis 1648 jusqu’en 1664, Paris 1853, Bd. 1,
S.56). Vgl. auch Diderot, Salon de 1763, hg. v. J. Seznec/
J. Adhémar, Oxford 1957, Bd. 1, S.258: »A propos de ce Mi-
gnot, on m’a révélé une manoeuvre des sculpteurs. Savez-vous
ce qu’ils font? Ils prennent sur un modéle vivant les pieds, les
mains, les épaules en plitre; le creux de ce plitre leur rend les
mémes parties en relief, et ces parties, ils emploient ensuite
dans leurs compositions tout comme elles sont venues. C’est
un moyen d’approcher de la vérité de la nature sans beaucoup
d’effort; ce n’est plus i la vérité le mérite d’un statuaire habile,
mais celui d’un fondeur ordinaire. «
Vgl. z.B. Falconet, s. v. Sculpture, in: Diderot/D’Alembert:
Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné, Paris 1765, Bd. 14,
S.834: » En se proposant I'imitation des surfaces du corps hu-
main, la Sculpture ne doit pas s’en tenir 4 une ressemblance
froide; cette sorte de vérité, quoique bien rendue, ne pourroit
exciter par son exactitude qu’une louange aussi froide que la
ressemblance; et Pame du spectateur ne seroit point émue.
C’est Ia nature vivante, animée, passionnée, que le sculpteur
doit exprimer sur le marbre, le bronze, la pierre etc. ...« Zum
Zusammenhang von » vraisemblance« und Wirkungsisthetik:
W. Wehle: Eros in Ketten. Der Widerstreit von verosimile und
maraviglioso als ein Grundverhiliis des >Klassischen, in:
F. Nies/K. Stierle: Franz8sische Klassik. Theorie, Literatur,
Malerei, Miinchen 1985, S. 167— 201, bes. S. 181 ff.
13 L. O. Larsson: Von allen Seiten gleich schén, Stockholm 1974,
S.28f.
Furcy-Raynaud 1927 (wie Anm.6), S. sof. Bouchardon er-
hielt 21000 livres.
A.N.Dezallier d’Argenville: Vies des fameux architectes et
sculpteurs 1787, S.323f.; vgl. auch A. C.P. Comte de Caylus:
Vie d’Edme Bouchardon, Sculpteur du Roi, Paris 1762, S. 119.
Diderot, 15.3.1763, in: Correspondance littéraire, philo-
sophique et critique par Grimm, Diderot, Raynal, Meister
etc., hg. v. M. Tourneux, Paris 1878, Bd. s, S.247. Zum hier
zugrundeliegenden Allegorieverstindnis Diderots und seinem
Hinweis auf ein Gemilde Van Dycks (Diisseldorf, Kunstmu-
seum, E. Larsen: The Paintings of Anthonis Van Dyck, Freren
1988, Bd. 2, S.296f.): ]. Seznec: Essais sur Diderot et I'anti-
quité, Oxford 1957, S.3s; Ch. Lichtenstern: » Der Marmor
lacht nicht«. Beobachtungen zu Diderots Verstindnis der
Skulptur, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 48749, 1987/88, S. 276.
17 Diderot (wie Anm. 16); Voltaire, Brief an den Comte de Cay-

8

-

—-
o

S



lus (9. 1.1739), in: Th. Bestermann (Hg.): Voltaires Corre-
spondence, Bd. 8, Genf 1954, Nr. 1675, S. 1751,

18 J_L. Bordeaux: Frangois Lemoyne and his Generation 1688~
1737, Neuilly 1984, S.61~66, Nr.93, S. 123ff., Taf. vin. Das
Gemiilde war 1736 vollendet.

19 Furcy-Raynaud 1927 (wie Anm. 6), S. s1. Es sei ausdricklich
erwihnt, daB der hier genannte Grund fiir die Ablehnung des
Amor in keiner zeitgendssischen Quelle belegt ist. Genannt
werden dort der VerstoB gegen die Gebote der »vraisem-
blance « (Voltaire und Diderot) und der Unverstand des Hofs
in Kunstfragen. Vgl. Ch.Henry (Hg.): Mémoires inédits de
Charles-Nicolas Cochin sur le Comte de Caylus, Bouchar-
don, les Slodtz, Paris 1880, S. 89: » Mais ce qu’il y eut de singu-
lier, c’est que cette figure ne fit point fortune  la Cour. Placée
au milieu du salon d’Hercule 3 Versailles, elle attira la critique
de touttes les petittes maitresses et de tous les talons rouges. La
Cour donna dans cette occasion une belle preuve de son igno-
rance et de son peu de goust pour les Arts. Quoy, c’est A 'A~
mour, disoit-t’on, c’est donc ’Amour portefaix; mais cela
n’est point du tout agréable. Le Temps méme n’en fit point
revenir, et comme c’est la voix des jolies femmes qui décide de
tout dans ce pays-13, et qu'elles n’y trouvoient point un frelu-
quet musqué comme elles les aiment, tant fut discouru et criti-
qué qu’il falut I'6ter de 13, malgré les artistes qui en disoient
merveille, mais qu’on regarde comme des imbeciles. «

2 Vgl. Furcy-Raynaud 1927 (wie Anm. 6), S. 54, 1561f., 223 ff.;
La Statue équestre de Louis xv. Dessins de Bouchardon, sculp-
teur du Roi, dans les collections du Musée du Louvre, Paris
1973, Nr.32 (Kopie in Sceaux); U.Middeldorf: Sculptures
from the Samuel H. Kress Collection, London 1976, S. 102ff.,
Abb. 173 / 174. Einen GipsabguB besaB der Maréchal de Coig-
ny in SchloB Orly (A. J. Dezallier d’Argenville: Voyage pitto-
resque des environs de Paris, Paris 1755, S.277f.)

21 Brief vom Februar 1783, zitiert nach Stein 1912 (wie Anm. 2),
S.350f.

2 Caylus 1762 (wie Anm. 15), S. 119,

B Levey 1972 (wie Anm.4), S.10s; H.Keller: Die Kunst des
18. Jahrhunderts (Propylien Kunstgeschichte), 1971, Nr. 207,
S.290.

2t Middeldorf 1976 (wie Anm.20), S. 103, fiir die Flora (Bai-
gneuse) L.Réau: Les Lemoyne, Paris 1927, Nr.20, S.140,
Abb. 32.

% La Révolution frangaise et I'Europe 1789-1799, Bd. 3, La Ré-
volution créatrice, Paris 1989, Nr. 1054, S.818.

» Hildebrandt 1924 (wie Anm.4), S.78f; Michéle Beaulieu:
Oeuvres inédites et procédés de travail d’un sculpteur de la
seconde moitié du xvine siécle: Augustin Pajou, Bulletin de la
Société de Phistoire de I’art frangais 1979, S. 159ff.

27 Paris, Louvre; Beaulieu 1979 (wie Anm. 26), Abb. 6.

2 Charles Le Brun: Méthode pour apprendre 3 dessiner les pas-
sions, Amsterdam 1702, S.22ff.

2 Zum Kontrast vgl. G.E.Lessing: Laokoon oder iiber die
Grenzen der Malerei und Poesie [1766], Stuttgart 1966, S.20
(Kap. 2).

% Eshandelt sich um den einzigen bekannten » Verrifi« der Skulp-
tur; zitiert nach Stein 1912 (wie Anm. 2), S.253.

3t Beide im Louvre; Levey 1972 (wie Anm.4), S.77f.; Bresc-
Bautier 1980 (wie Anm. §), Nr. 26; Diderot et ’art de Boucher
3 David, Paris 1981, Nr. 125, S. 436

32 Vgl. Bresc-Bautier 1980 (wie Anm. §) Nr.26; z. B. Bolognas
»Badende« (Exemplar in Wien: Giambologna. Ein Wende-
punkt der europiischen Plastik, Wien 1978, Nr. 1, S. 84). Auch
Pajou interessierte sich fiir die Frauenfiguren Giovanni Bolo-
gnas. Die nichste Parallele zur Psyche ist die Grotticella-Venus
im Boboligarten in Florenz. Wie ein Blatt aus Pajous italieni-
schem Skizzenbuch bezeugt, hatte er den Garten besucht
(Brunnenmaske, Paris, Ecole des Beaux-Arts, Ms. 1300,
Bd. 2, Nr. 121). Auch die antike Statue einer die Sandale bin-
denden Frau, die die Grundlage fiir Giovanni Bolognas Figu-
renerfindungen bildet, war Pajou bekannt. Er nahm sie in sein
Album groBformatiger Rételzeichnungen nach beriihmten
Antiken auf (Paris, Ecole des Beaux-Arts, Ms. 1301, fol. 23,
zum Typus vgl. Bober/Rubinstein 1986, wie Anm. 9, Nr. 20,
S.64). Die Psyche scheint mir jedoch auf die Weiterentwick-
lung des eigenen Figurentypus zuriickzugehen, nicht auf eine
neue Anregung durch die lange zuvor in Florenz gesehene Ve-
nus. Schneider 1990 (wie Anm. 4), S. 114, vermutet in Berni-
nis »Veritas« das Vorbild fiir Ausdruck und Haltung der Psy-
che.

33 A.Blunt: Art und Architecture in France 1§00-1700, Har-
mondsworth #1980, S. 127f., Abb. 98.

3¢ Diderot 1981 (wie Anm., 31), S. 437f.

3 J. J. Winckelmann: Gedanken iiber die Nachahmung der grie-
chischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst [1755], in:
Kleine Schriften, Leipzig 1925, Bd. 1, S.70; franzosische
Ubersetzung des Abbé Fréron im Journal étranger, Januar
1756, S. 116. Zur Rezeption Winckelmanns in Frankreich vgl.
K. K. Eberlein: Winckelmann und Frankreich, Deutsche Vier-
teljahresschrift 11, 1933, S. 592—610; E. M. Bukdahl: Diderot.
Critique d’art, 2 Bde, Kopenhagen 1980/1982, Bd. 1,2,
S. soff.

3 Diderot, Salon, 1767, in: J. Adhémar/]. Seznec 1957 (wie
Anm. 11), Bd. 3, S. 59.

37 Die Formulierungen finden sich zum Teil wértlich in Rubens’
Brief iiber die Nachahmung der Statuen, den Diderot aus Ro-
ger de Piles: Cours de peinture par principes, Paris 1708,
S. 139fT., kannte. Vgl. auch J. M. Muller, Rubens” Theory and
Practice of the Imitation of Art, Art Bulletin 64, 1982,
S.229ff. Erginzend zu O.Bitschmann: Pygmalion als Be-
trachter. Die Rezeption der Plastik und Malerei in der zweiten
Hilfte des 18.Jahrhunderts, in: Der Betrachter ist im Bild,
Ko&ln 1985, bes. S. 191 ff., nenne ich hier die traditionellen, aus
Werkstatttradition und topischer Gattungssystermatik bekann-
ten Eigenarten der Skulptur, die das neue Verhiltnis von Be-
trachter und Werk mit konstituieren halfen. Es wire zu fragen,
ob nicht die Charakteristika der hochbarocken » malerischen «
Skulptur neue Betrachtungsweisen wie Besichtigungen bei
Fackellicht fiir solche ~ antiken — Skulpturen erzwangen, die
die Eigenschaften der Verlebendigung nicht selbst besaBen.
DaB die Trennung von illusionierten naivem Betrachter und
zur desillusionierten Betrachtung fihigem Kenner, mit allen
gesellschafilichen Implikationen, nach 1750 in Frankreich wei-
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ter wirksam blieb, zeigt sich im AusschluB des »Pébels« vom
Gesprich iiber Kunst (vgl. Th. E. Crow: Painters and Public
Life in Eighteenth Century Paris, London 1985, S. 3 ff.).

38 Vgl. Bukdahl 1980/82 (wie Anm.3s), Bd.1,1, S.404fFf.,
Bd.1,2, S. s2ff.

% Die Skalptur ist verschollen, aber durch einen Stich bekannt.
Vgl. Réau 1927 (wie Anm. 24), Nr. 2, S. 41; M. Beaulieu: Ro-
bert Le Lorrain, Neuilly 1982, Abb. 48 und fiir Le Lorrains
Kleinbronze desselben Themas Abb. 44~47.

4 Lev 1972 {wie Anm. 4), Abb.42.

1 Die Serie der »Femmes illustres< oder »Femmes héroiques« bil-
dete sich in Frankreich um die Mitte des 17. Jahrhunderts fest
heraus. Vgl. z. B. G.de Scudéry: Les Femmes illustres ou les
Harangues héroiques, 1642; P. Du Bosc: La Femme héroique
ou les héroines comparées avec les héros en toute sorte de ver-
tus, 1645; P.Le Moyne: La Gallerie de Femmes fortes, 1647.
Schneider 1990 (wie Anm.4), S.115, libergeht die Unter-
schiede in Thema, Format und Anspruch, die die morceaux de
reception von der »Psyche« trennen.

42 Vgl. auch Diderots Beschreibung dieses Gemildes, Diderot
1981 (wie Anm. 31), S.205ff.

43 Falconet 1765 (wie Anm. 12), S. 816fF., vgl. auch Lichtenstern
1985 (wie Anm. 16), S. 2821

4 J. J. Rousseau: Discours sur les sciences et les arts [1750], Ed.
Garnier/Flammarion S. s4f.; zu diesem Problem auch J.del
Caso: David d’Angers. L’Avenir de la mémoire, Paris 1988,
S. off.

4 Stein 1912 (wie Anm. 2), S. 244 ff.

% Z.B. das Portrait der Madame Dubarry, Paris, Louvre; vgl.
M. Beaulieu: Note i propos d’un petit marbre inédit de Pajou,
Bulletin de la Société de I'histoire de ’art frangais 1958,
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S. 40—43. Es ist nur konsequent, daB Pajou in den drei tiberlie-
ferten kleinplastischen Variationen zur Psyche (1795, ehemals
Slg. Oppenhein; 1796, Ariadne, Paris, Louvre und Psyche,
Los Angeles, County Museum) sich um eine Abschwichung
des Naturalismus bemiihte und wieder eine dezentere Pose
einfithrte. Vgl. Skulptur aus dem Louvre. 80 Werke des fran-
zbsischen Klassizismus 1770-1830, Karlsruhe 1989, Nr. 44,
S. 134 ff. mit Abb. Die Auffassung von Mechthild Schneider
(wie Anm. 4, S. 119), Pajou sei es gelungen, »im isthetischen
Konsensus mit dem sinnlichen Appell rokokohafter Verpup-
pung einen Kopftypus im Sinne von Clodions Kind-Frauen zu
schaffen «, kann ich nicht teilen.

47 B.de Montfaucon: Antiquité expliquée, Paris 1719, Bd.1,
S.191.

48 Demoustier 1790, Bd. 4, S. 120.

4 J.J. Winckelmann: Beschreibung des Torso im Belvedere zu
Rom, in: Kleine Schriften 1925 (wie Anm. 36), Bd. 1, S. 172:
»Voller Betriibnis aber bleibe ich stehen und so wie Psyche
anfing die Liebe zu beweinen, nachdem sie dieselbe kennen
gelernt hatte, so bejammere ich den unersetzlichen Schaden
des Herkules, nachdem ich zur Einsicht der Schdnheit dessel-
ben gelangt bin. « Vgl. auch Bitschmann 1985 (wie Anm. 35),
S. 293 ff.

% Z.B. Falconet 1765 (wie Anm. 12), S.834: »Le beau méme
idéal . .. doit étre un résumé du beau réel de la nature.« Vgl.
dagegen die leichte Verschiebung des Akzents in Pajous Brief
an Johann Heinrich Dannecker (2. 6.1786): »n’oublié jamais
que la Nature avec L’étude de L’antique vous feront parvenir
au but que tout artiste doit se proposer. « (Zitiert nach A. Spe-
mann: Dannecker, Stuttgart 1909, S.75).



