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EINSICHT — BLINDHEIT — IMPRESSION

Claude Monets Gemilde Impression. Sonnen-
aufgang aus dem Jahr 1872 (Abb. 1, Kat. 98)
gehort zu den berithmtesten Werken der
Kunstgeschichte. Vom 15. April 1874 fiir
einen Monat im Atelier des Photographen
Nadar auf der ersten Ausstellung einer, wie
es hief3, Société anonyme des artistes pein-
tres, sculpteurs, graveurs etc. gezeigt, hates,
dank der Kunstkritik zu dieser Schau, dieser
lockeren Kiinstlervereinigung ihren Namen
gegeben: die Impressionisten.* Und doch
wurde das Werk nicht wirklich verstanden.
Warum ein Sonnenaufgang? Von der Auf-
klirung bis zum Sozialismus hat das Motiv
der aufgehenden Sonne den Aufbruch zum
Fortschritt symbolisiert, so noch bei Giuseppe
Pellizza da Volpedo im Jahr 1904 (Abb. 3).
Die durch moderne physiologische Optik
inspirierte Malweise seines Gemildes
bezeugt die Hoffnungen, die in Wissenschaft
und Technik gesetzt wurden, doch steht
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DI1E SONNE SEHEN.

Michael F. Zimmermann

der Sonnenaufgang des piemontesischen
Bauern- und Arbeitermalers auch fiir den Weg
in ein sozial gerechteres Zeitalter.> Aber die
Sonne Monets, die an einem Spitherbsttag
des Jahres 1872 iiber dem Hafen von

Le Havre am Nordende der Seinemiindung
inmitten einer vom Nebel, gar vom Smog
gedimpften Atmosphire ihren Lauf antritt,
kiindet nicht vom Zauber glinzenden
Anfangs. Entsprechend hat schon das zeit-
gendssische Publikum das Motiv immer
wieder als Sonnenuntergang missverstanden,
so auch der Kritiker Ernest Chesneau.’

Die dumpfe Tonalitit liefSe sich auf
Frankreichs unsichere Zeiten nach dem
Deutsch-Franzésischen Krieg von Juli 1870
bis Mai 1871 zuriickfiihren.* Monet widmete
sich in den 1870er Jahren immer wieder den
Folgen der Belagerung von Paris und des
niedergeschlagenen Aufstands der Commune
vom Friihjahr 1871 fiir das Bild der Stadt
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und ihrer Vorstidte. Mehrfach malte er in
den 1870er Jahren den Garten der Tuilerien
vor den ausgebrannten Ruinen des von den
Aufstindischen zerstorten Schlosstrakts,

der den Hof des Louvre in Richtung Westen
abschloss. 1872 hielt er die zerstorten Briicken
im Pariser Vorort Argenteuil fest, wo er
damals wohnte.s Vielleicht ist Impression.
Sonnenaufgang auch ein politisches Stimmungs-
bild; eine solche Erklirung allein wire
jedoch zu kurz gegriffen.

Monet malte das Bild von einem Hotel
iiber der Anlegestelle der Uberseeschiffe aus.
Von dort sah er, dass die Sonne auf dem
Wasser des Hafenbeckens unten und den
Schwaden des blidulich grauen Morgen-
dunstes oben hinter den Schiffsmasten nur
matt gliihende Reflexe bewirkte. Es geht in
der Szene also um Industrie, weltweiten
Verkehr und touristische Blicke. Nicht nur
im Rahmen der Nationalgeschichte Frank-
reichs, sondern auch mit Blick auf epochale
Umbriiche bietet dieser Sonnenaufgang
ein neues Szenario, das unlingst in den
Kontext des Anthropozins gestellt wurde.®

Die Stimmung oder eher der Mangel
an Stimmung dieses Sonnenaufgangs gab
von Anfang an Ritsel auf. Deutungen gingen
zuerst von der Malweise aus; Motiv und
Atmosphire wurden durch die Fliichtigkeit,
ebenso des Pinselduktus wie des damit fest-
gehaltenen Blicks, erklirt.” Der Blickende
aber, seine Verortung im Ambiente, auch der
Platz, von dem aus sich ihm dieses visuelle
Erlebnis prisentierte, wurden lange aufSer
Acht gelassen. Inzwischen sind Ort und

sogar Zeit dieses Ausblicks rekonstruiert.
Der Standort Monets war ein bestimmtes
Zimmer im Hotel de ’Amirauté am Grand
Quai.® Anhand der Hafenbiicher und der
Aufzeichnungen iiber den Sonnenstand lief3
sich feststellen, dass das Gemilde vermutlich
am 13. November 1872 gemalt wurde.®

In diesem Aufsatz wird das Motiv nicht
nur in den breiteren Kontext der kiinstle-
rischen Entwicklung Monets, sondern auch
in der imaginiren Geographie seiner Epoche
neu verortet. Dabei geht es auch um die
Geschichte der gelehrten Auseinanderset-
zung mit dem Sehen. Macht und Ohnmacht
des Blicks waren ein Grundthema der
europdischen Philosophie, und ihre wissen-
schaftliche ErschliefSung ein Anliegen zu
einer Zeit, als der Westen dazu ansetzte,
auf die ganze Welt zuzugreifen.* In der
Geschichte des Sehens markiert Impression.
Sonnenaufgang einen Wendepunkt.

DER WEG ZUM IMPRESSIONISMUS UND
DER TOURISTISCHE BLICK

Die 1874 unter dem Stichwort impression
zusammengefassten Maler hatten nicht
voraussetzungslos begonnen, mit sicht-
barem Pinselduktus unter freiem Himmel
gleich welches Sujet einzufangen. Ein Aqui-
valent zum Natureindruck skizzenhaft zu
erfassen, lernte Monet zuerst durch die
Marinemalerei. Noch wihrend er zwischen
seinem 15.und 21. Lebensjahr Karikaturen
verkaufte, wurde er ab 1859 unter dem
Einfluss des viterlichen Freundes Eugeéne
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Boudin (Kat. 99, 100) ein Maler von See-
stiicken. Der 1840 in Paris geborene Monet,
der ab 1845 in Le Havre aufgewachsen war,
lebte in den 1860er Jahren iiberwiegend wieder
in der franzosischen Hauptstadt. Schon als er
den durch eine Uberfiille von Gemilden
belasteten Salon des Jahres 1859 besuchte,
den ersten, auf dem auch Photographien zu
sehen waren, schrieb er Boudin, im Genre
der Marinemalerei sei noch Platz fiir weitere
Talente.'* Dies war anfinglich seine Ambi-
tion, und so hielt er wihrend der Sommer-
monate Lichtstimmungen vor den Fischer-
und Badeorten rund um die Seinemiindung
fest. Dabei entwickelte er ein Verfahren,
die Farbwirkungen durch wenig vermischte,
pastos aufgetragene Farben zu steigern.
Bald erreichte er damit bestechend natur-
nahe Effekte. Wie die naturalistischen Maler
der vorangegangenen Generation zeigte
er 1865 in Die Pointe de la Héve bei Ebbe das
Meer zunichst als naturnahen Lebensraum
von Fischern, die bei Niedrigwasser im
Brandungsbereich Krebse, Austern und
andere Schalentiere sammeln (Abb. 4). Die
Szene entstand im kleinen Dorf Sainte-
Adresse, das im Zug der Entwicklung des
stidostlich gelegenen Le Havre zu dessen
Vorort geworden war. Sie zeigt den Blick
nach Nordosten in Richtung des im Titel
genannten Felsplateaus.*

Ab Mitte der 1860er Jahre begann Monet,
sich den Gegenden rund um Paris zu widmen,
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darunter dem Wald von Fontainebleau, den
die Maler der Schule von Barbizon seit den
1830er Jahren in romantischem und natura-
listischem Stil festgehalten hatten.'s Dass
die Landschaft mit ihren riesigen Felsen
zwischen Biumen nicht nur von urgeschicht-
licher Geologie und einfachstem Bauerntum
geprigt, sondern auch Ziel des stadtnahen
Tourismus war, interessierte die Kiinstler
zunichst wenig. Thre zeitlos-archaisch an-
mutenden Gemilde verstirkten dennoch das
Interesse der Pariser an der Gegend, die einen
Ausgleich zur Hektik der Hauptstadt bot.
Seit den 1840er Jahren fuhr ein Zug von
Paris aus in das fiir sein Renaissanceschloss
beriihmte Fontainebleau.'* Monet machte
die Ausfliigler zum Thema seiner Malerei:
1865/66 malte er in Chailly nahe Barbizon
das gigantische, nur in einer Vorversion
(Staatliches Museum fiir bildende Kiinste
A. S.Puschkin, Moskau) und zwei Fragmenten
(Musée d’Orsay, Paris) erhaltene Gemilde
Friihstiick im Griinen, eine Idylle modisch
gekleideter junger Leute beim Picknick.
Edouard Manet gab seiner provozierenden
Idylle, die 1863 auf dem Salon des Refusés
als Das Bad zu sehen gewesen war, erst als
er sie 1867 erneut ausstellte, den gleichen
Titel, und so avancierte zeitgendssische
Mode inmitten unschuldiger Naturszenarien
zum programmatischen Sujet der jungen
Generation des Naturalismus. Monets Plan
eines riesigen Gemildes erwies sich jedoch

5
CLAUDE MONET:
Strand in Sainte-Adresse, 1867,
Art Institute of Chicago

6
CLAUDE MONET:
Frauen in einem Garten, um 1866,
Musée d’Orsay, Paris
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Das Hotel Des Roches Noires in Trouville (Detail), 1870,
Musée d’Orsay, Paris
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ouvens pe TRocvILLE

e ANONYM:
ie To:lefte der Prinzessin X... Erinnerungen aus Trouville,
In: La Vie Parisienne, 11. August 1866
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als zu ambitids. Eine kritische Bemerkung
Gustave Courbets, der die fertige Leinwand
in seinem Atelier sah, nahm er so ernst, dass
er darauf verzichtete, sie zur mafSgeblichen
Jahresausstellung des Pariser Salons einzu-
reichen. Stattdessen schuf er ein noch immer
programmatisch grofies Gemilde junger
Damen beim Blumenpfliicken in einem Garten
(Abb. 6). Fiir sie posierte seine Gefdhrtin
und spitere Gemahlin Camille Doncieux,
fiir eine der Figuren der Malerfreund
Frédeéric Bazille.'s

Um das gleifSende Licht ebenso wie die
Schatten auf den weif3en, modischen
Kleidern zu charakterisieren, modifizierte
Monet seine Technik: Immer unvermittelter
lieR er die Farben kontrastieren, immer
unbekiimmerter verabschiedete er sich vom
traditionellen stimmungshaften Helldunkel.
Die neue Technik fiihrte er allmihlich auch
in seine Strandszenen ein, darunter eine,
die er etwa gleichzeitig in Sainte-Adresse
malte (Abb. 5). Wihrend sich der Himmel
aufhellt und neue Farbkontraste hervor-
zaubert, zogerte Monet nun nicht mehr, die
Landschaft als Ort des Tourismus erkennbar
zu machen. Hier blickte er nach Siidwesten
in Richtung der Seinemiindung. Auf der
Uferbdschung steht eines der neuen Hotels,
und in der Mitte blickt ein von einer jungen
Frau begleiteter Ausfliigler mit einem
Fernrohr auf das Meer. In den Fischern mit
ihren blauen Hemden bestaunten die

modisch gekleideten Besucher wie in
Barbizon ein vermeintlich urspriingliches
Leben. Die Maler begannen, das als zeit-
gendssisch gekennzeichnete modische
Leben, und damit auch einen modernen
Blick auf die Natur, mit den Fischern, also
mit seit jeher geldufigen Staffagefiguren,
zu kontrastieren.s

DAS MEER ALS KULISSE UND DIE
GLOBALISIERUNG DER LANDSCHAFT

Wenig spiter dominieren in einem Gemilde
aus dem siidlich von Le Havre gelegenen
Trouville die Touristen allein das Geschehen
(Abb. 7). Vor einem eleganten Hotel sammeln
sie sich zu zwanglos-eleganter gesellschaft-
licher Begegnung, fiir die das Meer nur noch
die Kulisse abgibt. Mit wenigen Strichen
hielt Monet die Silhouetten der Damen und
Herren fest und charakterisierte ihre an-
mutigen Bewegungen. Die Beobachtungs-
gabe des Karikaturisten kam ihm dabei
zugute.'” Rechts, unterhalb der Treppe malte
er einen Mann in hell gestreifter Hose — ein
junger Dandy, der noch etwas scheu seine
Neugier auf die Gesellschaft richtet, die sich
unter den Fahnen verschiedener Linder ver-
sammelt. Modezeitschriften zeigten damals
das Kostiim einer kaiserlichen Prinzessin,
das fiir einen Urlaub in Trouville fiir sie
entworfen worden war (Abb. 8).:* Den Zeit-
genossen war bewusst, dass der Ort in der
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Pariser Eleganz tonangebend war.* Fiir den
informierten, touristischen Blick wurde

die Natur hier zur blofSen Stimmung. Wie
die Mode wurde um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts auch die Urlaubsatmosphire ein
Luxusprodukt und deren Konsum prestige-
trichtig.> Entfremdung hielt nunmehr
sowohl das Ambiente — nah und doch fern
wie eine Kulisse —als auch das Milieu, dem
sich die Biirger nicht aufgrund der Bindung
an einen konkreten Ort, sondern allein
durch ihre Arbeits- und Konsumgewohn-
heiten zugehorig fiihlten, trotz aller Nihe
auf Distanz.?*

Die kunstvolle Okonomie, mit der
Monet, an Karikaturen geschult, einen
Menschentyp mit wenigen Pinselstrichen
auch sozial charakterisieren konnte, half
ihm, wenig spiter von einem Balkon aus die
Menschenmenge auf dem Pariser Boulevard
des Capucines festzuhalten (Abb. 9). Auf
dem mit Impression. Sonnenaufgang 1874 bei
Nadar ausgestellten Gemilde versammeln
sich um den Verkiufer rot hervorleuchtender
Ballons Paare, die rasch, jedoch nicht
schematisch das Sozialportrait einer bunten
Menge bilden, ohne dass diese sich als
Addition einzelner Menschen prisentiert.*
Motive aus der Pariser Innenstadt hatten
erst 1867 in Monets Malerei Einzug gehalten,
als er gehofft hatte, damit das Massen-
publikum einer in diesem Jahr ausgerichteten
Weltausstellung zu beeindrucken.?s
Zwischen den Strinden im Norden und
den Pariser Szenarien entwickelte er nun
erst eine Malweise, die sich von der Marine-
malerei, in der er sie zuerst erprobt hatte,
emanzipierte und allen zeitgendssischen
Themen gerecht wurde.

Zwischen 1867 und 1870 hielt Monet, an
die Seinemiindung zuriickgekehrt, in dem
Gemilde Garten in Sainte-Adresse den Blick auf
den Armelkanal fest (Abb. 10). Ein sitzendes
ilteres Paar betrachtet den Schiffsverkehr,
wihrend ein jiingeres weiter hinten mit sich
selbst beschiftigt ist. Aus dem eingehegten
blithenden Garten, wo es sich die gro8biir-
gerlichen Herrschaften gemiitlich gemacht
haben, fillt der Blick auf Schiffe jeder Art,
darunter, unter der Trikolore im Sommer-
wind, ein Fihrschiff nach England, daneben
mehrere Hochseeliner, teils besegelt, teils
dampfgetrieben, sowie Fischer- und Sport-
boote, zu unterscheiden an der Farbe ihrer
Segel. Hier bringen allein die Schiffe soziale
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Diversitit ein. Der vorn sitzende Herr ist

wohl Monets Vater Adolphe, der sich vom
Einzelhindler mit Lebensmitteln zum

Im- und Exporteur von Kolonialwaren hoch-
gearbeitet hatte. Die Szene spielt vor der Villa
einer Tante des Kiinstlers, die er méglicher-
weise neben dem Vater dargestellt hat.>+
Vom globalen Verkehr zeugt hier nicht nur
das Motiv, sondern auch der Stil: Auf der
Weltausstellung war 1867 neben anderen
japanischen Farbholzschnitten auch
Katsushika Hokusais Serie 36 Ansichten des
Berges Fuji ausgestellt worden, und Monet
hatte sich fiir die Komposition offensichtlich
von einem Blatt inspirieren lassen (Abb. 11).
Nur aufSerhalb der europiischen Tradition

9
CLAUDE MONET:
Der Boulevard des Capucines, 1873/74,
The Nelson-Atkins-Museum of Art, Kansas City
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CLAUDE MONET:
Garten in Sainte-Adresse, 1870,
The Metropolitan Museum of Art, New York

>1
i KaTsusHIkA HOKUSAT:
Die Sazai-Halle des Tempels der fiinfhundert Arhats, um 1830,
aus der Folge 36 Ansichten des Berges Fuji
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fand er also die passende visuelle Syntax
fiir die globalisierte Landschaft —und den
gleichermafien globalisierten Blick darauf.>s
Garten in Sainte-Adresse, aber auch Impres-
sion. Sonnenaufgang bezeugen das Entstehen
eines touristischen Blicks. Immer weniger
werden die Betrachter eingeladen, die Natur
mit den Augen derjenigen zu sehen, die ihr
wie Bauern und Fischer ihren Lebensunter-
halt abtrotzen miissen, wie dies seit der nie-
derlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts
iiblich war. Schon seit Jahrhunderten konn-
ten sich die Besucher, deren Tagesablauf
lingst den Versachlichungen der modernen
Arbeitswelt unterlag, in das nicht entfrem-
dete Leben derjenigen hineintriumen, die
vor ihrer Ankunft die Landschaft geprigt
hatten. Noch heutigen Reisenden werden oft
folkloristische Einblicke in das lokale Leben
geboten.?¢ Doch in Monets Malerei waren
solche Vermittlungen nun nicht mehr nétig.
Im Tourismus wird die Landschaft zum
Raum der wechselnden Stimmungen nicht
der Ortsansissigen, sondern der Besuchenden.
Mit dem inzwischen erprobten touristi-
schen Blick wandte sich Monetam 13. Novem-
ber 1872 auch dem internationalen Seehafen
zu. Triib war dieser Morgen nicht nur, weil
das Wetter der Jahreszeit entsprach. Vielmehr
entlieRen die Dampfschiffe eine Mischung
aus Rauch und Nebel in die Luft, die das
Szenario verdunkelte.?” Zwei sich im Vorder-
grund noch dunkler abzeichnende Boote,
die Reisende zu den auslaufenden Schiffen
bringen, verdeutlichen durch den Kontrast
zum Hintergrund, um welche Art von
Dunst es sich handelt. Im Jahr 1838 hatte
Stendhal im gleichen Hotel wie spater Monet

tibernachtet und trotz der durch den Rauch
verursachten profonde obscurité (tiefen Dunkel-
heit) die urbane Atmosphire genossen.

Fiir ihn gab es in Frankreich keinen Ort, der
stirker an London erinnerte als Le Havre.>®
Da auch aus England eintreffende Touristen
die Stadt bevolkerten, machten die damals
erst entstehenden Reisefiihrer dies zum
Klischee.? Erst seit 1905 wurde die Mischung
aus smoke und fog, fiir die London beriichtigt
war, smog genannt*° — Londons Luft in

Le Havre, dies machte jedoch schon Monet
in dem Gemilde nachvollziehbar. Die
Umtriebigkeit einer niemals schlafenden
Hafenstadt mag Monet animiert haben,

das Hauptbecken im Herbst 1872 auch

in einer vom Hotelzimmer gesehenen
Nachtszene festzuhalten (Abb. 2).

DER EINDRUCK DER DINGE

Klimakritik war fiir Monet noch kein Thema —
Luftverschmutzung eine Stimmung wie
andere auch. In Argenteuil, nordwestlich von
Paris, in Reichweite der Vorortziige, zeigte
er Anfang der 1870er Jahre immer wieder
die modischen sonntiglichen Besucher,

wie sie vor der Silhouette der rauchenden
Schlote frithindustrieller Betriebe an der
Seine spazieren gingen.' Die Dritte Republik
(1870—-1940) war nicht nur vom Trauma

der durch PreufSen erlittenen Niederlage —
und von der Demiitigung der Proklamation
des deutschen Kaisers im Spiegelsaal von
Versailles — geprigt, sondern zunehmend
auch von republikanischem Geist. In der
Aufbruchsstimmung, die sich bald geltend
machte, beschwor man den neuen Mittelstand
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in den grofSen Stidten als neue Gesell-
schaftsschicht. In den 187o0er Jahren hatte
die Republik sich noch gegen Bestrebungen,
die Monarchie zu restaurieren, durchzu-
setzen. Fiir den Mittelstand als tragende
Schicht waren Freizeit und Gewerbe kein
Kontrast. Entsprechend konnte auch ein
triiber Ausblick auf einen Umschlagplatz
des Seeverkehrs oder eine Nachtszene

sich mit den sonnigen Szenarios in Sainte-
Adresse oder Trouville zu einer lockeren
Serie abwechslungsreicher Atmosphiren
erginzen.

Impression. Sonnenaufgang hat also einen
Anteil daran, dass sich eine neue Technik
der Freilichtmalerei von den Genres, in
denen sie zuerst entwickelt wurde — vom
Blick aufs Meer und modischen Freizeit-
idyllen —, emanzipieren und sich als eine
neue Methode etablieren konnte, dezidiert
moderne Blicke einzufangen. Louis Leroy
betrieb in einem am 25. April 1874 in
der satirischen Zeitschrift Le Charivari
erschienenen Text diese Verallgemeinerung.
Der Essay ist als Aufzeichnung eines veral-
berten Gesprichs stilisiert, das der Autor in
der Ausstellung der Société anonyme des
artistes peintres, sculpteurs, graveurs etc.
mit dem akademischen Maler Joseph Vincent
gefiihrt hat. Dieser sei von der impressionné
(Impression) Monets beeindruckt, und
verleugne dariiber seine Gotter, die Vorbilder
der akademischen Malerei, so Leroy. Davon
ist aber erst gegen Ende der sechs kurzen
Textkolumnen die Rede. Schon zuvor hatte
er dieanderen Gemilde als ,,Impressionen®
verballhornt. Bereits am 19. April hatte
Jules-Antoine Castagnary die am Boulevard
des Capucines ausstellenden Kiinstler als
»les impressionnistes® bezeichnet. Spitestens
als Théodore Duret im Jahre 1878 eine
Broschiire mit Les Peintres impressionnistes
betitelte, hatte sich die Bezeichnung durch-
gesetzt.3?

Erst ein Text des Dichters Stéphane
Mallarmé von 1876 apostrophiert den
Impressionismus als Fleckenmalerei, die,
unbelastet von visuellen Stereotypen, nur
den Eindruck der Dinge auf der Retina
festhalte — in einem unmittelbaren, nicht
interpretierenden Sehen.: Das ,,unschuldige
Auge® wurde nun mit der Vorurteilsfreiheit
der Naturwissenschaften verbunden,
zugleich mit der Unvoreingenommenheit
der staatstragenden Schicht der von fort-
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J‘Iulu pers Sominum cects immerss tosehi =
Voloine 411 ,./w e s Tudso letatur imari

'l.w: ce ut oheé Tis obtutris i Sereat imbeis,
VEVERI similscrs omnes mrentsr smerty,

schrittsorientierten Kreisen herbeigesehnten
Republik. Fiir dieses Sehen jenseits von
Konventionen und Traditionen war John
Ruskin der Kronzeuge, der dariiber 1857
geschrieben hatte, wobei sein Publikum
sicher an William Turner dachte (siche

Kat. 94, 95).3¢ Die Vorstellung vom frischen
Sehen der Impressionisten setzte sich

bald allgemein in der Kunstkritik durch —
der feindlichen ebenso wie der unterstiitzen-
den.’s Doch auf dem Weg, der Monet zu
Impression. Sonnenaufgang gefiihrt hatte, war
das Fleckensehen‘ weder Begleiter noch
Ziel. Als er 1874 nach einem Titel fiir das
nach geliufigen Standards allzu skizzen-
hafte Gemilde gefragt worden war, fiel ihm
dieser wohl spontan ein, wie er 1898 einem
Journalisten erzihlte.3¢ Ohne es zu ahnen,
bahnte er damit einem neuen Diskurs

den Weg, der noch heute fiir das Bild vom
Impressionismus prigend ist.

BLINDHEIT UND EINSICHT

Die Debatte iiber die Fihigkeit des Gesichts-
sinnes, sowohl Wahrheit als auch Tduschung
zu vermitteln, zieht sich von der Antike

bis ins psychologisierende spite 19. und
20.Jahrhundert, als sich das Misstrauen
gegeniiber dem Gesehenen noch einmal zu-
spitzte.’” Dieses Spannungsfeld hat Jan
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JAN PIETERSZ SAENREDAM
nach CORNELIS CORNELISZ VAN HAARLEM:
Platons Hohlengleichnis, 1604
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3
JAN PIETERSZ SAENREDAM
nach HENDRICK GoLTZIUS:
Allegorie des Gesichtssinns mit Venus, 1610

>14
POMPEJANISCH:
Philosophenmosaik, wohl 8o-60v.u.Z.,
Museo Archeologico Nazionale, Neapel
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Pietersz Saenredam kurz nach 1600 in zwei
Kupferstichen durchmessen. Sie stellen die
triigerische Scheinhaftigkeit des Bildes von
der Welt gegen die Einsicht, die der mes-
sende Blick vermitteln kann. Beide gehen —
direkt oder indirekt — auf Platons Gleich-
nisse aus dem Staat zuriick, deuten das Hoh-
lengleichnis ebenso wie das Sonnengleichnis
aber mit zeitgendssischen Gedanken, so
dass der Gegensatz zwischen Schein und
Einsicht weiter polarisiert wird.s® Der Stich
des Hohlengleichnisses pointiert dies durch
ein Zitat aus dem Johannesevangelium
(Joh 3,19): ,Das Licht kam in die Welt, doch
fanden die Menschen mehr Gefallen an
der Finsternis als am Licht* (Abb. 12).
Wihrend Platon das Gute und das Licht
metaphorisch aufeinander bezog, wird in
diesem Druck Gott an die Stelle des Guten
gesetzt. Die Hohle steht fiir die Aufnahme-
bereitschaft gegeniiber dem Géttlichen,
ihre Gestaltung nimmt Bezug auf ein Herz
mit drei Kammern.?® Auf einer Mauer
hinter den versammelten Menschen stehen
Figuren, die dank eines Feuers ihre Schatten
auf eine Wand der Hohle werfen. Die
Menschen halten die Schattenbilder fiir die
Wirklichkeit selbst.# Besser informierte
Autorititen, hier Magier, die unter dem

Feuer versammelt sind, haben das Spiel
zwar inszeniert, sind jedoch auch nicht die
wahrhaft Wissenden. Dafiir steht erst
diejenigen, dieam Ende der — hier im Rahmen
einer Gleichsetzung der Héhle mit dem
Herzen in Anspielung auf die Aorta —als
langer Ausgang gestalteten Offnung im Tages-
licht stehen. Die Schliisselepisode zeigt
einen Mann, der zu den hinter der Mauer
Gefesselten hinzutritt und sich vergeblich
bemiiht, einen von ihnen davon zu iiber-
zeugen, sich doch aus seiner Scheinwelt zu
befreien und fiir den Glauben zu 6ffnen.
Platons zu Krisenzeiten der athenischen
Republik erdachtes Gleichnis ist der
erste in einer langen Reihe von Versuchen,
die Welt des Spektakels als dem Schein
verfallen zu diskreditieren. Schon Platon
geiSelte das Publikum dafiir, dass diesem
die inszenierte Medienwelt befriedigender
erscheine als die widerstindige Wirklich-
keit im blendenden Licht. Der Mediziner
Hendrik Laurensz Spieghel, der ausweis-
lich der Inschrift bei der Erfindung des
Motivs mitgewirkt und dabei wohl die
Herzmetapher eingebracht hat, und nach
ihm Hendrick Goltzius und Saenredam
aktualisierten dies im Kontext einer
anderen Krise: mit Blick auf die Religions-
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kriege ihrer Zeit, vielleicht auch auf die
Bildpropaganda der Reformation und der
katholischen Gegenreformation.

Man wiirde Platon jedoch verfehlen,
wenn man dem schénen Schein nicht auch
die Fihigkeit des Sehens zur Erlangung von
Wahrheit gegeniiberstellen wiirde. Nach
einem Entwurf von Goltzius hat Saenredam
der Rehabilitierung des Sehens gegeniiber
dem Schein ein Blatt gewidmet (Abb. 13).

Es ging schliefSlich auch um die Verfiihrung
des Publikums durch das noch neue Medium
der Drucke, die massenhaft vertrieben
wurden.+ Das Motiv dieses Blatts, das sicher-
lich vor dem Hintergrund von Darstellungs-
folgen zu den fiinf Sinnen lesbar war, ist
bislang seinem Titel entsprechend als Alle-
gorie des Gesichtssinns mit Venus gedeutet
worden.#* Aber es lisst sich auch als An-
spielung auf Platons Sonnengleichnis lesen.
Im Staat ist dies das erste unter den Gleich-
nissen, durch die Sokrates erst nach langem
Dringen seiner Gesprichspartner auf die
Frage reagiert, was das Gute sei.** Unter
allen Sinnen sei der Gesichtssinn dadurch
ausgezeichnet, dass er nicht nur der Anwesen-
heit des Wahrgenommenen bediirfe, sondern
dartiber hinaus eines Dritten, durch das
dieses iiberhaupt erst in Erscheinung treten
konne, nimlich der Sonne. Doch nicht

nur fiir die Beleuchtung, sondern auch fiir
den Erhalt und das Wachstum des Lebendigen
sei diese die Ursache. Durch diese Kraft
pflanze sie auch in die Menschen erst die
Fihigkeit ein, iiberhaupt etwas zu sehen.+
Die antike Vorstellung, die auch Platon
teilte, dass nicht nur von den Dingen
Lichtstrahlen ausgehen, sondern umgekehrt
vom Auge aus Sehstrahlen ausgesandt
werden, ist wohl nur vor dem Hintergrund
eines als aktiv aufgefassten, vitalen Sehens
zu verstehen.

VITALES UND AKTIVES SEHEN

Nach der platonischen Philosophie steht

die Sonne als hellstes unter den Gestirnen

in Saenredams Kupferstich Allegorie des
Gesichtssinns mit Venus auch fiir die Geometrie —
und damit die kosmische Ordnung. Die
Sonnenuhr wurde im 6. Jahrhundertv.u.Z.
iiber Agypten aus dem Zweistromland in
Griechenland eingefiihrt, und im frithen
5.Jahrhundert hatte Demokrit sie theoretisch
durchdacht.+ Auf ihr wird nun ein Schatten,
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ndmlich der des Zeigers — gnomon ist der
Name fiir diesen ebenso wie fiir das gesamte
Gerit—zu einem Instrument der Erkennt-
nis. In Platons Timaios fiihrt der fiir diesen
Dialog namensgebende Hauptredner aus,
dass auch die Zeit nur so lange bestehe, wie
die Gestirne, darunter auch die Sonne, sich
auf ihren perfekten Kreisbahnen unter dem
Firmament im Kosmos bewegten.+ In der
frithen romischen Kaiserzeit wurde das gnomon
ohne Zweifel mit der Weisheitslehre in
Verbindung gebracht. Ein Philosophenmosaik
aus Pompeji aus dem 1. Jahrhundertv.u. Z.,
das wohl grofitenteils auf ein hellenistisches
Vorbild zuriickgeht, stellt méglicherweise
die Athener Akademie, vielleicht aber auch
die sieben Weisen der Antike dar (Abb. 14).4
Uber ihnen ist eine Sonnenuhr zu sehen, vor
ihnen in einem Kasten ein Himmelsglobus.

Saenredam nahm eine Fiille verschiedener
Sonnenuhren in seinen Stich Allegorie des
Gesichtssinns auf. In der Mitte sitzt ein gelehrter,
etwas kauziger Maler, der durch eine Brille
auf eine vor ihm kniende Venus schaut. Er
erkennt durch sein optisches Gerit also die
Schonheit der Frau. Venus ist noch einmal
im Spiegel zu sehen — nach Platon ein natiir-
liches Bild. Fiir die Kraft der Sonne, mit
dem Leben auch das Sehen in die Lebewesen
einzusenken, stehen eine nachtsichtige
Katze ebenso wie ein zu dem Leitgestirn
auffliegender Adler. Doch auch Gelehrte
setzen auf den Gesichtssinn, darunter ein
Arzt, der in eine Urinflasche blickt, ein
Astronom mit einem Himmelsmodell und
ein Geograph mit dem Globus der Erde.
Saenredam tiberpointierte in seiner Allego-
rie des Visus nur, allerdings im Sinn seiner
Zeit, was auch von Platon abzuleiten ist:
Wenn der Blick mathematisch-geometrisch
zugeriistet ist, kann selbst ein Schatten
Zugang zur Wahrheit verschaffen.

Platon verbannte das Spektakel aus seiner
Vision eines Philosophenstaats. Aber er wies,
was weniger bekannt ist, dem Sehen sogar
die Fihigkeit zu, neben dem Raum die
unwigbare Zeit zu ermessen. Im Sophist ging
er weiter: Auch hier geht es darum, zwischen
Schein und Sein zu unterscheiden.* Denn
ein Sophist gibt sich nur den Anschein der
Weisheit, wihrend der Philosoph jenseits
der iiberkommenen Meinungen wahre Ein-
sichten vermitteln kann.

In diesem Dialog behandelt Platon das
Sagen und das Denken, die schon fiir ihn

eins sind, eine Vorwegnahme der sprach-
analytischen Philosophie. Themen sind die
Wahrheit, die Realitit von Allgemein-
begriffen oder die des Verneinten, zugleich
auch das Sich-Zeigen und das Scheinen der
Dinge.*° Es geht auch um die Philosophie
des Bildes: Keineswegs lehnt Platon Bilder
(eidola) pauschal ab, vielmehr differenziert er
zwischen ihnen und nennt auch natiirliche
Bilder wie die Schatten und die Spiegelungen.
Zu diesen zihlte er die Traumbilder, die

die iiberall, auch im Menschen, wirkende
Natur diesem einpflanze. SchliefSlich unter-
teilte er das Bild in das eikdn, das die Dinge
zeige, wie sie sind, und das phdntasma, das sie
verzerre oder falsch vorstelle. Das Beispiel
des Traumbilds bezeugt jedoch auch, dass
die Phantasie, eine Art Tagtriumerei, nach
Platon notwendig ist, um sich von den Dingen
iiberhaupt ein Bild machen zu konnen.s*
Erneut erweist sich darin das Sehen als
ebenso vital wie aktiv. Gerade deswegen
komme es darauf an, nicht den Phantasmen
zu verfallen.

Eine zentrale Rolle spielt dabei die
gemeinsame Sprache. Durch sie teilt sich
keineswegs ein zuerst mit sich selbst einsamer
Geist nur den anderen mit, sondern denkt —
und konkretisiert auch das Gesehene —
bereits in ihr. Der Text zeigt sich auch als
Schliisselwerk der Philosophie des Dialogs.**
Der Sophist, der die Sprache missbraucht,
um die Menschen zwar die Widerspriichlich-
keit ihrer Meinungen erkennen zu lassen,
aus dieser jedoch keinen Ausweg weist, steht
als Erzeuger von Scheinbildern da. Der
Fremde aus Elea, im Sophisten der Haupt-
gesprichsfiihrer, philosophiert iiber Bilder
als Instrumente, um zu wahren Vorstellungen
zu gelangen, und verwendet sie zugleich
als Metaphern fiir die Wahrheit. Was das
phdntasma vom eikdn und den Sophisten
vom Philosophen unterscheidet, bleibt dem
Einzelnen, auch dem Sophisten, verborgen;
zuginglich wire es allenfalls einer nur
gemeinsam zu gewinnenden Einsicht. Hier
thematisiert der Dialog sich selbst: Nur im
Gesprich, das man mit anderen teilt, kann
man der Sache niherkommen, ohne ihrer
ginzlich habhaft zu werden.ss Man lisst
sich dann nicht mehr blenden, ohne doch
die Wahrheit fiir sich allein beanspruchen
zu konnen.

Saenredams Allegorie des Gesichtssinns, ent-
standen in einer Zeit, in der Galileo Galilei
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und Johannes Kepler wirkten, bindet das
Sehen der Wahrheit an Geritschaften und
Methode. So weist sie schon in eine neuzeit-

liche Richtung. Mit optischen Apparaten
ausgeriistet, kann der Sehende eine Form
von Gewissheit erlangen, die Platon nur
erahnen lie3.5+ In der Frithen Neuzeit
beginnt das empirische Zeitalter, das durch
mathematisch prizisierte Beobachtung zu
einer vorher nicht denkbaren Weltbeherr-
schung gelangte. Zugleich macht sich in der
skurrilen Gegeniiberstellung einer fiir die
Naturschonheit schlechthin stehenden
Venus und des Maler-Wissenschaftlers die
neuzeitliche Scheidung des Subjekts, das im
Erlebnis der sinnlichen Gewissheit zugleich
das Weltwissen in sich selbst verortet, von

der so erkannten Welt geltend. Die Antike
kannte keinen derartigen Inbegriff von Welt
oder Natur, der durch die Gegeniiberstellung
mit der Kultur gewonnen wire. Physis war
fiir sie die Natur eines Dings, nicht die
Gesamtheit der dufSeren, von sich aus ent-
standenen Substanzen. Seit René Descartes
jedoch wurde systematisch zwischen res
cogitans und res extensa, einer geistigen und
einer physischen Substanz, zwischen Innen-
und AufSenwelt unterschieden. Die Romantik
verabsolutierte das Gegeniiber derart, dass
das Innere auch psychisch als Resonanz-
raum des Auf3eren verstanden wurde. Im
Deutschen etablierte sich um 1800 dafiir der
Ausdruck ,,Stimmung®.ss

EIN NEUER ZUGANG ZUR SICHTBAREN WELT

Seit Ende des 17.Jahrhunderts und dem
Empirismus von Philosophen wie John
Locke wurde untersucht, wie das Sehen
erlernt wird, wie es mit den anderen Sinnen —
besonders dem Tastsinn — zusammenhingt,
und wie es als Prozess ablduft. Der Verzeit-
lichung des Sehens entsprach seine Deutung
als Interpretationshandlung statt als natur-
wiichsiger Vorgang.s® Man erkannte, dass
auch Blindgeborene aufgrund der anderen
Sinne ein raumliches Vorstellungsvermégen
entwickeln, sogar zu bildlicher Imagination
fihig sind.

In den 1830er Jahren wurde begonnen,
getrennt von den Gegenstinden des Bewusst-
seins das innenweltliche Erleben in einer
eigenen Wissenschaft, der Psychologie,
zu untersuchen. Statt nur hinter einer
Wahrnehmung, wie einer roten Farbe, die
solchermafSen wahrgenommene Farbe
als an sich unerkennbare Transzendentalie
zu postulieren, wie Immanuel Kant dies
getan hatte, begann man, den Bezug von
Wahrnehmung und Wahrgenommenem
wissenschaftlich, also empirisch-mathe-
matisch zu untersuchen.

Der Arzt und Physiker Gustav Theodor
Fechner versuchte, die Relation etwa
zwischen der Intensitit eines Stimulus
wie des farbigen Lichts im Verhiltnis zur
Intensitit der Farbempfindung zu
bestimmen. Er setzte dazu auf den Selbst-
versuch. Im Jahre 1839 erblindete er fiir
einige Zeit, nachdem er durch gefirbte
Glaser allzu lange in die Sonne geblickt
hatte. Der Versuch, zu Einsichten zu gelangen,
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miindete in eine wohl nicht rein physiolo-
gisch, sondern auch psychisch verursachte
Blindheit, von der Fechner jedoch 1843
geheilt wurde. Spiter trat er mit einer
Theorie hervor, die er mithilfe seines
Freundes und Kollegen Wilhelm Weber in
ein Gesetz fasste: danach steige, wenn die
Intensitit des Stimulus linear zunimmt,
die des Wahrnehmungseindrucks exponen-
tiell. Bei den empirischen Beobachtungen
der Psychophysik, die er begriindete, setzte
er, um einen Schwellenwert fiir die Mes-
sung der Wahrnehmung zu gewinnen,
den bei kontinuierlicher Steigerung des
Impulses kleinsten wahrnehmbaren Unter-
schied zur Ausgangslage an — also einen
rein subjektiven Wahrnehmungsinhalt.s”
Uber die Méglichkeit der mathematischen
Erfassung blofSer Eindriicke wurde bald
auch in Frankreich kontrovers debattiert.
Fiir den Sinneseindruck wurde die
korrekte Ubersetzung impression gewihlt.
Thn empirisch zu erfassen, war das Anliegen
der Psychophysik, aber auch des Impressio-
nismus. Uber diesen schrieb der Dichter
und Kritiker Jules Laforgue zu Anfang der
188oer Jahre einen Text. Er lebte damals
als Vorleser von Kaiserin Augusta in Berlin
und kam dort mit der Optik Hermann von
Helmholtz’ in Beriihrung. Veréffentlicht
wurde sein heute berithmter Essay erst
1903.Indem die Impressionisten alles zuvor
Gewusste aus der Wahrnehmung ausge-
schlossen hitten, sei es ihnen gelungen, die
Wahrnehmung selbst zum Ausgangspunkt
eines erneuerten Zugangs zur sichtbaren
Welt zu machen. Die Assoziation des
Gesichtssinnes mit dem Tastsinn, des Auges
mit der Hand, habe zuvor dazu gefiihrt,
dass man die taktile Erfahrung auf den
Gesichtssinn einfach iibertragen habe.
Daher glaube man weithin, dass man tat-
sichlich Konturen sehen kénne, obwohl
diese doch nur zu ertasten seien. Dies habe
zu dem an allen Kunstakademien gelehrten
Vorurteil gefiihrt, die Zeichnung — als Fest-
halten von Konturen — sei das wesentliche
Element visueller Darstellung, das Kolorit
demgegeniiber sekundir.s®

SUBJEKTIVER BLICK UND KRITISCHE
GENAUIGKEIT

Vor diesem Hintergrund wird verstindlich,
dass Sonnenauf- und -unterginge fiir Monet
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nicht sehnsuchtsvolle Allegorien des Lebens-
zyklus waren, Metaphern von Jugend und
Alter, von Werden und Vergehen, wie noch
bei den Romantikern wie Philipp Otto Runge,
der 1802/03 bis 1804 an einem Zyklus der
Tageszeiten arbeitete. Den Blick auf die
Sonne protokollierte Monet psychophysisch
akkurat. In den gestischen Spuren der Bewe-
gungen, die er mit dem Pinsel ausfiihrte,
driickte er seine Gestimmtheit aus, den
kérperlichen Tonus, mit dem er auf die
Wahrnehmung reagierte. Die Sonne wurde
zu einem Motiv wie alle anderen, und dies
besonders, wenn man — wie im Morgen-
dunst iiber einem Hafen — nicht von ihr
geblendet wird. Gemif3 Laforgues Riickblick
auf das erste Jahrzehnt des Impressionismus
wire sie jedoch immer noch, wie schon bei
Platon, Quelle eines Sehens, das sich selbst
als vital erlebt. Dieses hilt der Maler im
Gemilde mit sichtbarem Pinselduktus als
Erlebnis fest und teilt es so bis heute

dem Publikum mit. Einzigartig ist dieser
Sonnenaufgang nicht aufgrund tiber-
kommener Sonnensymbolik, sondern

weil er demonstriert, dass jeder Blick zu
jeder Zeit unwiederholbar ist. Dies gilt nicht
nur fiir das, was man sieht, sondern auch

fiir die jeweilige emotionale Gestimmtheit,
mit der es gesehen wird.

Die moderne Sikularisierung des Leit-
gestirns nimmt von Bildern wie denen
Monets ihren Ausgang. Olafur Eliasson
(siehe Kat. 64) liefs 2003 in der Tate Modern
eine etwa 15 Meter grof3e Sonne erstrahlen.
Zweihundert Leuchtstoffréhren brachten
einen halbkreisformigen, durch Spiegelung
zum Kreis erginzten Schirm zum Leuchten
(Abb. 15). Der Kiinstler bezog sich in The
weather project ebenso auf den Londoner
Smog wie auf das Wetter als allgegenwiirtiges
Gesprichsthema, das geeignet sei, auch das
Publikum in der Ausstellung sozial zu akti-
vieren. Weithin wurde die Installation jedoch
vor allem als faszinierend-beingstigendes
Aquivalent fiir ein Zeitalter aufgefasst, iiber
das erst seit dem Jahr 2000 als Anthropozin
debattiert wird.s

Anders als Eliassons Sonne galt dieje-
nige, die Monet am 13. November 1872 in
Le Havre aufgehen sah, nicht als Zeugnis
erhabener Endzeitlichkeit. Einige Kritiker
verstanden vielmehr, dass der Kiinstler nicht
nur eine Naturstimmung festgehalten hatte,
sondern mit kritischer Genauigkeit auch

seinen subjektiven Blick darauf, stellvertre-
tend fiir den Blick seiner Zeit. Dieser war
bereits von Tourismus und globaler Vernet-
zung geprigt. Auch die Sonne, die Giuseppe
Pellizza da Volpedo optimistischer tiber
dem gar nicht touristischen, entlegenen

Tal im siidlichen Piemont aufgehen sah,
bezeugt die wechselnden Blicke des Malers.
Dort war er nicht nur als Kiinstler titig,

der sich fiir Optik und Psychophysik
interessierte, sondern engagierte sich auch
sozial. Um seine Mitstreiter zu ermutigen,
wandelte er einen um 1900 gemalten,

noch romantisch einsamen Sonnenaufgang,
1904 zu einem spektakuliren Ereignis
(Abb. 3). Auch aus seinen optimistischen
Gemilden leuchtet die Sonne noch in unsere
Zeit hinein. Monet und Pellizza da Volpedo
protokollierten Blicke auf Konkretes — als
Kiinstler, die nicht das Ganze zu erfassen
suchten, sondern ihre Eingebundenheit in
ihre jeweilige Situation akzeptierten und
dies im Gemilde mit thematisierten.

Mit der Bedeutung des Augenblicks
suchten sie vor dem Sonnenaufgang
zugleich die Prigungen ihres eigenen
Schauens zu erschliefSen. Heute stellt sich
auch die Frage, ob sie dazu auffordern,
das Naturerlebnis des Sonnenaufgangs
nicht mehr als vermeintlich banale, immer
gleiche Stimmung abzutun, sondern
auch Verantwortung dafiir zu tibernehmen,
dass die nichsten Generationen dieses
Schauspiel noch ohne Bitternis immer
wieder neu erleben diirfen.

Ségoléne Le Men, Franz Ossing und Martin Schieder
danke ich fiir den informativen Austausch und Franziska
Kleine fiir die kritische Lektiire.

* Siehe Dominique Lobstein: Claude Monet et 'impres-
sionnisme dans les critiques de 'exposition de 1874,
in: Paris 2014, S. 106—115, zu Chesneau S. 108.

= Siehe Scotti 1986, S. 444 f., 465, Kat. 1188, 1248.

3 Siehe Lobstein 2014 (wie Anm. 1), S. 108.

+ Siehe Hollis Clayson: Paris in Despair. Art and Everyday
Life under Siege (1870-71), Chicago 2002, S. 163—-198.

s Siehe Ségoléne Le Men: Monet, Paris 2010, S. 147-149;
Michael F. Zimmermann: Naturalismus unter dem
Eiffelturm. Die Kunst auf der Weltausstellung von
1889, in: Frankreich 1870~1900. Die Franzisische Revolution
in der Erinnerungskultur der friihen Dritten Republik,
hrsg. von Gudrun Gersmann und Hubertus Kohle,
Stuttgart 2002, S. 148—175; zu Monets Gemilden des
Tuileriengartens und ihrer politischen Dimension
S. 155-158; Paul S. Tucker: Monet at Argenteuil, New
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der wihrend des Kriegs in Argenteuil zerstorten
Briicken.
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