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„The singularity of Ckzanne's early paintings de- 
pends ultimatcly not on any aesthetic or teclinical 
innovation, but on their power and authenticity as 
images."' 

Während der Cizanne des konstrulrtiven Pin- 
selstrichs als Formmeister und Protagonist der ab- 
strakten Moderne in die Geschichte cinging, lassen 
seine frühen Bilder, die man romantisch, expressio- 
nistisch oder auch barock genannt hat, vermeint- 
lich jedes formale Interesse vermissen, um alle Auf- 
merksamkeit auf ihre erotischen und aggressiven 
Sujets zu versammcln. Der undisziplinierte, in wil- 
den Schwüngen ausgreifende Farbauftrag scheint 
das Thema der Ausschweifung nur zu unterstrei- 
chcn, Mord und Vergewaltigung, Liebeskampf und 
Orgie in der heftigen Malgeste zu spiegelm2 Des 
Künstlers Obsessionen und Angste, seine proble- 
matische Beziehung zuin andern Geschlecht seien 
hier, so wird angenommen, unmittelbar auf die 
Leinwand verbracht. Erst in einem langen mühse- 
ligen Ringen, aus dem scliliei3lich die Klassizität 
des eigentlichen Cezanneschen Stils hervorgegan- 
gen sei, habe der Künstler seine widerstrebenden 
Ti-iebreguiigen sublimieren können. 

Meycr Scllapiro hat in seiner 1952 erschienenen 
Monographie diese psychologisclie Deutung der 
Werlreiitwicklung angestoßen, die auch der ein- 
gangs zitierten Aussage Tlieodor Reffs zugiunde- 
liegt.3 Sie verdrängte die ältere Interpretation, die 
dein frühen Werk keinerlei Relevanz einräumte für 
die Entwicklung des reifen Stils, diesen vielmelir al- 
lein auf den Einfluß Pissarros zurüclcführte, voll 
dem Cizanne seit 1872 die hellfarbige Fleckenina- 
lerei übernommen hatte und aus der er wenige Jah- 
re später dann seine strengere, über den Impressio- 

nismus hiilausweisende Farbtektonik entwickelte. 
Gegen eine solche Trennung des Gesamtwerks in 
zwei bedeut~~ngsindifferente Stilepochen richtete 
sich die Kritik Schapiros und seiner Nachfolger, Im 
supponierten emotionalen Gelialt der frühen Bil- 
der sah man den Grundstein gelegt zu einer konti- 
nuierlichen Werlrentwickluiig im Sinne eines Läri- 
terungsprozesses. Das frühe Sujet der Leidenschaft 
versprach einen Zugang zur Persönlichkeit des 
Künstlers, den sein unscheinbares, zurüclrgezoge- 
nes Leben in Aix-en-Provence nicht anbot, eben- 
sowenig wie die späteren ausgewogenen Farbar- 
cliitekturen einen Hinweis auf Privates enthalten. 
Aufgrund der dem Frühwerk abgelesenen libidi- 
nösen Spannungen schien es nun möglich, auch die 
Indifferenz des reifen Stils in Frage zu stellen, sic 
ebenfalls lesbar zu machen als Ausdruck der Per- 
sönlichkeit des Künstlers, die somit zum Garant ei- 
ner ganzheitlichen Deutung des Werks wurde. Für 
die Latenz der erotischen Thcmatik sprach nach 
Auffassung Schapiros vor allem Ckzannes wieder- 
holte Verwendung des Apfelmotivs, dessen Lie- 
bessymbolik er 1968 eine Abhandlung widmete 
mit dem Ziel, das Vorurteil zu entkräften, C6zan- 
nes Bildcr seien abstrakt und schematisch, das Sujct 
nur Vorwand für die ~ o r m . ~  Irn Stillebell bringe 
der Maler vielmehr das im Verborgenen zum Aus- 
druck, was er früher ungeheinmt in seinen ero- 
tisch-aggressiven Figurenbildern zur Schau gestellt 
habe. 

Nicht nur das scheinbar bedeutungslose alltäg- 
liche Motiv ist so im Sinne eines ,disguised symbo- 
lisrnc entschliisselbar gemacht worden; auch die 
Form wird zur symbolischen Form, was besoilders 
Reff zu begründen s u c ~ i t e . ~  Er verwies darauf, dai3 
Cizaiinc die postimpressionistische konstn~ktive 
Fleckenmalerei zunächst nicht auf die Landschaft, 
sondern auf erotische Themen, zum Beispiel ,Das 



1 Paul Cezanne, Llie Versuchung des 111. Antoni~is, Zürich, Stiftung Sanimlung E. G. Bührle 

ewig Weibliche' (Abb. 14) angewandt habe.' Es sei 
also nicht der Fall, daß er von einer Malerei aus der 
Phantasie zu einem Malen vor dem Motiv überge- 
gangen sei und diese rein optische Ausrichtung 
eine neue Maltechnik motiviert habe. Während in 
der älteren Forschung an jenen Werkcn des Über- 
gangs der Widerstrcit zwischen Forrn und Inhalt 
konstatiert wurde, sah Reff hier einen Beweis fiir 
seine Sublimierungstliese. Dai3 Cizanne gerade an 
den genuin erotisclien Themen seinen Pinselstrich 
zu bändigen unternahm, schien die subjektive Be- 
deutung des neuen Formmittels zu unterstreichen. 

Zum Schlüsselbild jener Deutung wurde das um 
1870 entstandene Geiiiälde ,Die Versuchung des hl. 
Antonius' (Abb. 1). Schapiro vermutete, dai3 die 
folgenden Bilder von weibliche11 Badenden als ,su- 
blimierte' Variationen dieser frühen Versuchungs- 
darstellung zu gelten hätten; Reff bestätigte seine 
Überlegung und sah in den Posen der Figuren irn 
Vordergrund ,,C6zanneYs mingled feelings of desire 

and remorse" angedeutet, die auch in den späteren 
Bildern der Badenden wirksam geblieben seien.' 
Damit erhielt die deformierte Aktfigur, die den 
,Badendenc im Vergleich zu den Stillcben, Porträts 
und Landschaften eine schlechte Kritik eilige- 
bracht hatte,' eine Erklämng, die unter der Prämis- 
se einer privaten Psychologie der Form zu ihrer 
Aufwert~ing beitrug, zumal Reff auf die Anleihen 
Ckzannes bei antiken und neuzcitliclien Meistern 
der Aktdarstellung verweisen konnte. Krurnrine 
hat im Sinne Schapiros und Reffs die Überiialirne 
der Posen aus der ,Vers~icliuiig' in die Bilder der 
Badenden ausfülirlich dokumentiert und Reffs 
These zu untermauern versucht, daß die Spannung 
zwischen Versuchung und Läutemng durchgängig 
den Gehalt dieser Werkreihe a ~ s m a c h e . ~  Auch die 
Trennung der weiblichen und männliche11 Baden- 
den sowie die geschlechtliche Indifferenz ma~icher 
Figur wurden für die Arguinentation in Anspruch 
genommen, Cezanne habe in seiner Malerei ver- 



sucht, sich von den erotischen Obsessionen seiner 
Jugend zu heilen. Den so begründeten Einspruch 
gegen die Abstraktheit der späten ,Badendenc hat 
Timothy J. Clark jüngst aus leicht veränderter Per- 
spektive erneuert.*' 

Die Aufmerksamkeit für das ungewöhnliche 
Frühwerk Cizannes und insbesondere der Ver- 
such, dieses als Ausgangspunkt für seine weitere 
künstlerische Entwicklung ernst zu nehmen, er- 
scheint durchaus gerechtfertigt. Nachvollziehbar 
ist auch die Kritik an der mythischen Autonomi- 
sierung von Farb- und Formproblcmen durch die 
ältere Forschurigsliteratur. Allein die auch aktuelle 
Studien noch prägende Deutungsprämisse Schapi- 
ros kann nicht überzeugen. Seine Vorstellung, auf 
Grund der erotischen Motive des frühen Cizanne 
könne von einer „direkten Bekundurig seiner Ge- 
fühle" gesprochen werden,'* die er später indirekt, 
über das Ersatzobjekt des Apfels und das Festhal- 
ten an den Versuch~~i~~smot ive~i ,  oder, wie Reff 
ausfiihrte, durch das Distanzici-ungsmittel der - 
Form zum Ausdruck bringe, läßt sich mit psycho- 
analytischen Erkenntnissen nicht begründen.12 
Schapiro selbst betont, wie unklar die Beweggiün- 
de für den postulierten Sublimierungsprozeß blei- 
ben, wie etwa das Verhältnis Cizailnes zu seiner 
späteren Frau I-Iorteiise Fiquet zu bewerten ist, die 
er 1869 kennenlernte. Hinzu konimt die recht frag- 
würdige Quellenlage. Schapiros Rückfiihii~ng der 
künstlerischen Entwicklung auf die biographische 
ist auf Zeugnisse angewiesen, die das Persönlich- 
keitsprofil des Künstlers dokumentieren. So wer- 
den psychische Labilität und erotische Phantasie 
durch die romantischen Jugendgedichte Cizannes, 
seine Freulldschaft mit Zola und dessen literari- 
scher Behandlung des schwierigen Freundes oder 
Renoirs Bericht über den alten Cizanne belegt, der 
nach eigener Aussage Stilleben gemalt habe, weil er 
sich vor den weiblichen Modellen fürchtete.13 

Daß die psychoilionografische Cizanne-Inter- 
pretation trotz aller Unschärfen dennoch so gro- 
ßen Erfolg hatte, liegt wohl in ihrer eigenen Ver- 
drängungsleistung begründet. Die Aufwertung der 
irn Frühwerk keineswegs dominanten erotischen 
Thematik und ihre Verlängerung ins reife Werk 
dienen offenkundig dem Wunsch, einen symboli- 
s c h e ~ ~  Gehalt festzusetzen, und sei dieser auch nur 
in der Neurose des Künstlers zu verankern. An 

dessen Situation als den vermeintlichen 
,Urtextc des Werkes ließen sich weitere Texte an- 
docken.14 Der künstlerische Abstraktionsprozeß 
Cizannes erschien so nicht mehr als Teil eines all- 
gemeinen bildgeschichtlichen Prozesses, welcher 
als überindividueller nach Aufschluß verlangen 
würde, sondern als persönlicher Ausdruck, dem 
alle humanistischen Bildungsinhalte wieder zuge- 
ordnet werden konnten, auch nachdem sie ihre 
kollektive Bedeutung verloren hatten. Exempla- 
risch dafür ist Kn~mrines  Vorgehen. Das anonyme 
FigurcnpersonaI der Badenden wird durch Zuord- 
nung von formal ähnlichen Posen aus der Bildtra- 
dition plötzlich im einzelnen benennbar und be- 
deutungsmächtig. Zum Beispiel wird die wieder- 
kehrende Badende mit ausgestrecktem Arm auf die 
Figur des Täufers zurückgeführt und aus dieser 
I<orrespondenz eine Läu t e r~ngss~mbo l ik  abgelei- 
tet, die das Motiv dcr ~ e r s u c h u n ~  transzendiere.15 

Tatsächlich geht die Besonderheit des frühen 
ebenso wie des späteren Werks in diesen Betrach- 
tungsweisen verloren, die eine in den Bildern selbst 
nicht inehr greifbare moralische Instanz auf sie zu- 
rücliprojizieren. Aber auch Clarks Versuch, in den 
frühen Schriften Freuds eine adäquate Textgrund- 
lage für Ckzannes Figureninalerei auszumachen, 
die das Problem der sexuellen Indifferenz von 
Cezannes Bildfigureil klären soll, ist im selben me- 
thodischen Dilemma bcfangen: Freilich muß 
Freuds Infragestellung der Subjektautonomie in 
einem Zusammenhang gesehen werden mit dem 
Zerfall des gestaltzentrierten autonomen Bildes. 
Mit dem l-iumanistischen Subjelttbegriff geht auch 
das Ideal des schöpferischen Künstlers und seines 
Werks zu Bruch. Dieses muß -da es nicht mehr aus 
der Imagination hervorzubringen ist - in der Ma- 
terialität des Pigmcnts rekonstruiert werden bzw. 
in einer Hineinnahme des ,Esc ins ,Ichc. Liest man 
jedoch die Freudsche Kritik an der tradierten Sub- 
jektkonzeption als ,Inhaltc von Cizannes Werk, 
führt man diesen lzistorischen Zusammenhang ad 
absurdurn, denn das Subjekt wird so in seine Aus- 
drucltsmacht wiedereingesetzt, sei es gegenüber 
der eigenen hysterischen Einstellung, sei es der 
Lehre Freuds 

Zwei analoge Sinnlromplexe so anzuordnen, 
daß dcr eine als Gellalt des andern erscheint, ist 
eine immer noch Panofskys Humanismus ver- 



pflichtete Methode, die den Inhalten der Psycho- 
analyse ebenso wie den entsprechenden des avant- 
gardistischen Bildes iin Grunde abhold ist. Faßt 
man dagegen die Komplexe der Psychoanalyse 
und der malerischen Gestaltdestruktion tatsäch- 
lich als analoge Gebilde auf, mu13 man, so wie 
Freud atn psychischen Apparat, zu einer Erörte- 
rung der inimanenten Gesetzlichkeiten des Bildes 
und seiner Geschichte gelangen. Die kunstwissen- 
schaftliche Perspektive inufi eine andere sein als 
diejenige Freuds, der in seinen Studien zur Kunst 
diese als Beweismaterial für seine psychoanalyti- 
schen Theorien nutzte, ohne damit allgemeingülti- 
ge Aussagen zur  Geschichte und Ästhetik der Ma- 
lerei zu intendieren.16 Daß diese so nicht möglich 
sind, zeigt sich zum Beispiel darin, daiS die von 
Clark ins Spiel gebrachte Theorie der phallischen 
Mutter auch schon auf Leonardos Werk Anwen- 
dung gefunden hat,'' also kaum geeignet scheint, 
der veränderten Q~ialität des Mediums Bild ge- 
recht zu werden. 

Trennen wir uns also von der infantilen Sexuali- 
tät Cezannes, um zu versuchen, seine malerische 
Reflexion über das Bild des weiblichen Körpers als 
eine tatsächlich der Freudschen Reflexion über die 
menschliche Psyche ebenbürtige Erlrenntnisliritik 
zu verstehen. 111s Ausgangspunkt ist nicht nur das 
Motiv der erotischen Versuchung, sondern auch 
eine formale Qualität. Außer acht blieb in den bis- 
herigen Untersuchungen, daß das Erotische als 
Groteske erscheint. In  dieser ästhetisch durchaus 
innovativen Forin ist es, wie wir sehen werden, re- 
levant für die Ausbild~ing von Cezannes reifem 
Werk. Die moderne Aneignung des Grotesken 
nämlich läßt sich als künstlerisclies Pendant zu 
Freuds Entdeckung des Unbewußten begreifen. 

II. Das Groteske als das Unbewußte des Bildes 

C&mnnes klnssizistische Intention 
Zu bedenken ist, daß die sclilechthin akademische 
Aufgabe der Aktdarstellung in der Erfindung der 
neuzeitlichen Bild1r;unst gründet, also parallel zur 
historischen Entstehung des Mediums entfaltet 
wurde. Daß Cizanne sich im Kontext des moder- 
nen künstlerischen Naturalismus auf diese Kern- 
aufgabe der Malerei zurückbesinnt, kennzeichnet 

seine zurecht immer wieder betonte ,klassizisti- 
sche' Intention, deren Bedeutung jedoch sowohl in 
ihrer Psychologisietuiig zu einer privaten Metlio- 
de der Selb~tdiszi~linieniii~ als auch in der iliono- 
grafischen Rückfülirung auf Vorbilder in Literatur 
und Malerei verfehlt wurde. Ckzannes Rezeption 
der ,klassischen' Figurcnkoinposition transpor- 
tiert keineswegs deren christliche oder mythologi- 
sche Bedeutungen, sondern analysiert die mediale 
Natur des neuzeitlichen Gemäldes, um seinen 
Scheincharakter, der exemplarisch im erotisch at- 
traktiven Frauenkörper repräsentiert wird, neu zu 
begründen. Das Unbewußte in der Kunst Paul 
Cezannes ist deshalb nicht vordringlich in der Psy- 
che des Künstlers zu suchen; es ist primär das Un- 
bewußte des künstlerischen Bildes, sein unbewuß- 
ter Konflikt, der in Cezannes frühem Werk offen- 
gelegt und später erneut zur Versöhnung gebracht 
wird. In dieser Auseinandersetzung des Bildes mit 
sich selbst stellen das Frühwerk und das reife Werk 
zwei notwendig aufeinanderfolgende Etappen dar. 

Worum handelt es sich, wenn hier vom Ver- 
drängungspotential des künstlerischen Bildes die 
Rede ist? Darauf kann an dieser Stelle nur eine 
knappe, vereinfachende Antwort gegeben werden: 
Das neuzeitliche künstlerische Bild verbirgt seine 
flächige Textur in der räumlichen Fiktion. Sein 
Scheincharakter beruht darauf, daß der Betrachter 
die zweidimensionale Ausrichtung und Komposi- 
tion der Farben und Formen zwar wahrnimmt, sie 
aber nicht als solche, sondern als Farbigkeit und 
Form von Körpern und Gegenständen erlebt, 
Schwarz und Weis nicht als Schwarz und Weiß, 
sondern als Dunkel und Licht versteht. Der unbe- 
wußte Konflikt des klassischen Tafelbildes besteht 
also im Widerspruch zwischen faIitischem Flä- 
chencharaliter und fiktiver Raumwirkung, genauer 
gesagt in der Negation der Bildfläche in der natür- 
lichen Erscheinung des ästhetischen Konstrukts. 
Schon als Alberti das Bild mit einem offenen Fen- 
ster verglich, artikulierte er die Verdrängung dieses 
Konfliktes, die zur Grundlage der klassizistischen 
Asthetik wurde. Das Bild zeigt nicht sich selbst in 
seiner Materialität, sondern läßt ein Anderes, Ab- 
wesendes erscheinen. In seiner Totalität offenbart 
sich zudem ein Absolutes, das nicht allein durch 
das christliche Dogma definiert ist -wie im Kult- 
bild, dessen epipliane Qualität nicht optisch insze- 



niest werden mußte -, sondern von der künst- 
lerischen Idee getragen wird, dic sich mit Hilfe von 
Modellierung, Helldunkel und Perspektivkon- 
struktion gleichsam selbst ein sinnliches Lebcn 
verleiht. 

Daß die bildliche Repräsentation mit der politi- 
schen zusammenhängt, die im sinnlichen Schein 
konstituierte Autonomie des Bildes die neuzeitli- 
che Entwicklung zu absolutistischen Herrschafts- 
formen widerspiegelt, ist dabei vorauszusetzen. 
Denn nur so ist zu erklären, daß im Jahrhundert 
nach der Französischen Revolution mit der Legi- 
timität feudaler Herrschaft auch die metaphysi- 
sche, an den souveränen künstlerischen Entwurf 
gebundene ideale Qualität des Bildraums verloren 
ging. An ihre Stelle trat, mit restaurativem An- 
spruch, der Positivismus des gegenständlichen De- 
tails, das den Raum tendenziell nur noch als Suin- 
me seiner Bestandteile faßbar machte. 

Einer der Begründer dieses ,panorainatischen' 
Raums und damit der modernen Illusionstechni- 
keil ist Ingres, der die Venus Giorgiones und Tizi- 
ans im exotischen Haremsmilieu seiner Odalisken 
wiedcrzuerschaffen suchte. In  der Abgrenzung ge- 
gen ihn, die Autorität akademischer Salonkunst 
schlechthin,18 erweist sich die Schlüsselpositioii 
Cizannes für die Geschichte der Avantgarde-Ma- 
lerei, denn er wollte einen Bildraum schaffen, ohne 
den Betrachter über die faktische Flächigkeit und 
Materialität des Farbauftrags zu täuschen. An sei- 
nen Aktbildern schieden sich deshalb die Geister, 
weil hier das Paradox besonders kraß zur Geltung 
kommt: Einerscits wird das Körpervolumeil arti- 
kulicrt und gleichzeitig, durch Deformation und 
Fragmentierung, die Fläcl-iengebundenheit der 
Farbe demonstriert, die nicht mehr glatt vertrieben, 
sondern in viele kleine Partikel aufgcs~alten ist. 

Cizanne hat die nicht-illusionistische Raumbil- 
dung mittels farbiger Flcclien in späten Jahren mit 
dem Begriff der Modulation bezeichnet, die an die 
Stelle der Modellierung tritt, das Licht durch Farbe 
darstellen wi11.19 Die Versöhnuiig des Flecks mit 
dem Volumen ist jedoch nicht erst Resultat der 
technischen Innovatioileil des reifcn Cezannc, 
sondern von Anfang an seiner Produktion inten- 
tional einbeschrieben. Dies zcigt sich darin, daß 
seine frühen Maltechniken zwischen der Orientie- 
rung an neuzeitlichen Traditionen der Ölmalerei 

und der höchst eigenständigen Verarbeitung des 
zeitgenössischen Realismus schwanken, mit dem 
sich für Cezanne nicht nur Sujets aus dem alltägli- 
chen Leben, sondern vor allein die Sichtbarkeit der 
Malmaterie in pastos aufgetragenen Pinselstrichen 
ve~bindet .~ '  Der  junge Cizanne lernte ebenso von 
Rubens und Delacroix wie von Courbet. Er be- 
mühte sich einerseits durch ein krasses Helldunkel 
und Sfumato-Effekte die sinnliche Erscheiiiung zu 
ar t ik~l ieren,~ '  andererseits mit einer markanten 
F a k t ~ ~ r  die Materialität von Farbe und Leinwand 
zu unterstreichen. Letztere Tendenz kulminierte 
um die Mitte der sechziger Jahre im sogenannten 
Spachtelstil, der vor allem in einer Reihe von Por- 
träts, darunter ein Selbstbildnis, Anwcndung 
fand.22 Die von Courbet übernommene Methode, 
Farbe direkt mit dem Palettenmesser aufzutragen, 
räumt jeden Zweifel aus an der opaken Stofflich- 
keit des Bildes, dessen Raumhaltiglreit im dichten 
Relief der Farbmaterie zu verschwinden droht. 

Die erste originäre Methode, die hier gef~~ndene  
deutliche Artikulation der Fläche wicder mit dem 
räumlichen Schein zu verbinden und damit - in un- 
serer Begrifflichkeit - das Unbewußte des Bildes 
bewußt zu machen, fand Ckzailne zwischen 1867 
und 1870. Die Faktur, in den Spachtelbildern flä- 
chig verhärtet, in den ,romantischen' atmosphä- 
risch aufgelöst, wird nun zu einer ornamentalen, 
das gesamte Bildfeld rhytlimisch strukturierenden 
Ordnung, die mitkonstituiert wird von manieri- 
stisch überlängten und gewundenen Figuren. Den 
Auftalrt zu dieser wichtigen, erneut Delacroix' Ro- 
mantik gcgen Courbets ,ipaisseur de la matikre' ins 
Spiel bi-ingcnden Periode bilden die groflforinati- 
gen Gemälde ,Der Neger Scipion' und ,Die Entfüh- 
rung' (1867), letzteres eines der wenigen signierten 
und datierten Bilder ~ 6 z a n n e s . ~ ~  Der Rückenakt 
ebenso wie die skandalöse Entfiihr~n~sdarstellung 
zielen a~if  die ästhetische Ve~cinba~ung des Unver- 
einbaren. Doch erst u m  1870 erreichte Cizanne 
eine gleichermaßen demonstrative Betonung der 
Bildfläclie und des Bildraurns, und zwar durch eine 
weitere Radikalisiening von ornamentalem Pinsel- 
duktus und Hell-Dunkel-Kontrast. 

,,Das Barock verliert das Verkrümelte, dehnt 
sich aus zu tollen Kurven, gebaucht, gespreizt, ge- 
schwungen und im Schwung spitzwinklig zerris- 
sen [. . . I . " ~ ~  Der dichterisch nachschaffenden Prosa 



eines Julius Meier-Graefe war die zulrunftsweisen- 
de Signifikanz dieser formalen Zäsur in der ,Versu- 
chung' oder ,Pastoralec zugänglich, ja er sah Iiier 
bereits den fertigen Cizanne. Dic traditionelle, auf 
der Zeichnung von Umrissen beruhcnde Kompo- 
sition sei in diesen Bildern bereits weitgehend au- 
ßer Kraft gesetzt zugunsten eines Systems der Ver- 
teilung farbiger Flecke: „Der Fleck komponiert. 
[.. .] Sucht nun jemand im Bilde Cizannes die Li- 
nie, akzeptiert cr nicht das neue Schema, das an ihre 
Stelle tritt, so wird er die Bilder grotesk finden."25 

An anderer Stelle beschreibt Meier-Graefe je- 
doch einen immanenten Konflikt des Cizanne- 
schen ,Barocks6, der dieser Fixierung eines ,Sy- 
stems' zuwiderläuft: „Wir sind an das Ornamenta- 
le nur in einer Dimension, in der Fläche, gewöhnt 
[...I. Cezannes Massen, so fetzenhaft sie sein mö- 
gen, gehn unheimlich zurück, sichern irgendwie 
einen Raum [. . .] ohne kleinliche ~ o d e l l i e r u i l ~ . " ~ ~  
Mit anderen Wortcn: Das Ornament in seiner seri- 
ellen, fleckenhaften Qualität gellt mit der einmali- 
gen, gestaltgebundenen Erscheinungshaftigkeit 
des künstlerischen Bildes eine im Grunde unmög- 
liche Synthese ein. In dieser Verschränkung einan- 
der ausscliließender Gestaltungsrnodi ist das Gro- 
teske präsent, dem Meier-Graefe, ohne ihm weiter 
nac l izu~~üren ,  durch die Postulierung eines pro- 
toimpressionistischen ,FIecken-Systems' zu ent- 
kommen suchte. 

Die phantustische Symbolik Indiens als Prototyp 
moderner Asthetik 
Die moderne bildkünstlerische Form des Grotes- 
ken ist gcgen seine ältercn kultisch-religiösen und 
repräsentativen Bedeutungen abzugrenzen. Wolf- 
gang Kaysers grundlegende Studie hat zu dieser 
Differenzierung immer noch aktuelle Anregungen 
zu 

Schon der antiken Ornamentform, die substan- 
tivisch ,Groteske6 genannt wurde und an der Mon- 
taigne die ästhetische Kategorie des Grotesken ent- 
wickelt hat,28 wohnt das Gesetz der Vermischung 
einandcr wesensfremder Sphären inne. Doch die 
Heterogeneität wird wieder aufgehoben durch 
Symmetrie. Pflanzliche Gebilde verschmelzen mit 
tierischen und menschlichen Figurationen zu de- 
korativen Ranken, deren ralimendc, schmüclrende 

und repräsentative Funktion seit der Renaissance 
vielfach zum Einsatz In der religiösen Ilro- 
nografie hat das Groteske ebenfalls eine einge- 
grenzte Bedeutung als Attribut des Teuflischen 
und war somit per se abgewertet zu einem von 
christlicher Autorität beherrschten Chaosbe- 
reich.30 Auf die bildästhetischen Prinzipien und 
i~nplizit auf die moderne Bedeutung des Grotes- 
ken verwies explizit erst Hegel, der dessen histori- 
schen Ort als den Anfang der Kunst schlecl-ithin 
deutete und somit als defizitär gegenüber den Nor- 
men klassizistischer Kunstauffassung. Seine Form- 
bestimmung des Grotesken im Rahmen der Erör- 
terung phantastischer Symbolik irn alten Indien 
liest sich wie eine Beschreibuiig der krisenhaft er- 
lebten zeitgenössischen Kunst. Ohne sich dessen 
bewußt zu sein, diagnostiziert Hegel am Beispiel 
der präklassischen indischen Kunst die moderne 
Entzweiung von begrifflicher Bedeutung und 
sinnlicher Erfahrung: Nachdem auf einer ersten 
Stufe, die mit dcm Sonnenkult Zarathustras gleich- 
gesetzt wird, Leides unmittelbar identisch gewesen 
sei, folge die Geburt der Kunst aus einem Bewußt- 
sein für die Differenz und sei dem Bemühen ge- 
schuldet, durch phantasievolle Gestaltung das 
sinnlich Einzelne und das geistige Allgemeine wie- 
der zu versöhnen. Das Nicht-Gelingen diescr Syn- 
these macht für Hegel den grotesken Charakter der 
uranfänglichen indischen Kunst aus. 

,,Die einzelnen Gestalten, um die Allgemeinheit 
als sinnliche Gestalten selber erreichen zu können, 
werden ins Kolossale, Groteske wild auseillander- 
gezerrt. Denn die einzelne Gestalt, welche nicht 
sich selber und die ihr als besonderer Erscheinung 
eigentümliche, sondern eine außerhalb ihrer lie- 
gende allgemeine Bedeutung ausdrücken soll, ge- 
nügt nun der Anschauung nicht eher, als bis sie aus 
sich selber l-ieraus ins Ungeheure hin ohne Ziel und 
Maß fortgerissen wird."31 

Damit unterscheidet die indische Kunst (wie die 
zwar zwischen dem Sinnlich-Konkre- 

tcn und einem Allgemein-Geistigen; jedoch man- 
gelt es - so Hegel - der willkürlichen Verbindung 
dieser beiden Pole an den entscheidenden Elemen- 
ten des Symbols wie des Ideals. Es fehle an jener 
wesenhaften Einheit von Bezeichnendem und Be- 
zeiehnetcm, die in der Kategorie des Scheins grün- 
det. Das „Sinnliche im Kunstwerk [ist] im Ver- 



gleich mit dem unmittelbarcn Dasein der Natur- 
dinge zum bloi3en Schein erhoben, und das 
Kunstwerk steht in der Mitte zwischen der unmit- 
telbaren Sinnlichkeit und dem ideellen Gedan- 
k e ~ ~ . ' ' ~ ~  

Auch die Karikatur hebt diese Einheit auf, in- 
dein sie das Einzelne uild Charakteristische her- 
vortreten läßt und den Schein des Siilnlichen in der 
ÜberZeichnung des Details aufgibt. Die groteske 
Verzerrung der phantastischen Symbolik ist je- 
doch viel weitreichender, denn sie versucht, so He- 
gel, die Beziehung auf das Allgemeine, außerhalb 
des Einzelnen Liegende auszudrücken, indem sie 
dic Grenzen des Einzelnen negiert. Dies geschieht 
zum einen durch die Verschränkung der extremen 
Gegensätze des Endlichen und Absoluten, zum 
andern durch ,,die Ver~ielfältiguii~ ein und dersel- 
ben Bestimmtheit, die Vielköpfiglreit, die Menge 
der Arme usf., durch welche das Erreichcn der 
Weite und Allgemeinlieit der Bedeutungen erstrebt 
wird."34 1111 Unterschied zuin künstlerischen Sym- 
bol bewahrt die phantastische Symbolik also nicht 
die bestimmte Gestalt, die in der Kunst des Abend- 
landes das sinnliche Scheinen der Idee koiistituiert, 
sondern ergibt sich dem Formlosen, das als sol- 
ches, „im Zerfließen der Bestimmtheit", aufs Ab- 
solute zielt, und nicht, wie es der klassizistischen 
Idee des Schönen entspricht, durch die Negation 
der siilnliclien ~ r s c h e i n u n ~ . ~ ~  Für diese Mischung 
der sinnliclien Gegenwart mit der unbestimmte- 
sten Abstraktion in einer „kontinuierlichen Trun- 
kcnheit" macht Hegel die religiöse Auffassung 
verantwortlich, die in der Entleerung von jedem 
Bewußtsein den höchsten Zustand erblickt, der 
den Menschen selbst zum Gott, zu Brahman 

Hegels Kritik an der ,Formlosigkeitc altindi- 
scher Bildwerke verweist somit direkt wf die In- 
novationen der zeitgenössischeti Kunst seit dem 
ausgehenden 18. Jahrhundert. Das Groteske verlor 
in diesem Zusammenhang seinen eiilgcschräillrten 
Bedeutungsrahmen und wurde - wic schon Kayser 
deutlich machte - freigesetzt als Synonym des 
Sinnlosen, Nicht-Gestalthaften, Unnennbaren, 
welchein kein metaphysischer Bezug und auch 
niclit mehr die repräsentative oder ornamentale 
Entfaltung zuzuordnen war. Sein unheimlicher 
Charakter liierte sich mit den nun a ~ ~ c h  wissen- 

schaftlich erkundeten Räumen des psychischen 
Lebens. Füßlis ,Nachtmahrc (1781) etwa profani- 
sierte in dem Alp, der ein schlafendes Mädchen be- 
drängt, das teuflisch Groteske zur Figuration sexu- 
eller Phantasmen. Goya stellte in seinen ,Capri- 
chos' groteske Deformation und Vermischung in 
den Dienst der Aufklärung über das lasterhafte 
Wesen seiner ~ e i t ~ e n o s s e n . ~ ~  

Den entscheidenden Schritt zur malerischen Äs- 
thetisierung des Grotesken vollzog jedoch erst 
Cezanne, denn ,Formlosigkeitc ist hier nicht inehr 
an bestimmte Motive gebunden, sondern dringt in 
die Bildform selbst ein. Raum und Ornament re- 
präsentieren nun dic inkompatiblen und doch ver- 
einten Qualitäten des sinnlich Einzelnen und Ab- 
strakt-Allgemeinen. Doch verweisen sie nicht im 
Sinne einer primitiven Syinbolilr auf ein mythisches 
Absolutes, soiiderii wenden sich zurück auf die 
dem Medium Bild eigenen Dimensionen, bringen 
scine faktische Flächigkeit und deren Uberbietung 
im Scliein gleichermagen demonstrativ zur Gel- 
tung. Es wird zu zeigen sein, daiJ die Rolle des äs- 
thetisch Grotesken paradoxerweise darin besteht, 
die dem alten Bild immanenten Hierarchien zu 
zerstören und gleichzeitig eine alternative, egalitäre 
Ordnung zu schaffen, die scl~ließlich die Totalität 
des Bildes neu definieren wird, jenseits der Idealität 
des Individuums und seines souveränen lromposi- 
toriscl~en Entwurfs. Nicht erst in Cizannes Ab- 
sicht, vor dem Motiv auf alles Vorgewußte zu ver- 
zichten, um es ,realisierenc zu können, scllcint ct- 
was auf von der göttlichen Einfalt des Brahma- 
n e ~ ~ , ~ ~  die Hegel iin groteslren Charakter indischer 
Kunst widergespiegelt fand. Die Attacke gegen eine 
begrifflich faßbai-e geistige Bedeutung ist seit den 
späten sechziger Jahren in Cizanries Bemühen 
wirlrsam, vorgefundenen Bildern durch einen spe- 
zifischen Formalisierungsprozeß odcr auch durch 
Isolierung von Motiven ihre ikonografische Bedeu- 
tung zu entreißen und sie auf Konflikt und Synthe- 
se von Flächenfalrtur und Raumerscheinung zu re- 
duzieren. 

High and Low. ,Der Spaziergang' 
Die egalisierende Kraft des Groteslrstils zeigt sich 
zudem in der unterschiedslosen Bearbeitung von 
Werken der ,liohenC ~ u n s t ~ ~  wie von trivialen Vor- 
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lagen.40 Die Pose der gemeinschaftlichen Versen- 
kung zweier junger Frauen in die Natur dient in ei- 
ner solchcn Illustration (Abb. 2) dazu, der Roko- 
ko-Mode einen natürlichen Charakter zu leihen; 
insofern bemüht sie das Grundgesetz des bildli- 
chen Sclieins, das in seiner Trivialisiening sogar zu- 
gespitzt wird. Wie zufäflig verbindet sich mit der 
Attitiide dcs Nachsinnens die Präsentation des 
ProfiIs mit der raffinierten Hutfrisur. Die zweite 
Dame ist ebenso falsch in ihrer Kontemplation, 
geht es doch darum, die prächtigen Säume ihrer ge- 

scliichteten Gewänder zu raffen und in il-irer Viel- 
teiligkeit zu zeigen, als ob dies eine gänzlich unbe- 
wui3te Handlung sei. 

All diese auf vermeintliche Subjektivität der 
Bildfigurcn weisenden Details entfernt Cezanne 
mit rabiaten, grobschlächtigen Pinselstrichen 
(Abb. 3). Das zart modellierte Helldunkel weicht 
einem düsteren, unheilvollen Gegeneinander von 
hellen und dunklen Farbmassen. Die Frauen und 
ihre Posen haben alles Tändelnde verloren, die Ge- 
sichter sind maskenliaft erstarrt mit verscl-iatteten, 
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tief melancholischen Zügen, die Gesten aus jedem 
organischen Flug gelöst, wie versteift und der tra- 
gischen Stiinmung ebenso widersprechend wie die 
farbig betonten Attribute dcr Schirmc und des 
Kopfschm~~cks. Den Schirmen wächst ein gewalt- 
samer, fast waffenartiger Charakter zu, besonders 
dem noch geschlossenen roten, dessen Troddel den 
Eindruck triefenden Blutes vermittelt. Der andere 
ist aufgespannt wie ein spitzig bewehrter Schild. In 
der Modeillustration dienen die beiden Schirme 
dazu, die vermeintlich der träumerischen Naturbe- 

trachtung l~in~egebencn Freundinnen miteinander 
zu vcrbinden und illre gemeinsame Blickrichtung 
zu unterstreichen. Cizanne löst diesen organi- 
schen Handlungszusammenliang. Die Schirme po- 
larisieren das Bild in zwei Bewegungsrichtungeii, 
und zwar auch mit Hilfe der summarisch geform- 
teil Vegetation, die ihres Kulissencharalrters be- 
raubt wird und mit den Figurcn eine formale We- 
sensveiwandtschaft eingellt. Dies ist das Prinzip 
des Grotesken. Seine Leistung besteht in der Ega- 
lisierung von Figur und Grund. Die menscl~licl-ie 



4 Jaqucs Callor, Die Versuchung dcs 111. Ailtoriitis 

Gestalt verliert ihren räumlichen Bewegungsko~i- 
text und so ihre dominante Stellung iin Bild. Sie 
wird deformiert, urn tendenziell ein Teil des orna- 
nientalen Fläcl-iengefüges zu werden, dessen For- 
mation die expressiven Werte als abstrakte in sich 
aufi~irnmt.~'  

Die Versuchung des Heiligen Antonius: Flaubert 
und Cezanne 
Die groteske Synthese aus Ornari~ent und Bild ist 
zwar, wie wir gesel-ien haben, unabhängig voin ero- 
tischen Motiv, doch niuß sie den Gipfelpunkt ihrer 
Entfaltung in der Anwendung auf die traditionelle 
Gestalt des Schönen, den weiblichen Akt, finden. 
Die auratische Erscheinung, wie sie Giorgione mit 
seiner schlumtnernden Veilus schuf und an die 
noch Ingrcs' Odalisken appellierten, weicht den 

Prinzipien der Deformation und der Wiederho- 
lung. Cezannes von der Salonjury 1870 zurüclige- 
wiesenes Gemälde, das nur in einer Karikatur 
überliefert ist, zeigt die entsprechende Zurichtung 
des liegenden weiblichen ~ k t e s . ~ ~  Zur gleichen 
Zeit entstand die ,Versuchung des hl. Antonius' 
(Abb. 1). Das Gemälde stellte eine ähnlich provo- 
kative Hera~~sfordeiung der Salonkunst dar, und es 
artikuliert darüber hinaus in der Plumpl-ieit der 
Formen eine Zurückweisung jeglicher, auch anti- 
akademischer Virtuosität, wie sie etwa Edouard 
Manet als Vertreter der damaligen Avantgarde 
zeigte. „Im Grunde hatte er dainals nicht mehr 
Handschrift als ein Kind", schrieb Meier-Graefe; 
und es sei „fraglich, ob wir je, auch in der reichsten 
Zeit, von einer Handschrift im gleichen Sinne [wie 
bei Manet] reden können, obwohl auch seine 
[Cizannes] Bilder keiner Signatur 



Diese Sclbstv~rneinun~ des Autors gehört zuin 
,brahmanischenc Prinzip dcs ästhetisch Grotcskcn, 
das sich nun dem Paradethema des christlich Gro- 
tesken, der Versuchung des Heiligen Antonius 
durch den Satan, zuwendet. Der Eremit in der Wü- 
ste, bedrängt von den Gestalten seiner sündigen 
Phantasie, ist hier offenkundig nicht mehr der tu- 
gendhafte Bezwinger seiner Lüste. Das Heteroiio- 
me triumphiert. 

Eine Zersetzung der Ich-Instanz belegten schon 
die erwähnten Bilder Goyas und Füi3lis mit der Re- 
ferenz an Traum, Wahn und Phantasma, diejenigen 
Kräfte, welche der Kontrolle des Einzelnen über 
sich selbst zuwiderlaufen, seine Autorität unter- 
graben. Gustave Flaubert umschrieb diese Erfali- 
rung der eigenen Nichtigkeit und Läclierliclikeit 
iin Begriff des , ~ r a u r i ~ - ~ r o t e s k e n ' , 4 ~  den er, Ce- 
zanne vorgreifend, an der Gestalt des Heiligen An- 
tonius entfaltete, konkret an Callots Radierung 
(Abb. 4), die er 1846 kaufte, weil ihn die Darstel- 
lung an das Gemälde Pieter Bruegels d. J. erinnerte, 
das er ein Jahr zuvor in Genua besichtigt und wel- 
ches in ihm den Wunsch erregt hatte, dieses Thema 
selbst zu gestalten.45 

Es ist kein Zufall, daß sich Flaubert in seinem 
mehrfach unigeschriebenen und schliefllich 1874 
vollständig publizierten Roman ,La tentation de 
saint Antoinec von Callots ,WimmelbildC anregen 
ließ. Das Subjekt der Handlung ist in der Akku- 
mulation des Monströsen gleichsam verschwun- 
den; der büßende Heilige hebt sich aus der Masse 
der ihn bestürmenden teuflischen Versucher kaum 
noch ab. Vor allem in den frühen Versionen des 
Romans versuchte Flaubert, der bildlichen De- 
zentrierung und Enthicrarchisierung zu entspre- 
chen, indem er die Flut der Versuchungsbilder 
ohne dramatische Bindung aneinanderfügte, wie 
ein ~er lencol l ie r .~~ Mit dem Sinn der christlichen 
Askese, für den Antonius prototypisch steht, hat 
Flauberts Schreiben nichts mehr zu tun; es kehrt 
ihn geradezu um. Phantasietätigkeit paart sich mit 
besessener historischer Quellenforschung, die da- 
hin tendiert, im endlosen Defili der Idole aller Re- 
ligionen und Weltanschauungen das christliche 
Dogma zu unte~minieren.~' Die inneren Bilder 
sind auch nicht mehr das, was erfolgreich be- 
kämpft und überwunden wird. Das Begehren er- 
scheint vielmehr als „Prozeß der unaufhörlichen 

Bilderproduktion, der Erzeugung und Abstoßung 
erschnter Objekte, die auftauchen und verschwin- 
den“; jedes Bild „treibt immer nur das nächste aus 
sich heraus."48 

Die Gemütsverfassung des jungen, stets un- 
schlüssigen und unsicheren Cezanne ist dem apa- 
tliisch ititrovertierten Charakter Flauberts niögli- 
cherweise ähnlich gewesen.49 Gegensätzlich er- 
scheint dennoch die Gestaltung des Antonius- 
Themas. Andcrs als Flaubert, der die Einsamkeit 
des Eremiten eindringlich beschreibt und sie wie 
seine Visionen mit kinematographischer Deutlich- 
keit dem Leser vor Augen führt, lronzentriert sich 
Cezanne auf die Versuchung durch die Frau, utid 
er verfremdet die Figuren so stark, da13 ohne den 
Bildtitel die Darstellung nur schwer identifizierbar 
wäre. Motiv-Vergleiche entbehren so schon des- 
halb der Evidcnz, weil sic den uneindeutigen Cha- 
rakter der Malweise ignorieren müssen. Die Paral- 
lele zwischen Flauberts und Cizannes Werken 
liegt, wie wir sehen werden, gerade nicht in einetn 
konlrreten Sinn der Motive, sondern in der grotes- 
ken Form der Reihung, die den einen Sinn abwirft. 

Das pervertierte Helldunkel: Ckzanne und  
Tintoretto 
Cizannes Interpretation der Versuchung des Hei- 
ligen läßt sich nicht aus der für Flaubert matigebli- 
chen Tradition Boschs und Bruegels ableiten. Dei- 
groteslre Charakter seiner Darstellung rührt nicht 
her von der kleinteiligen Ausbreitung phantasti- 
scher Gebilde und Mischwcscn, sondern geht lies- 
vor aus der Besclzäftigung mit dem traditionellen 
Historienbild. 

Friihe Darstellungen hoben besonders auf Reich- 
tum und weibliche Attraktivität der Versuclierin ab. 
In einem Kupferstich des Lilcas van Leyden aus dein 
Jahr 1509 zum Beispiel stellt sich die Szene in einem 
intimen Gegenüber des Betenden iiiit einer modisch 
gekleideten Dame vor einer Landschaft dar. Erst die 
manieristische Epoche und der Barock konzentricr- 
ten das Motiv auf den erotischen Aspekt der Versu- 
chungund dramatisierten es durcl-i die sinnliche Evi- 
denz des weiblichen Aktes. Dennoch am religiösen 
Gehalt orientiert, bleibt das 1577 entstandene Bild 
des Venezianers Tintoretto (Abb. 5), eines von 
Cizanne hochverehrten Malers. Der Bildvergleich 
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bietet gleichwolil Aufschlui3 über seinen vollständi- 
gen Biuch mit der Form und Bedeutungsstiuktur 
des Historienbildes. 

Tintoretto zentriert sein Bild auf die Figur dcs 
christlichen T~~ei idhe lden ,  dessen himmlische Be- 
lohnung für scine Askese außer Zwcifcl steht, 
ebenso wie der teuflisclie Charakter seiner Versu- 
cherinnen, den11 hinter der linken Figur erschcint 
die finstere Gestalt des Gehörnten. In Ckzannes 
Bild (Abb. 1) findet man den Heiligen ganz in den 
Hintergrund gedrängt, während die satanischen 
Verführerinnen an Zahl noch zugenommen haben. 
N u r  eine von vier weiblichen Aktfiguren wendet 
sich dem Ailtonius zu, mit liocherhobeiiem Arm 
ihn kokett-aggressiv bedrängend. Die übrigen drei 
präsentieren sich dem Blick des Betrachtcrs, und 

zwar in einer durchweg deformierten Körperlich- 
keit, die das verheifiungsvolle Aufscheinen des In- 
karnats aus dem Raumdunkel pervertiert. Mit brei- 
tenl Pinselstrich sind die nackten Gestalten aus 
dem Hintergrund herausgewölbt, ohne daß ihnen 
ein illusionärer Bewegungsraum verliehen würde. 

Tintoretto steigert durch die partielle Belich- 
tung der Körper den Eindsuck ihrer Lebendigkeit 
und Beweglichkeit, in dem sie solcherrnafien mit 
dem Raum verbunden scheinen. Dagegen wirkt 
Cizaiines Helldunkel bei aller Plastizität der Wir- 
kung auch fragmentierend, die Körper zerstük- 
kelnd. Schwärze und Helligkeit lassen sich nicht 
mehr ohne weiteres als Wiedergabe von Dunkel 
und Licht erfassen, weil sich ihr die grobe Stoff- 
lichkeit des Farbauftrags widersetzt. Die körper- 
lichen Rundungen sind direkt aus den bogen- und 
kreisförmig aufgetragenen Piilselstrichen gebildet, 
die nur ungefähr die anatomischen Gegebenheiten 
naclivollziehen, sie aber zugleich zergliedern iii 
einzelne abstrakte wulstige Elemente, die sich in 
einer quasi ornamentalen Reihe über die Körper 
hinaus auch in den ähnlicli wurmartig gewundenen 
Haar- und Gewandkaskaden fortsetzen. Die Farbe 
ist also nicht Attribut ciner zeichnerisch vorgege- 
benen und modellierten Form, sondern ist selber 
Form, die ihren abstrakten Wert nicht verleugnet 
und doch die alte illusionistische Funktion zu 
wahren sucht. Das postimpressionistische Kon- 
zept der taches, die nicht amorph sind, sondern 
selbst einen räumlichen Wert übernehmen, ist hicr 
in nuce präsent. Der plastisch-räumliche Eindruck 
verweist immer schon zurück auf die Materialität 
des Mediums, auf die konstruktive Faktur. 

Im Helldunkel, nicht nur in der linearpei-spek- 
tivischen Koiistrulrtion, hat die neuzeitliche Male- 
rei die drittc Dimension substituiert. Das Licht 
war der oberste Darstellungsinhalt, insofern es die 
Sichtbarkeit der Bildgegenstände leistete und zu- 
gleich in seiner ideellen Identität die bloße Sinn- 
lichkeit des Materiellen aufhob. Ckzanne verstoff- 
licht diese Abstraktion, und in dieser Materialisie- 
ruilg ist der Kern des ästhetisch Groteslren greif- 
bar. Iii der Art und Weise nämlich, wie Cizanne 
das traditionelle Helldunkel mit einer freien Pin- 
selfaktur verbindet, die in sich bereits dic akademi- 
sche Modelliening aufhebt, kombiniert er zwei im 
Grunde inkompatible Techniken. 



Cezanile materialisiert aber nicht nur das Hell- 
dunkel als das traditionelle Repräsentatioilsmittel 
des Raums, sondern auch die Diagonale, ein wei- 
teres, besonders in Manierismus und Barock einge- 
setztes Kompositionsprinzip. I n  Tintorettos Ver- 
suchungsbild beeindruckt dieses ganz besonders. 
Das dichte Figurengefiige ist in eine lsornplexe 
Konstruktion aus zwci sich überschneidenden 
großen Diagonalen eingefiigt, die handlungslo- 
gisch motiviert ist in den auseinanderstrebende11 

Bewegungen dcs Antonius und seiner Versucherin 
zur Linken. Die von links oben nach rechts unten 
führende Diagonale unterstreicht das Herannahen 
des Engels wie auch das himmlische Streben des 
Heiligen. Ihr ,unterliegtc die flache Diagonale von 
links unten nach rechts oben, die auf die Begeg- 
nung mit den Versucheriniien zielt und an welcher 
die Heiligenfigur durch ihre Körperhaltung durcli- 
aus auch teilhat, so in ihrem Dilernina und in dessen 
Überwindung gezeigt. Cezannes diagonaler Bild- 
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aufbau ist nicht weniger deutlich, doch dient er we- 
der der Vermittlung von Raumtiefe noch von 
Handl~n~sdrarnat ik,  und er Iäßt sich auch inhalt- 
lich nicht mit dem Widerstreit vonTugend und La- 
ster verbinden. Die Diagonalen unterstreichen 
zwar den Ausdruck wollüstiger Ekstase, doch füh- 
ren sie niclit auf ein Zentrum, eine Aussage. Per- 
spektivische Verkürzung wird zwar, auf eine pro- 
voziereild unkonve~ltionelIe Weise, von der kau- 
ernden Rückengestalt evoziert, die wie Rubens' 
,Frierende Venusc (1614) das antike Vorbild der 
kauernden Aphrodite rezipiert, doch anders als 
dort bleibt die Riickansicht wie das Helldunkel 
ohne Enthüllungsreiz, der dcrn Abgewandten oder 
Verdunkelten sonst zukommt.50 

Grotesk ist die kauernde Gestalt in Cizarines 
Gemälde schoti als solche; darüber hinaus ist sie es 
durch den Zusammenprall mit ihr gänzlich frem- 
den Gestaltungsmitteln und Ausdruckswerten, 
wird sie doch eingefügt in eine abstrakte Flächen- 
ordnung und außerdem kombiniert mit melancho- 
lischen Attitüden. Zusammen mit den beiden an- 
deren vorderen Aktfiguren bildet die Kauernde, 
ohne in irgendeine szenisch-räumliche Verbin- 
dung mit ihnen zu treten, ein Dreieck, dessen Rich- 
tungswerte sich auch der Anordnung der beiden 
hinteren Gestalten mitteilen. Das V-förmige Aus- 

einanderlrlaffen der Oberkörper vermittelt hier 
nicht die Abgrenzung des Heiligen gegen die Ver- 
suchcrin. An die Stelle einer solchen Hierarchie, 
die das entscheidende Verhältnis von Gut  und Bö- 
se, also den Triumph des Gottesmannes unterstrei- 
chen würde, tritt, wie schon im Pinselduktus, das 
Moment der Wiederholung. Die verführerisch 
drohende Gebärde der Frau erscheint gleichsam 
als Spiegelbild des erschreckt zurückweichenden 
Einsiedlers. Sein geneigter Kopf mit den verschat- 
teten Augenhöhlen kehrt wieder in dem ebenfalls 
geneigten Haupt der Stehenden und, ins Profil ge- 
wendet, in der rätselhaften Figur am rechten Bild- 
rand, mit der wir uns noch befassen werden. 

Geschlechtertausch: Rops' Antonius xnd Cizdnnes 
Hermaphrodit 
Trotz der offensichtlichen Uberinacht der Verfüh- 
rerinnen, der Isolierung und Übertreibung ihrer 
Körperformcn wirkt Cizannes Bild nicht als eine 
Parodie auf den keuschen Heiligen. Einen solchen 
satirischen Sinn mag man in Felicien Rops' Gestal- 
tung des Themas aus dcrn Jahre 1878, dic einen wit- 
zigen Geschlechtertausch vornimmt, eher finden 
(Abb. 6). In seine fromme Lektüre vertieft und an- 
geregt offensichtlich durch die dort visuell vermit- 
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telte Geschichte von Potiphars Frau, die vergeblich 
versuchte, Josepli zu verführen, schreckt der Hei- 
lige vor einer Vision zurück, die am Kreuz das er- 
sclieiiien läßt, was er aus seinen Gedanken verbaii- 
nen will, etwa im Sinne der Ansprache des Anto- 
nius an die Mönche: „Wenn wir mit dem Bilde des 
Todes vor Augen leben, dann werden wir nicht 
sündigen."51 Einc wollüstige Nackte läßt den aus- 
gezehrten Christus beiseitefallen und bietet mit 
ausgebreiteten Armen ihre Art der Erlösung an. 
Das Bild des Kreuzestodes wird zur Verheißung 
der Liebesuinarinung. Sigmuiid Freud hat an die- 
sem Bild seine Theorie bestätigt daß das 
Verdrängte im Verdrängenden selbst wiedcrkeh- 
re.52 Auch hier ist die Nähe zu Flaubert und seiner 
,Pervertieimng' der Askese zur neurotischen Trieb- 
befriedigung, der Vision zur symbolisclien W~lnsch- 
erfüllung zu konstatieren. 

Die Formanalogie der ausgebreiteten Arme in 
Rops' Bild führt somit auf einen satirischen Sinn, 
während die Doppelungen in Cezannes Gemälde 
keine Bedeutung eröffnen. Wo Rops einen eindeu- 
tigen Geschlechtertausch zwischen Christus und 
der Verführerin vollzieht, weist Cezannes Bild eine 
a in lösbare Ambivalenz auf. Die ausladend weibli- 
chen Körperformen der sitzenden Figur stehen in 
einem krassen Gegensatz zu ihren männlichen Ge- 
siclitszügen und detn melai~cliolisch aufgestützten 
Arm. Da diese Figur mit dem Motivlrrcis der Ver- 
suchung des heiligen Antonius nicht zu vereinba- 
ren ist, hat Reff hier die Einbeziehung einer ande- 
rcn Bildforrnulierung erotischer Versuchung ver- 
mutet, nämlich den urteilenden Paris, dem sich drei 
Göttinnen präsentieren.53 Aber auch diesem Be- 
deutungsrahmer-i fiigt der Hermaphrodit sich, 
trotz der ähnlichen Konstellation einer Sitzfigur 
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mit drei weiblichen Akten, nicht ein. Die Bildaus- 
sage läßt sich nicht ikonografisch, sondern nur im 
Formprinzip der Vermischung von Gegensätzen 
und der Verwischung von Grenzen, eben in der 
grotesken Negierung des Bestimmten, auch der 
Geschlechteridentität, Der bisexuelle 
Ausdn~ck  der Figur kommentiert und interpretiert 
Ckzannes malerischen Impetus, alles mit allem 
austauschbar zu machen, die Elemente des Bildes 
zu egalisieren. Die Form der Wiederholung negiert 
den affektgeladenen Geschlechtergegensati: und 
den mit ihm verbundenen Gegensatz zwischen 
dem ewigcn Leben der Tugend und der Todesver- 
fallenlieit des Lastcrs. Anders als das voi-moderne 
Gesetz des Groteskcn es wollte, fungiert die Nega- 
tion des Bestimmten hier nicht mehr als transzen- 
dierende Kraft, denn es fehlt jene metaphysische 
Größe, die das im Thema der Versuchung und des 
Parisurteils einst gegebene iiigendidcal einlösen 
könnte. Das Sujet der erotischen Verführ~~ng wird 
durch die beiden miteinander verschränkten iko- 
nografischen Schablonen nicht etwa vertiefend in- 
terpretiert, sondern von jeder Moral abgezogen, 
auf phänomenale Gegebenheiten und vieldeutige 

Oberflächen reduziert. Die Versucherin ist auch 
der Versuchte. Der verweichlichte Held Paris geht 
selbst in den Reigen der Göttinnen ein, die - bezo- 
gen auf das Bildmotiv der Versuchung des Hl. An- 
tonius - zugleich auch Teufelinnen sind, 

Grotesk ist der Umgang mit ikonografischen 
Motiven vor allem in der Verknüpfung des Eroti- 
schen mit dem Melancholischen, eine in der Figur 
des Hermaphroditen angelegte  erbi in dun^.^^ Die 
stehende weibliche Figur, deren verdrehte, jedem 
Kontrapost hohnsprechende Körperhaltung be- 
sonders provoziert, läßt in der Neigung des wie los- 
gelöst erscheinenden Hauptes mit den schwarzen 
Augenhölilen den Ausdruck der Verinnerlichung 
in sich ein. Die Melancholie der ruhenden Figur 
vorn kann weder mit der obszönen Fleischlichkeit 
des weiblichen Körpers noch mit dem erotisch in- 
teressierten Paris in eins gebracht werden. Die der 
Antonius-Thematik inhärente Spannung zwischen 
Triebwunsch und asketischer Entsagung wird also 
jenseits jeder Wertung in die Forin transponiei-t, 
ohne aufgelöst zu werden. Die Syilthese von Geist 
und Lust hebt jeden Gehalt der Verfülirungsthema- 
tik, der ja auf moralische Wertungen zielt, auf. 
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Der Künstler im Bild: Ckzannes Antworten auf 
Manets ,Frühstück im Grünen' und ,Olympidr 
Nicht zu überselieil ist, bei aller Auflösung der 
narrativen Logili, die Selbstdarstellung des Künst- 
lers, der nicht nur im Hciligen Antonius sein alter 
ego findet. Auch der Hermaphrodit ist Ckzanne 
selbst, allerdings nicht in einem autobiografischen, 
illustrativen Sinn, wie ihn Reff postulierte. Dem- 
nach bringt der melancliolische Hermaphrodit 
Cezanne's ,,own associatioils of 1-emorse or guilt" 
zum ~ u s d r u c l r , ~ ~  eine Deutung, die der brachialen 
Entpsychologisier~~ng dcr Bildfiguren durch C i -  
zaniies ornamental-expressive Maltechnik kaum 
geriläi3 sein kann. Der R/Ielancholiegestus hat eher 
Zitatcharakter und appelliert an den rSopos des un- 
ter Saturn geborenen Genies und seinen Zustand 
dcr ~nspiration.~' Exemplarisch hat Caspar David 
Friedricli in seinem Selbstbildnis von 1802, das den 
jungen Künstler rnit aufgestützter Hand träurne- 
risch ins Unbestimmte blicken läßt, die histori- 
sche, der Moderne verlorengegangene Kraft zur 
Imaginatioil beschworen: ,,Der Maler soll nicht 
nur malen was er vor sich sieht, sondern auch was 
er in sich sieht. Sieht er aber nichts in sich, so un- 

terlasse er auch zu malen, was er vor sich sieht 
[. . .I. (158 

Dieser Rekurs auf die Idea leitet auch Cezanne in 
seinem Einspruch gegen die realistischen Postulate 
der zeitgenössischen Avantgarde, die sich in Ma- 
nets Skandalbildern ,Olympia' (Abb. 7) und ,Früh- 
stückim Grünenc (1863, MUS& d'Orsay, Paris) ina- 
nifestiert hatte. In einer Reihe von Werken, die um 
1870 als Antworteil auf Manets berühmte Bilder 
entstanden sind, formuliert Cizanne diesen Ein- 
spruch (Abb. 8, 9, 10). Der Betrachter, an den sich 
iii Manets Gemälden die Prostituierte Olympia 
und die junge unbekleidete Frau beim Picknick 
wenden, tritt in Person des Künstlers selbst in Er- 
scheinung: als Verehrer der Olyn~pia und als Teil- 
nehmer am ,Frühstück'. Durch diese innerbildliche 
Betrachterfigur bricht Cizanne mit dem realisti- 
schen Cliaralrtei- der Vorbilder. Er zitiert gleichsam 
die Praxis klassischer Historienmaler, die sich als 
Beteiligte oder Zuscha~ier der Bildl-iandlung dar- 
stellten und sie so als ihre Iiivention präsentierten. 
Der Unterschied liegt freilich in der zentralen Rol- 
le, die sich Cezanne als Betrachter im Bild zuweist 
und die dennoch weder eine handlungsmäßige Be- 



ziehung zu den anderen Bildfiguren erschlieflt 
noch überhaupt einen erzählerischen Sinnzusam- 
menhang stiftet. Das trotz der fragwürdigen ZU- 
sammenstellung einer weiblichen nackten Figur 
mit zwei bekleideten Herren von Manct recht 
nüchtern gestaltete ,Frühstück im Freienc wird ver- 
wandelt in eine Phantasmagorie, die den erotischen 
Sinn des Picknicks und kaum noch dieses selbst 
meint. In dem heute ,Pastoralec genannten Werk 
(Abb. 9) stehen lediglich Flasche und Glas auf einer 
Wiese, darüber hinaus werden die hier schon ange- 
deuteten erotischen Aspekte in1 Übermaß artiku- 
liert durch drei leuchtende weibliche Aktfiguren in 
attraktiven Posen. Der rauchcnde Mann im Segel- 
boot ruft, ins Bürgerliche gewendet, das Rokoko- 
motiv der Uberfahrt nach der Liebesinsel Cythera 
auf. Im ,Frühstück im Grünen' (Abb. 10) treten 
zwar nur bekleidete Figiiren auf, doch wird auch 
hier das Thema erotischer Versuchung evoziert, 
etwa in den roten Friichten auf weißem Tuch, 
durch die angedeutete Übergabe eines Apfels an 
den Künstler, aber auch durch das dem Wald zu- 
strebende Paar im Hintergrund, das aus Watteaus 
,f;tes galantes' stai-i-imen könnte. 

Cizanne steigert in solchen Assoziationen mit 
dem erotischen auch den idealen Charakter der 
Szene, die dennoch nicht zu einer Szene wird. Dar- 
an scheitern alle Versuche, den stillgestellten Posen 
und geheimnisvoll betonten Gesten der Bildfigu- 
ren einen bestimmten Sinn zu entlocken und die 
passende literarische Quelle zu finden. Wie in der 
,Versuchungc sorgt eine Art ikonografischer Über- 
determination für die Negation partikularer Be- 
deutungen. Nicht inhaltlich ist der Zusammenhang 
der Figuren begründet, sondern durch die Wieder- 
kehr ähnlicher Formen, durch die ornamentale 
Zerklüftung der bei Manet geschlossenen Farb- 
massen und ihrc geometrische Ausrichtung Wie- 
der sind es gegenläufige Diagonalen, die das Bild- 
feld durchziehen und das Vorn mit dem Hinten, 
das Unten mit dem Oben verbinden. Wiederho- 
lungen prägen auch die Haltungen der Figuren und 
erschaffen ihren Zusammenhalt untereinander und 
mit dcn Landschaftsformen. Die Kontur des lie- 
genden, schwarz gekleideten Künstlers in ,Pasto- 
rale' erscheint wie ein organisch fortgesetzter Teil 
der Uferböschung und bildet gemeinsam mit der 
hell und rosig über ihr gewölbten weiblichen 

Rückenfigur eine Art Scharnier zwischen diesen 
Ha~~tr ichtungswerte~i .  Irritierend wirkt vor allem 
die spiegelbildliche Wiederkehr seiner Haltung, 
abzüglich des Melan~liolie~estus, in der Liegenden 
vor ihm. Zwischen männlichem Betrachter und 
weiblichem Scha~~objekt sind durch diese mimeti- 
sche Anschmiegung entscheidende Differenzen 
abgebaut. Eklatant ist die Verbindung von sinnli- 
chem Schein und Flächenkonstrukt in der 
sitzenden Figur links, deren erhobene Arme den 
Gestus der Versucherin und damit das sinnliche 
Versprechen des Bildes par excellence ausführen 
und dieses zugleich in aller Deutlichkeit in einen 
konstruktiven Wert umdeuten, nämlich in die Ar- 
tikulation der beiden Diagonalen. Die wenigen, 
leicht geschwungenen Pinselstriche, welche die er- 
hobenen Arme andeuten, bringen erneut den einst 
unsichtbaren Konflikt zwischen Flächen- und 
Raumwert zur Erscheinung. 

Auch in der kritischen Revision von Manets 
,OlympiaC zur ,modernen Olympia' (Abb. 8) 
transformiert Cizanne das Motiv der ruhenden 
Kokotte zu einer Inszenierung erotischer Phanta- 
sie, die wie in den Varianten zu ,Frül-istüclc im Frei- 
en' innerbildlich von der Betrachterebene abge- 
grenzt wird. Der dunkel gekleidetc Künstler, auf 
festlich roten Stufen unter einer pompösen Vase la- 
gernd, die Manets Blumen-Bouquet ins Maßlose 
steigert, scheint sich einem Schauspiel hinzugeben, 
das sich ihm wie auf einer Bühne zwischen schwe- 
ren faltenreichen Vorhängen darbietet. Im  Ver- 
gleich zu Manets ,OlympiaC, deren flächenhafte 
Starre Courbet mit der Pik-Dame eines Karten- 
spiels verglich,59 dramatisiert und verräumlicht 
Cizanne das Bildgeschehen, das zugleich förmlich 
zerrissen wird in einzelne Farbfetzen, die sich auf 
der Fläche zu einem dynamischen Ornament zu- 
sammensetzen. Die ,moderne OlympiaC ruht nicht 
auf ihrem Lager; sie kauert, dem Betrachter zuge- 
wandt, in einer realräumlich nicht lokalisierbaren 
Position zwischen den aufsteigenden gegenläufi- 
gen Diagonalen des Lakens und des Baldachins. 
Ihre Lichtgestalt erfahrt eine Deformation ins Ani- 
malische, die ihren bloß passiven Objekt- und Op- 
ferstatus gegenüber dem männlichen Voyeur auf- 
hebt, der im übrigen durch die Diagonale seines 
Oberkörpers wieder eine mimetische Anpassung 
an die Bewegung der Frau vollzieht. Der Künstler 
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positioniert sich im Bild als Betrachter, um durch 
die formale Annäherung an sein Modell die expli- 
zit abgegrenzten Sphären des Sehens und Gese- 
hen-Werdens wieder zu nivellieren. Damit wird 
der Anspruch auf eine Kompetenz des Bildes er- 
hoben, die über die sinnliche Erfahrung hinaus- 
geht; die groteske Analogisieruiig voll Versucherin 
und Versuchtem zielt gleichsam auf die Abstrakti- 
onsleistung des klassischen Bildes, nämlich die in 
der Komposition ,unsichtbarc vollzogene Forma- 
lisierung und Synthetisierung der Figuren. Zu- 
nächst aber sorgt die groteske Form noch für die 
Sonderung der einander widerstrebenden Qualitä- 
ten der Malcrei. Die ornamentale, auf Allgemein- 
heit drängende Flächenformation entwickelt keine 
Dominanz, sondern lronlrurriert i-iiit dem dramati- 
schen Helldunlrel, das die Einmaligkeit dcr bildli- 
chen Ersclieinung aufrechterhält. 

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

dem ,Frülistiick im Grünenc. Stets korrespondiert 
mit dem erotische11 (Seh-)Genuß die Lust am Essen 
und Trinken, gesteigert bis zur ,Orgie6 (um 1870), 
deren farbiges Gewoge akzentuiert wird durch ei- 
nen liermaphroditisch lagernden Kückenalrt und 
eine unmittelbar über ihm aufragende, organisch 
schwellende Amphore vor dem Weiß des Tisch- 
tuchs." ,Naclimittag in Neapel' (Abb. 1 I)  zcigt die 
Desublimierung von Maiiets ,Olympia' zur orgia- 
stischen Groteske. Der  inännlichc Betrachter ist 
hier zum Liebhaber geworden, während die 
schwarze Dienerin den Punsch ~e rv i e r t .~ '  Dieses 
Motiv ist auch in der figürlichen Ausbildung eines 
Tischfußes, der das reiche Früchtestilleben in ,Eine 
moderne Olympiac (Abb. 8) trägt, präsent. Das 
Darbringen von Früchten und Getränken statt von 
Blumen ist ein in Cizanries Werk wiederkehrcndcs 
Thema, das den Aspekt der sinnlicllen A~~sscliwei- 
fung und mit ihm den barocken Scheincharakter 
des Bildes artikuliert, scine Raumidee bekräftigt. In  
dieser ästhetisclien Intention und weniger in der 
von Meyer Schapiro ausgemachten expliziten Lie- 
bcssymbolik dürfte der Sinn jenes Motivs zu su- 
chen sein.62 
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Manet stellte trotz seines weitgehenden Ver- 
zichts auf Modellierung den geschlossenen Gc- 
staltcharakter und die perspcktivisclie Räumlich- 
keit seiner Bildwelt nicht derart in Frage wie Ci- 
zatlne. Erst dessen anachronistisch erscheinende 
Wiedereinführung einer räumlich ausgreifenden 
barocken Dramatik und ihre Konfrontation mit 
der zerklüfteten groben Malfaktur setzt die Kritik 
am Helldunkel in Kraft. Das Grotcske bei Cizan- 
ne ist die erste Realisierung eines untiefen Raums. 
Die Sichtbarkeit der malerischen Mittel wird, was 
die klassizistische Ästhetik ausschlofl, mit ihrem 
Scheincharakter kombiniert, der durch diese Of- 
fenlegung seiner Funktion dementiert wird, denn 
sie basierte ja auf der Verdrängung des Stoffliclien, 
das aber Cizanne sowohl in der ,Niedrigkeitc des 
sexuellen Sujets wie im materialisierten Farbauf- 
trag ostentativ zur Geltung bringt. 

Der Künstler profanisiert das Erotische mit der- 
selben Konsequenz wie er die traditioncllen Mittel 
der Bildraurngestalt~in~ materialisiert. Das in der 
Epiphanie des Inkarnats kulminierende Helldun- 
kel, Bewegung im Rauni signalisierende Diagona- 
len und Volumen anzeigende Kurvaturen werden 
zu flächigen Werten, denen dennoch partiell die 
Raumidec innewohnt. Dieser offene Konflikt 
wandelt sich im Laufe der siebziger Jahre zu einer 

neuen Harmonie, dereil Basis in der grotesken 
Egalisierung der einst dem disegno übertragenen 
kompositorischen Werte unsichtbar wird. Die aus 
diagonalen Schraffuren aufgebaute Zeichnung des 
,Nachmittags in Neapelc (Abb. 12), nach Reff 
1870-72 entstanden, zeigt schon, daß die kon- 
struktive Wendung der Fleckenmalerei auf einer 

Durchgestaltung der Bildfläche grün- 
dct. Zur Versöhnung von Fläche und Raum, Ern- 
pirie und Idee bedarf es der Neukonstruktion bild- 
licher Transzendenz. Wir verfolgen nun abschlie- 
i3end die künstlerischeil Schritte Cezannes zur 
Eiltwiclrlung des klassizistischen Modus moder- 
ner Bildlichkeit. 

III .  Die Transformation des Grotesken zur facture 
constructive 

Das Ewig- Weibliche 
Daß Cezanne einige seiner grotesken erotischen 
Darstellungen in eine i~npressionistische, zum Teil 
auch schon postimpressionistische Faktur gleich- 
sam übersetzte, wurde, wie einleitend bemerkt, 
von der Forschung für eine private Sublimierungs- 
funktion des reifen Stils in Anspruch genommen. 
Eine zweite Version der ,modernen Olympia' 
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(Abb. 13), die bei der Impressionisten-Ausstellung 
1874 Furore machte, läßt in der dissoziierten Flelr- 
kenstruktur und durch den Verzicht auf das Hell- 
dunkel und die dynamischen Diagonalen immer- 
hin den erotischen Ausdruck zurücktreten. Doch 
der Verzicht auf die barocke Dramatik nimmt dem 
Bild nichts von seiner sarkastischen Schärfe. Es ist 
ein frühes Zeugnis für Cizannes Kritik am impres- 
sionistischen Ideal des Künstlers als einem neutra- 
len Empfängcr optischer Reize. Der Einspruch ge- 
gen Manet erneuert sich hier mit einer gewissen 
Logik. Die Unvereinbarkeit impressionistischer 
Plein-Air-Malerei init dem Sujet dürfte beabsich- 
tigt sein und trägt zu dem nacli wie vor grotesken 
Charakter dieser Darstellung bei. Hier artilrulieren 
allerdings nicht die haptischen Werte des Helldun- 
kels das Lus t~ers~rechen  des Bildes oder der Ver- 
sucherin. An  die Stelle jener formalen Mittel tritt 
das Motiv der Enthüllung. Die Dienerin reii3t ein 
Tuch von der Olympia und präsentiert sie in die- 
sem flüchtigen Gestus dein anwesenden Betrach- 
ter. Dabei tritt die Gescl~windi~keit  dieser Bewe- 
gung in eine Analogie zur Flüchtigkeit des Farb- 

auftrags; eine erneute Gleichung wird aufgestellt 
zw i sche~~  Malerei und erotischer Phantasie. 

Die Cizannes Versuchungen hier insgesamt zu- 
grundegelegte Beziehung zwischen dem sinnlichen 
Reiz der Aktfigur und dem Schein des Bildes the- 
matisiert das um 1877 entstandene Werk ,Das ewig 
Weibliche' (Abb. 14) nun explizit. Der Kiinstler 
sitzt nicht mehr als bürgerlicher Betrachtei- und 
Bewunderer der Kurtisane gegenüber. Er  steht an 
der Staffelei, zum ersten Mal auf mindestens glei- 
cher Höhe, die ihr zuteil werdende allgemeine 
I-Iuldigung ins Bild setzend. Dieses Bild im Bild ist 
keineswegs eine Aktdarstellung, sondern wieder- 
holt das Dreieck des Baldachins, der die weibliche 
Gestalt überfängt, so da8 man geneigt ist, hier be- 
reits eine Vorwegnahme der Montagne St. Victoire- 
Bilder zu erkennen. Der  goldfarbene Streifen am 
oberen Bildrand begrenzt ein weiteres groflforrna- 
tiges, nur noch als Fragment sichtbares Land- 
schaftsbild, was den Raum als Atelier oder viel- 
mehr - da es sich nicht u m  einen realen Raum han- 
delt - als den Reflexionsraum der Kunst ausweist. 
Links 1äßt sich eine Vase auf einein Tischchen aus- 
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machen, Attribute der moderilen Olympia, die hier 
eine Steigerung zum Ewig-Weiblichen erfährt. Den 
größten Teil des Bildes nimmt der Reigen von Be- 
wunderern ein, die aus allen Ständen und Berufen, 
ja sogar aus verschiedenen Zeitaltern zu kommen 
scheinen. Darunter ist auch eine Art Ti-oubadour 
mit Federhut, der eine Schale mit Früchten über- 
bringt.13 Auffalleiid sind besonders Trompeten- 
bläser und ein Bischof als Vertreter des geistlichen 
Standes. Man kann so nicht umhin, an christliche 
Darstellungen der Muttergottes als Matcr Omni- 
um zu denken. Umso deplazierter ninimt sich das 
Objekt der Huldigungaus: Die frontal aufgerichtet 
Thronende 1ä13t nicht nur jedc marienartige 
Keuschheit vermissen. In ihrer durchaus mäniili- 
clien Pose und den wie blutverschmierten Augen 
erfüllt sie iti keiner Weise das Ideal weiblicher 
Schönheit, auch iiicht die Rolle dcr vitalen Heldin- 
nen in den Romaiien Zolas, die mit Cezarines frü- 
hen Akten in Verbindung gebracht wurden.G4 Die 
erotische Wirkung ist gegenüber der modernen 
Olynipia noch stärker rcduziert. Cezanne hat hier 
nicht nur auf das Helldunkel verzichtet, das die vo- 
luininösen Körperformen der Versucherinnen, 

wenn auch als Fragment, tastbar gestaltete. Das 
Bild ist aus winzigen parallelen Pinselstrichen auf- 
gebaut, so dai3 alle Figuren, der Raum und die Ge- 
genstände sichtbar an einer flächigen Struktur par- 
tizipieren, ohne dabei ihre partikulare Gestalt auf- 
zugeben. Genau diese Doppelwertigkeit der Farb- 
körper als Raum- und Flächenelement war bereits 
die Leistung des Groteslistils gewesen. Das dort 
zum Einsatz gebrachte barocke Orilament aus 
Diagonalen und Kurvaturen wird ersetzt durch die 
zeichnerische Imprägnierung des farbigen Fleclrs. 
Dieser verliert seine amorphe Gestalt und wird zu 
einem Strukturclen~eiit der Gesamtordtiui~g, ein 
Surrogat des klassischen disegno. Das Gemälde hat 
allerdings noch groteslrc Züge, da es am Motiv der 
Versuchung festhalt und durch die höhnische De- 
struktion des erotischen Ideals die Abschaffung 
des sinnlichen Scheins und dessen Neugründung in 
der malerischen Faktur postuliert. Cizanne antizi- 
picrt die Aufhebung des Grotesken hier noch mit 
den Mitteln seiner grotesken Symbolilr, indem er 
mithilfe des Selbstporträts demonstriert, dafi das 
Ewig-Weibliche als Personifikation des Schönen in 
die per se abstrakte malerische Falrtur eingeht und 
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durch sie ersetzt wird. Der Landschaftsmaler stellt 
sicli niclit nur konkurrierend neben die Versuche- 
rin, sich sozusagen ebenfalls der Huldigung dar- 
bietend. Seine Leinwand ist aus derselben Substanz 
gebildet wie das Stoffdreieck über des Angebete- 
ten, welches zudem in seinem Bild wiederkehrt. In 
diesen immer noch grotesken Gleichungen kün- 
digt sich die Formalisierung des sinnlichen Scheins 
an, ebenso in den maslrenartig verschatteten Au- 
genhöhlen der Bildfiguren, die das Sehen als sinn- 
liche Wahrnehmung eines Objckts durch ein Sub- 
jekt, zentraler Inhalt dcs Versuchungsthemas, ver- 
neinen. Zui- grotesken Nivellierung gehört auch, 
daß die Frau, dem Hermaphroditen aus der ,Ver- 
suchung' ähnlich, weder als verführerische Herr- 
scherin noch als Opfer der männlichen Betrachter 
gesehen werden kann, sich geradezu dein Reigen 
ihrer Bewunderer einfügt. 

Daß Cezannc sich hier beiin Malen darstellt, mag 
die Transformation des verführerischen Scheins in 
die atomisierte Fleckenkomposition ankündigen. 
Die Doppelfunktion des einzelnen Farbflecks wird 
die grotesken Mittel der Wiederholung und der 
Negation des Einzelnen übernehmen. Die künst- 

lerische Realisierung dieses Ziels, hier noch primär 
symbolisch vermittelt, läßt sicli atn Motiv der Ba- 
denden dokumentieren, das durch die groteske Be- 
handlung des Versuchungstliemas seine entschei- 
dende Ausrichtung erfahrt. 

Von der ,Versuchungc zu  den ,Badendenc 
Die Wiederaufnahme der Antonius-Thematik in 
einem zwischen 1873 und 1875 entstandenen Ge- 
mäldc (Abb. 15) gellt ebenfalls einlies mit der Zu- 
rückdrängung des sinnlich-scheinhaften Bildcha- 
rakters mittels einer lockeren, das Körpervolumeii 
reduzierenden Malfaktur und einer helleren Paler- 
te. Paradoxerweise verbindet sich diese Revision 
der dramatischen Frühfassung mit der Einführung 
einer klassisch zentrierte11 Bildraumkomposition, 
die für die späteren Bilder der Badenden typisch 
ist. Hinzu kommt eine ikonografische Kläiung der 
Szene, deren Sinn hier zunächst eindeutig scheint. 
Dieser Eindruck täuscht jedoch bei näherem Hin- 
sehen. Die Aussage wird widersprücl.ilicli dadurcli, 
da4 zwei Teufel im Bilde sind, einer der Verfiihre- 
rin zugeordnet, der andere dem Verführten. Dieser 
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ist in die Gcstalt des Teufels derart einbeschrieben, 
dai3 er nicht nur als bedrängt Zurückweichcnder, 
sondern auch als Schutzsuchender oder Flehender 
erlebt wird, wie der Hermaphrodit also die poten- 
tielle Identität von Verführer und Verführtem, 
Subjekt und Objckt manifestiert. Zumal seine Ge- 
stalt derart verdunkelt und diff~indiert ist, daß er 
der Versucherin nicht wirklich etwas entgegenzu- 
setzen vermag. Der verstärkt aufgebotene symbo- 
lische Apparat dient paradoxerweise, ähnlich wie 
in ,Das ewig WciblicheC, der ausdrücklichen Ver- 
neinung eines metaphysischen ~ i n n s . ~ ~  

Die groteske Nivellierung der Gegensätze und 
Hierarchien ist in solchen Motivdoppelungen prä- 
sent. Sie ist auch gegeben in der ~iders~rucl-isvol- 
len Charakterisierung der Verführerin durch Teu- 
fel einerseits und eine Gruppe von Putten anderer- 
seits, denn letztere dienen traditionell der Verherr- 
lichung von Tugenden und Gottheiten, so zum 

Beispiel in Ingres' ,Venus Anadyomene' (Abb. 16), 
die für CQzannes Versucherinneri generell das Vor- 
bild abgegeben haben ~rönnte.'~ In ihrer Pose ist 
das sexuelle Anerbieten kondensiert zum Appell 
an die Betrachter, sich den Bildrauin sinnlich zu er- 
schließen und sich des Körpers gleichsam zu be- 
mächtigen, Cizaniies Versucherin entzieht sich ei- 
nem solchen ailschaulichen Erfassen. So wie die 
Putten qUer zu ihrem ikonografischen Sinn einge- 
setzt werden, erscheint auch der topische Armge- 
stus ambivalcnt. Koketterie paart sich, wie schon in 
der ersten Versucherin, die sich vor Antoilius auf- 
bäumt, mit aggressiver Bedrohung. Über diese wi- 
dersprüchlichen Ausdrucksqualitäten hinaus ge- 
winnt der Gestus eine flächenbezogene konstruk- 
tive Funktioii, die auch bei Ingres durchaus schon 
angelegt ist in der bildparallelen Vertikalität der Fi- 
g~1r.67 Entscheidend für Cizannes Verschärfung 
dieser noch latenten F lä~henbindun~ ist erneut die 
Wiederholung. Der im Gelenk abknickende Bogen 
des erhobenen Arms wiederholt sich in der Bewe- 
gung des anderen Armes, was durch cine natiirli- 
che Bewegung kaum noch motiviert wcrdcil kann, 
auch wcnn uns nahegelegt wird, daß die Frau mit 
dieser seltsamen Armhaltung ein großes Tuch hin- 
ter sich aufspannt. Entscheidend ist: vielmehr die 
Artikulation der uns schon hinreichend bekannten 
gegenläufige11 Diagonalen durch die abknickenden 
Hände und die Vermittlung dieser Grundrichtun- 
gen der Bildk~m~osi t ion durch den großen, ana- 
tomische Verhältnisse außer acht lassenden Hüft- 
bogen. 

Besonders markant ist die Bedeutung der Versu- 
chungspose für die Ausbildung des konstruktiveil 
Stils an zwei ähnlich aufgebauten, um 1870 entstan- 
denen ,Badendenr-Bildern (Abb. 17,18). Wahrend 
das Ölbild noch der traditionellen Raumstruktur 
Corotscher oder Courbetscher Malweise folgt und 
daraus einen idyllischcn, Figur und Landschaft 
versöhnenden Charakter gewinnt, hat das Aquarell 
einen anderen Ausdruck, welcher auf der grotes- 
ken Verarbeitung des Versuchungsmotivs basiert. 
Die aus der ersten Vcrsuchuiig bekannte weibliche 
Rückcnfigur blockiert den räumlichen Durchblick 
auf die Landschaft, der im Aquarell durch die 
Schwellengestalt des liegenden Rükkenakts eröff- 
net wird. Der im Zusammenhang der Badeszene 
inhaltlich unmotivierte Armgestus dient der Mar- 
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kierung der Diagonalen, entspricht der Richtung In ,Ruhende Badende' (1876-77) wird die Ver- 
des links aufragenden Baums und des aufgestützten suchungspose auf eine männliche Riickenfigur 
Arrnes des Liegenden und bildet ein Gegengewicht übertragen, und wiederum ist ihre Funktion offen- 
zu der von diesem gebildeten flachen gegenläufigen gelegt, einen Reflex der im Mittelgrund wfragen- 
Diagonale, die nochmals durch die Kopfneigung den Bautnsilhouette sowie des fernen Berggipfels 
der zentralen wciblichen Figur und das linke Bein zu bilden, das Vorn mit dem Hinteil in der Flache 
des sitzenden Jünglings betont wird. zu verknüpfen, ohnc die Differenz aufzugeben, 
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wie es in einem rein ornamentalen Zusai-iiiilenhang 
möglich wäre.68 In dem 1874/75 entstandenen Ge- 
mälde ,Fünf badende Frauen' (Abb. 19) werden die 
crhobenen Arme zweier Badender ebenfalls expli- 
zit in den Dieiist der Bildordnung gestellt, und 
zwar dadurch, dafl sie als Fortsctzung von Ästen 
eines links ins Bild ragenden Baumes er~cheinen.~? 
Die auffällige Körperhaltung der stehenden Rülr- 
Ircnfigui ist durch ihre synthetische Funktion be- 
gründet. Sie vereint in sich die Farbwerte des ge- 
samten Bildfelds und niinrnt an all seinen Rich- 
tuilgswerteil teil, versöhnt Fläche und Raumwert, 
statt sie in Helldunkcl und Orl~ainent zu polarisie- 
ren. Diese bildimmanente Referenz unterscheidet 
sie grundsätzlich von der Athena des Raffaelschen, 
von Raimondi gestochenen ~ a r i s u r t e i l s . ~ ~  An die 
Stelle des mythischeil Rauins, der die Erscheinung 
der Bildgestalte11 hier motiviert und individuali- 
siert, sie als notwendigen Teil des Bildes wie ciner 
Geschichte lesbar inacht, tritt bei Cezailne das un- 
endliche Oszillieren zwischen räumlich-körperli- 
chen Werten und Flächenbezogenheit der Bildele- 
mente. Die Verführungspose ist keine individuelle; 
sie ist Agentin der sinnlichen Macht des Bildes, die 

sie durch ihre Wendung ins Konsti-uktive sowohl 
enthüllt als auch desavouiert. Aus der symbolisch- 
grotesken Darstellung des Flächenraums in der 
frühen ,Versuchungc ist eine semiabstrakte ästheti- 
sche Ordnung geworden. Deren Grundlage ist die 
intensivierte A~fsp l i t t e run~ der farbigen Oberflä- 
che, die es erlaubt, jedes Atom des Bildes, jeden tn- 

che, vieldeutig zu machen und all seine Referenzen 
sichtbar zu lassen. Farbe verweist auf Farbe, Form 
auf Forin. In dieser wechselseitigen Bezüglichkeit 
der Bildelerneilte wird Transzendenz als eine in- 
nerästhetische Koiistruktion des Absoluten herge- 
stellt, die bis zum Kubismus das Modell der mo- 
dernen Malerei abgegeben hat. 

Keliretl wir noch einmal z ~ ~ r ü c k  zu einer um 
1870 entstandenen Darstellung, die das Versu- 
chiingsthcnia in1 Übergang zum Thema der Ba- 
denden zeigt, mithin die äußerste Grenze des Gro- 
teskstils markiert. Die flackernde Textur der frü- 
hen ,Versuchung' ist in diesen ,~adendei i "~  bereits 
stark abstrahiert. Das Sujet verschwindet fast 
gänzlich. Den männlichen Voyeur in Nachfolge 
des Ailtonius ahnt man noch ain linken Bildrand 
hinter einem Baum. Die weiblichen Gestalten sind 



auf Schemen reduziert, wobei ihr epiphaner Cha- 
rakter im pastosen, weißgemischten Farbauftrag 
noch gesteigert wird. In der Verzerrung der eroti- 
schen Posen zu signalliafteii Torsi wird einerseits 
die Erwartung sinnlicher Genüsse noch verstärkt, 
andererseits scharf zuiückgewiesen. Denn der 
sinnliche Schein blcibt ohne seinen fleischlich-at- 
mosphärischen Kontext und ohne geistigen Inhalt. 
Die luminöse Farbe verliert ihren transitorischen 
Charakter. Sie ist nicht mehr eine Funktion des 
Lichts, sondern setzt dieses aus sich selbst frei. Ihr 
wird die Aufgabe der Synthese zwischen dem Par- 
tikularen und dem Ganzen zugewiesen, dci-in dic 
fetzenhaften Farbmasscn der Körper sind denen 
der Landschaft und der Wollren verschwistert. Im 
selben Gestus verzerrend und gestaltgebend einge- 
setzt wird so die Farbe als Element der strulrturel- 
len Bildorganisation und als Substrat des Scheins 
installiert. 

Mit dein bildimmanenten Aufweis dieser Dop- 
pelf~~nktion ist der unbcwui3te Konflikt der Malc- 
rci zu  cincm bewui3ten gemacht. Die traditionelle 
Negation der Fläche durch den Raum wird aufge- 
hoben in das sichtbare Wechselspiel zwisclieri bei- 
den. Durch die Systematisierung dieses Wechsel- 
spiels wird daiiii eine neue Art der Versölii-iung des 
Einzelnen mit dem Ganzeil erreicht, welchc die 
moderne Klassizität des spätcrcn Werks ausmacht. 
Das groteske Ornament schlägt in die divisionisti- 
sche Fleckentextur um. Durch die weitgehende 
Zergliederung der Bildoberfläche ei-übrigt sich die 
Artikulation des sinnlichen Scheins und seiner De- 
struktion im Versuchungsmotiv, dessen Ainbiva- 
lenz cgleichsam auf den farbigen Fleck übergeht. 
Das Bild wird nicht mehr aus Gestalten oder auch 
Gestaltfragrnenten aufgebaut, sondern aus einzel- 
nen zeichenförmigen Atomen. Der einzelne Fleck 
vermag nun Flächen- und Raumwert in sich zu ver- 
einigen. Besonders deutlich ist dies in den reinen 
Landschaftsbildern. Die blauen Flecken der ,Blau- 
en Landschaft' (1904-06, st. Petersburg, Staatlichc 
Eremitage) bezeiclineii zum einen den Gegen- 
standsbcreich, zu dem sie gehören, also den Hirn- 
mel oder die Schattenräume des Waldes, zum an- 
dern bezeichnen und konstituieren sie das Bildfeld 
als Fläclieiiordnung. Das Klassische dieser Technik 
zeigt sich im Vergleich mit Poussii-i, der ähnlich 
vorging, wenn er zum Beispiel in den Staffagefigu- 

ren die Farbigkeit der Landschaft wiederholte und 
konzentrierte. Nur  ist hier nicht die farbige Ord-  
nung Träger der Bildtotalität, sondern die Zeich- 
nung, das vom Künstler entworfene plastische Re- 
lief aus Hell-Dunkel-Werten, in dessen Abhängig- 
keit die farbige Erscheinung gestellt ist. In dieser 
fundamentalen Bedeutung der Zeichnung ist die 
Verdrängung der Fläche und ihrer durchaus gege- 
benen ästhetischen Ordnung begründet. Das Bild 
ist nicht mit sich selbst identisch. Es ist Bild nur, in- 
dem es auf ein Anderes, Abwesendes verweist, ob- 
jektive Erscheinung eines individuellen Entwurfs 
ist. Cezannes Manöver dagegen ist itn Kern tauto- 
logisch. Es führt die Identifizierung des Bildes mit 
sich selbst herbei und gsündet in dieser Selbstrefe- 
rentialität eine iinmaiiente Transzendenz des Bil- 
des. Die Restauration des disegno und damit des 
Ideals beruht - dies wurde zu zeigen versucht - auf 
dcr grotesken Gleichstellung von Fläche und 
Raum, Ornament rind Bild. Die Aussöhnung der 
innerbildlichen Widersprüche vollzieht sich schliei3- 
lich in der klassizistisclien Durchdringung des im- 
pressiotiistischen Bildes. 

Die Natur zu überwinden und zur Vollendung 
zu  führen durch die Idee des Schönen - so lautete 
das platonische Motto eines Bellori, das in Pous- 
sins Kunst seine Entsprechung fand. Ckzanne 
machte es sich zu eigen, ohne noch über die neu- 
zeitliche Idee des Schönen verfügen zu  können, 
denn diese ist mit dem metaphysischen Bild dcs 
Menschen als Schöpfungund Ebenbild Gottes ver- 
bunden. Zum Statthalter des Ideals konnte, nach 
dem Ende der heroischen Epoche des Künstlers als 
zweitem Schöpfer, nur das Bild selbst werden. Sei- 
ne Dimensionen in Senkrechte und Waagrechte 
werden zur letzten Instanz. 

Das Einzelne und das Ganze sind nicht mehr 
Gestalt und Raum, Erscheinung und wesenhafter 
G r ~ ~ n d ,  sondern der farbige Fleck und seine Wie- 
dcrholung. In seiner Verdoppelung als Farb- und 
als Formwert artikuliert sich die Referentialität des 
Bildes, nicht in symbolischer Repräsentation. Die 
groteslren Verwandtsc1-iaftsbezieliungen von allem 
mit allem werden in der Serialität dcs Pinselstrichs 
realisiert, der Nähe und Ferne, Form und Nicht- 
Form kompatibel macht. Das Blau spielt mit seiner 
distanzierenden Wirkung nicht zufällig eine be- 
sondere Rolle. In  die Reiliung der tdches fällt auch 
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der räumlich wirksame Farbkontrast zunick, der 
an die Stelle des Helldunkels trat. Das heii3t auch: 
111 der Aiiseinanderfaltung des räumlichen Ein- 
dmcks in den gereihten Farbmolekülen bleibt ,un- 
sichtbar' das Groteske anwesend. Das Ausgreifen 
der Dinggreilzen in die Dingumgebung in den so- 
genannten Passagen löst die Rolle des ,barockenc 
Ornainents ab. Kurz gesagt: Die zum Fleck abstra- 
hierte Farbe übernimmt die zuvor von den Versu- 
chcrinnen gestaltete und symbolisierte Doppel- 
funktion von sinnlichem Schein und ornamentaler 
Flächenordnung. 

Wenn Cezanne trotz der Bindung seiner ncucn 
Techiiik an das Naturmotiv auch in späteren Jahren 
am Akt festhielt und sogar die Figuren der Versu- 
chungsbilder wiederholte, so gewiß, um sich die 
Mittel seines disegno gerade an der traditioilellen 
Bildaufgabe der Figurengruppe im Raum zu verge- 
genwärtigen. In den ,Großen Badenden' der Bar- 
nes Foundation (Abb. 2O), an denen Cizanne zwi- 
schen 1895 und seinem Todesjahr 1906 arbeitete, 
wird die Gestalt der Verführerin gleich zweifach 
wiederaufgenommen. Auch das Früchtestilleben 
a ~ i s  dem ,Frühstück im Grünenc ist integriert. Dai3 
der männliche Betrachter als alter ego des Künst- 
lers im Bild fehlt, also keine Gegenüberstellung 
von Versucherin und Versuchtem stattfindet, ist al- 

lerdings ebenso signifikant wie die formalen Diffe- 
renzen gegenüber dem Frühwerk. Die Fotografie 
Ernile Bernards zeigt den alten Cizanne 1904 vor 
dem Gemälde, das seither deutlich eine Verände- 
rung durchgemacht hat.72 Aus der Verkleinerung 
und Umarbeitung der Schreitenden am linken 
Bildrand ergibt sich, wie sehr C6zannes Anstren- 
gung dahin ging, jedes Dominieren einer Figur, das 
eincn fiktiven Raum eröffnet und die egalitäre Flä- 
chenbindung aller Bildteile gefährdet hätte, zu ver- 
 neiden. Gegenüber dem frühen Versuchungsbild 
zeigt sich eine verblüffende Kontinuität der Kom- 
positionsfigur aus gegenläufigen Diagonalen, wel- 
che die Rauinflucht in die Fläche umdeutet. Die 
Ausrichtung der Badenden einschließlich der Ver- 
sucherin an jenen Achsen läßt sich aber nicht mehr 
als groteske Synthese von Ornament und Bildfigur 
begreifen, denn der Bildcharakter ist in diesem 
klassiscl~en Spätwerk niclit mehr in Frage gestellt 
durch die Flächenordnung. Dazu trägt die Verwen- 
dung des klassischen Bildraumschemas bei - der 
Durchblick zwischen rahmenden Bäumen erinnert 
an Landschaften Lorrains. Dennoch läßt sich kaum 
von einer Reetablierung barocker Bildtradition re- 
den. Die früher durch seine groteske Liaison mit 
dem Ornament geleistete Kritik am Helldunkel 
wird weitergeführt durch den farbigen Flächeil- 



raum, dcr die Transzendiemng des Partikularen in 
dcr Selbstreferenz des Bildes, also im Verweis auf 
die Fläche als neuer Totalität leistet. 

Resümee 

Was in der psychoilionografischen Lesweise als in- 
dividuelle Sublimierung libidinöser Energien ver- 
standen wurdc, zeigt sich im historischen Kontext 
kongnicnt mit der zentralen Ideologie neuzeitli- 
cher K~instauffassung, die den sinnlichen Schein an 
die Idee bindet. I n  der Tat ging es Cezanne darum, 
diese Abstraktionsleistung der neuzeitlichen Kunst 
im Rahmen des modernen Naturalismus wiederzu- 
gewinnen, und er wählte die Figur der Versucherin, 
uin an ihr jene Transzendiemng durchzuführen. 
Die bildgeschichtliche Bedeutung von Cezaniles 
Versuchungen erschließt sich somit nicht in seiner 
neurotischen Angst vor  Frauen, zumal belranntlich 
der äußerst lebenslustige Picasso die künstlerische 
Nachfolge Cezannes a n t ~ a t . ' ~  Sie erschließt sich al- 
lein vor dem I-Iinterpind des Zerfalls neuzeitli- 
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Moderne, in: Zeitsclirift für Ästhetik und Allge- 
meine Kunstwissenschaft, 40/1, 1995, S. 77-100, 
bes. S. 96-98. 

4 Meyer Schapiro, The Apples of Ckzanne: an Essay 
011 the Meaning of Still-Life (1 968), in: ders., Mo- 
dern Art- 19th and 20th Centuries. SelectedPapers, 
Bd. 2, New York 1978, S. 47-85; dt.: Moderne 
Kunst- 19. und20. Jahrhundert, Köln 1981, S. 7-48. 
Hier (C. 27) stellt Schapiro seine Iilhaltsdeutung des 
Apfelmotivs gegen Lionello Venturis Dilitum, das 



vereirifachte Motiv gebe dem Maler dic M8glich- 
keit, sich auf fornzalc Probleiiic zu konzcntriercn. 

5 Iiicr ist noch deutlicher als bei Schapiro die Orien- 
tierung an Rogcr Fry auszumachen, der in ,The Ar- 
tist and Psycho-Aiialysis' (Loridon 1924, S. 16) die 
Sujctgcbundcnhcit psyclioanalytischer Intcrprcta- 
tion kritisiert und fcstliält: ,,to one who fecls tlie 
language of pictorial forrn all depends on  how it is 
prescntcd, nothiiig on  whnt." Daraus lcitet Fry in 
seinem Essay über Cizanne (siche Anrn. 3) die 
hohe Wertung des Spätwerks ab, dessen heroische 
Bedeutung in der Unterdrücknng des roinanti- 
schcn Erotizismus gesucht wird. Hierzu Richard 
Shiff, Painting, Writing, Handwriting. Roger Fry 
and Pa111 Cczanne, Einleitung in: Roger Fry, 
CEzanne. A Study of His Development, Chicago / 
London 1960, 1989, S. XI-XXVI. Einen ganz an- 
ders gelagerten Versuch, die Stilform des reifen 
CCzarine, unabhängig von einer Aufwertung des 
Frühwerks, jedoch ebenfalls ausgehend von den 
überlieferten ncurotischcri Anlagen des Künstlers, 
psyclioarialytisch zu erklären, unternahm Maurice 
Merlcau-Ponty, Der  Zweifel Cizanncs (Le doute 10 
de Cizannc), in: Maurice Mcrleau-Ponty, Sens et 
Non-Sens, Paris 1948, S. 15-44, in der Übersetzung 
von Andreas Icnop, abgedruckt bei Gottfried 
Boclini, Was ist ein Bild?, Münchcn 1994, S. 39-59. 
E r  sah, in Parallelität zum Fall Lconnrdos, einen 
über bloi3 Bi~gr~~pl i i sches  hinausweisenden ,,meta- 
physischen Sinn der Krankheit [...] - Schizophrc- 
nie als Reduktiori der Welt auf die Totalität der cr- 
starrten Erscheinungen und als Ausschaltung aller 
expressiven Valeurs" (S. 53). 

6 Theodor Reff, Cezanne's Constructive Stroke, in: 
Art Quarterly, 25, 1962, S. 214-227. Da Cczanne 
scine Bilder nicht datierte, ist die Chronologie des 
Stilwandcls nicht mit Sicherheit zu bestimmen. 

7 Thcodor Rcff, Cozanne: thc Enigma of the Nude, 
in: Ar t  News, 58, 1959, S. 26-29, siehe hier S. 29: 
„The nudc is a subject that reciirs throughout 
Cezanne's carcerfroni1870s until his dcath. At  first 
it is frankly erotic, aggressive; later it is an element 
in a landscapc [...I. But despite emphasis on the pla- 
stic problem of figures in tlie countryside, rhe con- 
flict of desire and remorse is always evident." 

8 Siehe z. B. Fry 1927 (wie Anm. 3), S. 82. Die 
langjährige Angst vor dem nackten Modell habe 
den alten CCzanne in dieser Beziehung jeder Na- 
turbeobachtung entzogen, die er auch nicht durch 
eine ihm ohnehin nicht verfügbare innere Vorstel- 
lungskraft liabe ersetzen köilnen. 

9 Mary Louise Krumrine, Paul Cizanne: Die Badcri- 
den, in: Paul Cizanne. Dic Badenden, Ausst.-Kat., 
Kuns tm~~seum Basel, 10.09. - 10.12.1989, Zürich 
1989, S. 31-268. Trotz seiner ICritilr an ikonografi- 
scher Deutungspraxis folgt auch Gottfried Boehrn 

dem Modcll Schapiros: ,Ein Paradies aus Malerei', 
cbd., S. 13-27, hier S. 23: „[Im Gegensatz zur arka- 
dischen Bildtradition] hat der junge Cezanne im 
nackten Körper bereits ein Bü~idel von Trieben er- 
blickt. Diese nüchterne, ja aufklärerische Kritik an 
dcrii, was bis dahin ein Aktbild gewesen war, ging 
nicht verloren, sie verwandelte sich in seiner weite- 
ren Entwiclrlung." Boehm vcrsteht die Bedeutung 
der Badenden im Gesamtwerk vor dem Hinter- 
grund der Arkadien-Thenlatik als Neugründung 
des irdischen Paradieses in der Materie der Malerei. 
Seine Wegbeschreibung vom sexuellen Motiv zum 
desexualisierten „BildkörperX führt in die Idcen- 
malerei zurück. Die „nüchterne, aufklärerische 
Kritik" des Abtbildes mündet Ln Verweis auf die 
Vergänglichkeit, die schon in der „leisen Melan- 
cholie" der Arkadienbilder Giorgiones und Tizians 
anklinge und in Cizannes ,Großen Badenden' in 
Philadelphia durch eine ferne Betrachterfigur Dar- 
stellung finde, die den Künstler selbst in seiner 
,,Endlichkc.it, Eiiisarnkeit uncl Vergänglichkeit" 
zeige (ebd., S. 27). 
Tirnotliy J. Clark, Freud's Cizanne, in: Farewell to 
an Idca. E~isodes  from a Histoiy of Modernism, 
Ncw Waven / London 1999, S. 138-167 und S. 422f. 
Clark bemüht die Gleichzeitigkeit des Zyklus der 
,Großen Badenden' mit der Entstehung der Psy- 
choanalyse, um CCzannes Bilder als Äquivalente 
zur frühen Freudschen Theorie zu deuten. Aus- 
schlaggebend ist für ihn die noch physiologische 
Grundlage des Freudschen Derikens, die er in der 
Materialität der C6zannesclien Figuren wiederzu- 
finden glaubt. Anders als Krumrine hebt Clark be- 
sonders auf die typologisch nicht ableitbare ge- 
schlcchtliche Indifferenz der Sclireitenden und der 
als „drcaming figure" bezeichneten, an einen 
Baumstamm gelehnten Gestalt (nach Krumrine: 
die ,Vcrsuclierin') in den Badenden der Barnes Col- 
lection (Abb. 20) ab. Seiner Auffassung nach mate- 
rialisierte C6zannc hier die voriidipale infantile 
Vorstellung, nach dcr es nur ein Geschlecht, das 
phallische, gibt. Die abstrahierte Körperdarstel- 
I L I I I ~  ist demnach das Ergebnis einer hysterischen 
Störung. So variiert er Reffs Entwiclrlungsge- 
schichte des C6zanneschen A k t d a r s t e l l ~ ~ n ~  (siehe 
Anm. 7) folgendermaßen: „Only what at that stage 
[der ,Versuchung des Hl. Antonius'] had scemingly 
been guilt at having (inphantasy) too many genders 
becomcs, iii the Barncs painting, sadness at iiever 
quite attaining to any [. . .]." (S. 150). Siehe auch 
ders., Cizaiines Grandes Baigneuses. Auf der SLI- 
chc nach einer Sprache für die Meisterwerke der 
Moderne, in: Klaus I-Ierding (Hg.), Aufklärung an- 
stelle von Andacht. ICulturwisse~ischaftliche Di- 
mensionen bildender Kunst, Frankfurt am Maiii 
1997, S. 75-91. 



11 Meyer Schapiro (wie Anm. 3), Zitat S. 24. 
12 Zumindest gemäß der Freudianischen Psychoana- 

lyse gibt es keinen unmittelbaren Ausdmck des 
Unbewußten, welches sich vielmehr nur in der 
Kompr~mißbi ldun~ mit gesellschaftlich anerkann- 
ten Codes äußere. Zur ästhetischen Form als sol- 
cher bzw. zur Wertung von Figuration und Ab- 
straktion in der modernen Kunst hat Freud keine 
Überlegungen aiigestellt. Die von Fry und seinen 
Nachfolgein bemühte ,geistigec Kraft des späten 
Cezanne Iäßt sich weniger mit der wissenschaftli- 
chen Psychoanalyse als mit der esoterischen Deu- 
tung der Abstraktion in Kandinskys Schrift ,Über 
das Geistige in der Kunst' (München 1912) in Ver- 
bindung bringen, die 1914 in London unter dcm 
Titel ,The Art of Spiritual Ilarmony', übersetzt von 
M. T. H .  Sadler (später unter dem Titel ,Concerning 
the Spiritual in Art'), erschien. 

13 All diese Dolrumente werden von Schapiro (wie 
Anm. 3) angeführt und bilden die Grundlage für 
seine Abhandlung, die kaum auf die Bilder, schon 
gar nicht die Stilleben selbst eingeht, um sich ganz 
der symbolischen Aussage des Apfelmotivs zu 
widmen. Das Geschenk cines Korbes voll Äpfeln, 
welches einst die Freundschaft zwischen Cizanne 
und Zola besiegelte, begründet Schapiros interpre- 
tatorische Einbeziehung der klassisch-antiken EIir- 15 
tenpoesie und der entspreclienden Renaissance- 
Dichtung. Der Apfel ist für ilin das Symbol jener 
Knabenfreundschaft, in der „viele der verhinderten 
Gefühle für das andere Geschlecht absorbiert" 
worden seien (ebd., S. 10). Krumrine (wie Anm. 9) 
zitiert weitere Aussagen des Künstlers uber seine 
Furcht vor dem weiblichen Geschlecht: Als Katho- 
lilr dürfe ihm keine Frau nackt Modell stehen; für 
seine ,Badendenc stehe ihm ein alter Invalide usw. 
All das spreche für ,,die zutiefst persönliche Moti- 
vation Cizannes für die Badenden" (ebd., S. 242). 

14 Schapiros und Reffs Arbeiten evozierten ein neues 
Interesse am Frühwerk, das sich zunächst in der 
Ausstellung ,Cizanne: the Early Years, 1859-1 872' 
in der Royal Academy of Arts in London (22. April 16 
- 21. August 1988) manifestierte. Lawrence Go- 
wings einführender Essay (,The Early Worlr of 
Paul Cizanne', S. 4-19) konzentriert sich a~if Pro- 
bleme des Stils und der Chronologie. Gleichwohl 17 
ist seine Darstellung der erotischen Bilder, auch im 
Katalogteil, geprägt durch die Idee der persönli- 
chen Bedeutung von Cizarines Kunst, die in die Er- 18 
zählung des Lebens (Jugendfreundschaft, Strenge 
des Vaters etc.) eingebettet wird. Explizit führen 
die hier abgedruckten Essays von M. L. Krumrine 
(,Parisian Writers and the Early Work of Cizanne', 
S. 20-3 1) und Mary Tompkins Lewis (,Literature, 
Music and Cezanne's Early Subjects', S. 32-40) den 

psychoilronografischen Ansatz weiter, indem sie 
die Bildmotive des jungen Cizanne in1 literarischen 
Kontext verankern. Mary Toniplrins Lewis, C i -  
zanne's Early Imagery, Be rke le~  / Los Angeles / 
London 1989, S. 5, stellt sich ausdrücklich in die 
Tradition Schapiros und besonders Reffs. Die Un- 
haltbarkeit ebenso wie die Konsequenz von Scha- 
piros Subliinicrungsthese erweist sich in ihrer Kri- 
tilr seiner Interpretation der frühen Bilder als „tur- 
bulent outpourings of aii undisciplined romantic" 
(ebd., S. 5). Nicht erwa ein psychoanalytisches Ver- 
ständnis der Kunst Cezannes setzte Schapiro mit 
dem Hinweis auf die persönliche Bedeutung der 
Stilleben frei. Vielmehr eröffnete er den Weg zu ei- 
ner ikonografischen Motivdeutung. Auch im 
Frühwerk wurden nun ,Texte' entdeckt, die Scha- 
piro erst im reiferen Stilleben sah. Es handele sich 
schon irn frühen Werk um „lucid reflections of the 
culture in which they were created" (S. 6 ) .  Auch 
Götz Adriani schloß sich der biographiscli orien- 
tierten Auslegung der Versuchungsthematik an. 
Siehe: ,La Lutte d'a~nour': Notes on Cizanne's 
Early Figure Scenes, in: Ckzanne: the Early Years, 
1859-1 872, Ausst.-Kat. (diese Anm.), S. 41-53; dt.: 
Paul Cizanne, ,Der Liebeskampf'. Aspekte zum 
Frühwerk Cezanncs, München / Zürich 1980. 
Krumrine (wie Anrn. 9) unterscheidet in dem Bas- 
ler Werk ,Fünf badende Frauen' (1885-87) zwei 
Motivgiuppen; „die der Verbildlicliung geistiger 
Rettung (Tiufer und Täufling) einerseits und der 
eigenen Versuchungs-Angst (die aggressiv-heftig 
Schreitende, Kriegerin, Königin und die Versuche- 
rin) andererseits." Die solchen ilronografisclien 
Sinnkonstruktionen implizit zugrundeliegende 
Kritik ist dieselbe, die sich Flaubert mit seinem Ver- 
suchungsroman ,Madame Bovary' zuzog. Man 
vermißte den Standpunkt der Moral, an dem sich 
Leben und Sterben der Heldin messen lasse11 koiin- 
te. Dazu Ursula Harter, Die Versuchung des I-Icili- 
gen Antonius. Zwischen Religion und Wissen- 
schaft. Flaubert, Moreau, Redon, Berlin 1998, S. 42. 
Zu Freuds Kunststudien zuletzt Klaus Herding, 
Freuds Leonardo. Eine Auseinandersetzung mit 
psychoanalytischen Theorien der Gegenwart, 
München 1998. 
Andre Green, R6velations de l'inachkvement. A 
propos du carton de Londres de Lionardo de Vin- 
ci, Paris 1992. Dazu Herding (wie Anm. 16), S.48. 
Diese Abgrenzung impliziert durchaus den 
Wunsch Cizannes, ein ,zweiter Ingres' werden zu 
wollen, wie seine 1860-62 entstandenen Jahreszei- 
ten-Allegorien für das Haus des Vaters irn Jas de 
Bouffan belegen. Dcr junge Künstler signierte mit 
,IngresC und datierte das Winterbild auf das Jahr 
1811! 



Dazu Lawrence Gowing, The Logic of Organized 
Sensations, in: Williarn Rubin (Hg.), Cczanne. The 
Late Work. Essays, New York 1977, S.55-71. 
Vg!. Lawrencc Gowing (wie Anm. 14) zum Porträt 
des Vaters, ca. 1862, das keinerlei stilistisclie Ver- 
wandtschaft mit den klassizistischen Jahreszeiten- 
bilderri hat und bereits Eleinente des Courbetschen 
Stils aufweist (ebd., S. 76). Ein ähnliches Mißver- 
hältnis besteht zwischen der Rüclrenfigur eines 
männlichen Badenden (,Badender am Felsen') und 
der rokokohaften Landschaftskulisse, in die er als 
Tcil der Wanddekoration im Jas de Bouffan cingc- 
fügt war. Siehe Ausst.-Kat. 1996 (wie Anm. 3), 
Nr. 10, S. 95-97, bes. Fig. 1. 
Siehe ,Lot und seine Töchter', circa 1861, Privatbe- 
sitz, Aix-en-Provence; Abb. in: Aiisst.-Kat. 1988 
(wie Anrn. 14), S. 75; ,Die Dantebarlre, nach 
Delacroix', ca. 1864, Privatbesitz, Cambridge, 
Mass.; Abb. ebd., S. 79. 
,Porträt des Künstlers', Ca. 1866, Privatbesitz; Abb. 
ebd., S. 99. Zur Bedeutung des Spachtelstils für die 
Artikulation von Volumen ohne Helldunkel vgl. 
Lionello Venturi, Cizanne, Genf 1970, S. 50. 
,Der Neger Scipion', ca. 1867, Museo de Arte, Sao 
Paulo; Abb. in: Ausst.-Kat. 1988 (wie Anm. 14), 
S. 131; ,Die Entführung', 1867, The Provost and 
Fellows of King's College, Cambridge (ILeynes 
Collection), on loan to the Fitzwilliam Museiirn, 
Carnbridge; Abb. ebd., S. 133. 
Julius Meier-Graefe, Cizannc und sein Kreis, 3. 
Aufl. München 1922, S. 14. 
Julius Meier-Graefe, Paul Cizanne, München 
1913, S. 18. 
Meier-Graefe (wie Anm. 24), S. 17. Die Leseweise 
der Form auf den persönlichen Ausdruck hin ist 
hier noch nicht verengt auf das Biographische Lzw. 
die Neurose des Künstlers. Ebd., S. 16f.: „Das Or- 
~iarnentale, das in irgcndeinem Grade zu jeder 
künstlerischen Schöpf~lng gehört, behauptet sich 
hier nicht gegen die Empfindung, noch gegen das 
Persönliclie, scheint vielmehr geradezu nur aus der 
Empfindung gewonnen und formt sich zum Sym- 
bol der Persönlichkeit, keineswegs des Barocks." 
Wolfgang Kayser, Das Groteske. Scine Gestaltung 
in Malerei und Dichtung, 2. Aufl., Oldenburg 1961. 
Zur Bcgriffsbestirnmung vgl. U. Weisstcin, in: 
Wörterbuch der Rhetorik, hg. von Gert Ueding, 
Tübingen 1996, Sp. 1 196-1205; Frances K. Barasch, 
The Grotesque. A Study in Meanings, Den Haag/ 
Paris 1971; Elisheva Rosen, ,GroteskG, in: Ästheti- 
sche Grundbegriffe, hg. von Karlheinz Barek LI. a., 
Stutrgart 2001, Bd. 2, S. 876-900. 
Michel de Montaignc, D e  l'ainitii, in: Essais, Paris 
1969, livre I, S. 231, bezieht die gemalten Grotes- 
ken auf seine Schreibweise, die nicht mehr den lilas- 
sisch rhetorischen Mustern folgt, sondern die ,,aus 

ui~terschiedlichen Gliedern zusammcngestückelt 
[sei], ohne bestimmte Form, ohne Ordnung und 
Proportion als solche, die der Zufall baut". Zit nach 
Wcisstein (wie Anm. 27), Sp. 1197. 
Siehe z. B. Carsten-Peter Warncke, Die ornamen- 
tale Groteske in Deutschland. 1500 - 1650,2 Bde., 
Berlin 1979. 
Dies gilt nicht nur für den Bereich der Hochkunst. 
Aufschlußreich ist im Bereich der Mascl~inengro- 
teske die Differenz der Maskierung von Triumpli- 
wagen und Kriegsmaschinen. Letztere setzen die 
Mischwesen entweder zur Überhöliung der (über 
sie triumphierenden) herrscherlichen Autorität ein 
( d e m  ex machina) oder signalisieren ein dämoni- 
sches Verhaftetsein mit dein Maschinellen (diabo- 
lus in rnachina). Siehe Jörg Jochen Berns, Dic Her- 
kunft des Automobils aus Himmelstrionfo und 
Höllenmaschine, Berlin 1996. 
Georg Wilhelm Fricdrich Hegel, Vorlesungen über 
die Ästhetik I, Frankfurt ain Main 1986, S. 436f. 
Die Symptome des Grotesken, die Hegel an der in- 
dischen Kunst ausmacht, lassen sich etwa in Ram- 
dohrs Kritik an Caspar David Friedrichs Tetsclie- 
ner Altar wiederfinden. F. W. B. von Ramdohr, 
Über ein zum Altarblatte bestinlmtes Landschafts- 
gernäldevon Herrn Friedricll in Dresden, und über 
Landschaftsrnalerci, Allegorie und Mystizismus 
überhaupt (1809), in: Caspar David Friedrich in 
Briefen uild Bekenntnissen, hg. von Sigrid Hinz, 
München 1968, S. 134-151. Auch hier steht das 
akribisch beobachtete Detail unversöhnt dem reli- 
giösen Deutungsanspruch gegenüber. Die Projek- 
tion der Gegenwartscrfahrung auf das vorkünstle- 
risclie Indien erweist sich bei Hegel irn übrigen 
auch in der Annähening des Grotesken an das Er- 
habene. Siehe Hegel (wie Anm. 31), S. 438. 
Hegel (wie Anm. 31), S.60. 
Hegel (wie Anm. 31), S. 437. 
Hegel (wie Anm. 3 I), S. 438. 
Hegel (wie Anm. 31), S. 432 und 433. 
Siehe Peter K. Klein, Prograinm und Intention der 
,Caprichosc, in: Der Schlaf der Vernunft. Original- 
radierungen von Francisco de Goya, Ausst.-Kat., 
Marburger Universitätsinuseum für Bildende 
Kunst, 19.11.2000 - 18.02.2001, Marburg 2000, 
S. 15-22. In  diesem Zusammenhang ist es auf- 
schlußreich, daß Cizanne das Titelblatt der ,Capri- 
chos' mit dein stolzen Selbstbildnis Goyas mit Zy- 
linder kopiert hat, offensichtlich fasziniert durch 
die distanzierte Haltung des Künstlers, die mit der 
Hermetik seiner eigenen Bildwelten zusammcn- 
stimmt: Blatt aus den1 Skizzenbuch Cizannes, 
1883-1887, Sammlung Sir Kenneth Clark, Hythe / 
Kent; siehe Meyer Schapiro 1968 (wie Anrn. 4), 
S. 22, Abb. 13. 
Hegel (wie Anm. 31), S. 435. 



39 Ein fiühes Beispiel des Groteskstils basiert auf der 
Verarbeitung von Sebastiano del Pioi-ilbos Gemäl- 
de ,Christus in der Vorhölle', das Cizanne mit einer 43 
monumentalen reuigen Magdalena montierte: 
,Christ aux Limbes', 1867, und ,La Douleur ou La 
Madeleine'; Abb. des Gesamtbildes, das nachträg- 
lich in zwei Teile geschnitten wurde, in: Ausst.-Kat. 
1988 (wie Anm. 14), S. 136. Cezannc betont die 
Komposition aus gegenläufigen Diagonalen ebcn- 
so wie die Erscheinungshaftigkeit der gleißend hell 
aus dern opaken Dunkel aufblitzenden Körperfor- 
men, die trotzdem, in ihrer groben Faktur, für die 
Anschauung flächige Farbmassen bleiben. 44 

40 Zu Cizanncs Rezeption populärer Bildmedien vgl. 
Robert Simon, Cezanne and the Subject of Vio- 
lence, in: Art in America, May 1991, S. 120-135. Si- 
mon kritisiert mit Reclit das Ausweichen vor der 
Seltsamkeit des Frühwerks, die er auf die Anregung 
durch gewalttätige Szenen in den ,candards', einer 
frühen Form der Bildzeitung, zurückführt. Das 
Unleserlich-Werden des Inhalts bezieht er vor dein 
Hintergrund der Klassengesellschaft des Second 
Empire auf das neuartige, auf die Masse gerichtete 
Wesen der Nachrichten, ihre Wiederholbarkeit und 
Austa~~schbarkeit, die Gewalt als ubiquitäre zeige, 
Politik und Alltag nivelliere. Insofern stellt sich 
ihm der Frauenkörper als ,,allegory for n-iass cul- 
ture" dar: „prone, banalized, insatiable, available, 
inaccessible, seductive, threatening". Er spiegele 
den Mechanismus grenzenloser Wunscherfüllung 
und grenzenloser Enttäuschung in der Warenwelt 
wieder. In dieser Deutung wird der gesellschaftli- 
che Hintergrund für die hier thematisierte egalisie- 
rende Kraft des Grotesken ausgcleucl-itet. 

41 Vgl. die frühere ,Szene im Interieur', Puschlrin- 45 
Museum für bildende Künste, Moskau. Die drei 
weiblichen Gewandfiguren werden vor dunklem 
Grund plastisch abgesetzt und doch fraginentiert 
zu einem Kontinuum ornamentaler Flecken. Aucli 
,Mädchen arn Klavier' (Tannhäuser-Ouvertüre), 46 
Eremitage, St. Petersburg, zeigt ein verwandtes Ge- 
staltungsiriteresse. Hier ist ein przgnantes Tapeten- 
inuster das Leitmotiv für die flächige Verbindung 
der überlängten Figuren mit dein Interieur. Abb. 
in: Anna Barskaja und Jewgenija Georgijewskaja, 
Paul Cizanne, Bournemouth 1996, S. 63 und 66f. 

42 Wie in der Verarbeitung des Modebildes tritt auch 
hier an die Stellc organischer Totalität des Körpers 47 
iin Raum die I<onstellation der Reihung, etwa in 48 
den spitz aufragenden Konturen 
des Ellenbogens und der I-Iüfte. Die Karikatur des 
Album Stock zeigt neben dem bärtigen Kopf des 49 
Künstlers die zwei zurückgewiesenen Bilder des 
Salons von 1870. Bei dem zweiten Gemälde handelt 
es sich um das Porträt des Malers Achille Emperai- 
re, ca. 1868-70, Musie d'Orsay, Paris; Abbildungen 

von Karikatur und Porträt in: Ausst.-Kat. 1988 
(wie Anm. 14), S. 14 und 163. 
Meicr-Graefe (wie Anm. 24), S. 19. In diesem pri- 
tnitivistischen Anti-Avantgardisrnus erweist sich 
die Verwandtschaft C6zannes mit dem ,Zöllnerc 
Rousseau, die Picasso sehr wohl gespürt hat. Dazu 
Williarn Rubin, Vom Erzählerischen zum ,Ikoni- 
schen' in Picassos frühem Werk. Die verborgene 
Allegorie in ,Brot und Obstschale mit Fiiicliten auf 

ezan- einem Tisch', in: Katharina Schmidt (Hg.), C ' 
ae, Picasso, Braque. Der Beginn des kubistischen 
Stillebens, Ostfildern-Ruit 1998, S. 55-99. 
„Das Traurig-Groteske hat für mich einen un- 
erhörten Reiz; es entspricht den intimen Bedürfnis- 
sen meiner spaßhaften, bitteren Natur. Es macht 
mich nicht lachen, sondern lange träumen. Ich grei- 
fe es überall auf, wo es sich findet, und ich trage es 
in mir wie alle Welt. Daher liebe ich es zu analysie- 
rcn, es ist ein Studium, das mich amUsiert. Was 
mich hindert, mich ernst zu nehmen, obgleicli ich 
einen ziemlich ernsten Geist habe, ist, daß ich inich 
sehr lächerlich finde, nicht von jener Lächerlich- 
keit, in der die Komik des Theaters besteht, son- 
dern von jener Lhcherlichkeit, die im Innern der 
Menscl-~en selber liegt und die aus der einfachsten 
Handlung, der gewöhnlichsten Geste entspringt." 
Brief an Louise Colet aus Croisset, Freitagabend, 
Mitternacht, 21./22. August 1846, in: Gustave 
Flaubert, Euvres completes, Edition nouvelle 6ta- 
blie, d'apres les manuscripts inidits de Flaubert, 
par la Societe des Etudes littkraires francaises, 16 
Bde., Paris 1974, Bd. 12, S. 499. Dt. Übersetzung 
nach Theodor Reik, Flaubert und seine ,Versu- 
chung des Heiligen Antonius', Mindcn 1912, S. 83. 
Zur Anregung Flauberts durcli Bruegels Bild und 
den Kupferstich Callots siehe Peter Gendolla, 
Phantasien der Askese. Über die Entstehung inne- 
rer Bilder am Beispiel der ,Versuchung des heiligen 
Antonius', Heidelberg 1991, S. 119-122. 
,,Mit welcher Begeisterung ich die Perlen meines 
Colliers schliff! Ich vcrgaß immer nur eines, den 
Faden. [...I Was mir scli61-i crsclieint und was ich 
machen mochte, ist ein Buch über nichts, cin Buch 
ohne aui3ere Bindung, das sich selbst durch die in- 
nere Kraft des Stils tragt [...]." Flaubert an Louisc 
Colet, Croisset, 16. Januar 1852, zit. nach Harter 
(wic Ann-i. 15), S. 39. 
Siehe I-Iarter (wic Anm. 15), S. 39-41. 
Gendolla (wie Anm. 45), S. 132. Vgl. die gruiidle- 
gende psychoanalytische Deutung von Reik (wie 
Anm. 44). 
Siehe die biographischen Untersuchungen von 
John Rewald, Ckzanne. Eine Biografie, Köln 1986, 
und Jean-Paul Sartre, Der Idiot der Familie. Gusta- 
ve Flaubert 1821-1857, 5 Bde., Reinbek bei Ham- 
burg 1977-1980. 



Insofern gleicht die Figur dem ,Iioclrenderi Grotesk- 
weibcheri' der Ornarnentgroteske, deren Frontalität 
in Picassos ,Desmoiselles dlAvignon' (1907) wieder- 
kehrt. Siehe Warncke (wie An~il .  29), Nr. 369. 
Leben und Versuchungen des heiligen Antonius, 
nach der im 4. Jahrhundert vom Bischof Athanasi- 
LIS verfaiiten Biographie herausgegeben von Niko- 
laus Hovorka, mit Erläuterungen zum Urtcxt von 
Ernst Stein und einer kunsthistorischen Studie von 
Heinrich Glück, Wien / Berlin 1925, S.27. 
Sigmund Freud, Der Wahn und dic Träuine in W. 
Jensens ,Gradiva6, in: Gesammelte Werke, Bd. 7: 
Werke aus den Jahren 1906-1909,6. Aufl., Frank- 
furt am Main 1976, S. 29-125, hier S. 60f. 
Reff (wie Anin. I), S. 118f. 
Auch in diesem Punkt ist der Versuch Krumrines 
(wie Anm. 9), S. 53, bemerkenswert, visuelle Am- 
bivalenz in autobiografische Eindeutigkeit zu ver- 
wandeln. Die Ähnlichkeit der Physiognomie des 
Hermaphroditen mit dem Porträt Zolas gibt Anlaß 
zu der Deutung, Cizailne habe im Einsiedler An- 
tonius und in der bisexuellen Figur gleichsam ein 
Doppelbildnis von sich und seinem Freund, dem 
feminine Zuge eigen gewesen sein sollen, gegeben, 
und zwar in ihrer differenten Begegnung mit der 
femme fatale. Eher greift Bachtins Definition einer 
Haupttendenz des Grotesken, ,,zwei Körper in ei- 
nem zu zeigen". Siehe Michail Bachtin, Rabelais 
und seine Welt, übers. von G. Leupold, Frankfiirt 
am Main 1987, S. 76. 
Krumrine 1989 (wie Anm. 9), S. 52, Abb. 27 und 
Anm. 64, führt eine Reihe von Darstellungen an, 
die den Hermaphrodit in Melancl~olie-Pose zeigen. 
Reff (wie Anm. I), S. 117, differenziert hier seine 
Interpretation von 1959 (siehe Anm. 7). Während 
dort die Identifikation des Künstlers mit Antonius 
einziger Deutungsschlüssel ist und die vorderen 
drei Aktfiguren „seem to indicate Ctzanne's own 
mingled feelings of desire and remorse", betont 
Reff nun die Selbstdarstellung Cizannes in der 
Sitzfigur und deutct diese psychologisch als Pro- 
jektion, vergleichbar der literarischen Praxis Flau- 
berts, der sich in Madame Bovary porträtiert habe. 
Unverbunden mit diesem Deutungsansatz bleibt 
die weiterhin a~frechte~halrene allegorische Deu- 
tung der vorderen drei Aktfiguren als Personifika- 
tionen von Cezaniles Gefühlen der Lust und der 
Reue. Reffs Beobaclitung der Ähnlichlreir zwi- 
schen dem Kopf des Hermapliroditen und dem 
Portrat Zolas (ebd., Anm. 40) wird erst bei Krum- 
rine zum Anlaß, ,La tentation' auch noch den Sinn 
eines Freundschaftsbildes zuzusprechen (siehe 
oben, Anm. 54). 
Zur  Tradition dieses Topos siehe Erwin Paiiofslry 
und Fritz Saxl, Dürers Melencolia I. Eine q~~ellen- 
und typengeschichtliche Untersuchung, Berlin 1923; 

Rairnond Klibansky, Erwin Panofslry und Fritz Saxl, 
Saturn und Melancholie, übers. von Christa Bu- 
schendorf, Frankfurt am Main 1990. Dazu auch 
Hanna Hohl, Saturn, Melancholie, Genie, hg. von 
Uwe M. Schneede, Ausst.-Kat., Hamburger Kunst- 
lialle, 31.03. - 31.05.1992, Stuttgart 1992, hier S. 17. 
Hinz (wie Anm. 32), S. 120. 
Courbet wird zitiert von Albert Wolf in ,Le Figa- 
ro', 1. Mai 1883. Von Vollard wird berichtet, Ce- 
zanne habe über die ,Olympiar befunden: „Imrncr- 
hin, ein schoner Fleck!" Siehe Ambroise Vollard, 
Paul Cizanne, München 1921 (Paris 1914), S. 40. 
Krumrine (wie Anm. 9), S. 46, Abb. 23. 
Das Gemälde entstand nach Gowing (wie Anm. 14) 
zwischen 1866 und 1877. Die früheste Replik auf 
Manets ,Olympial ist wohl das kleine Aquarell 
,L'Apr6s-midi 2 Naples' (1 866-67); Abb. bei Krum- 
rine (wie Anm. 9), S. 103. Eine weitere Versiori des 
Motivs in Öl, die zwei Frauen zu zeigen scheint, 
entstand zwischen 1872 und 1875; Abb. ebd., 
S. 101. 
Meyer Schapiros Deutung (wie Anm. 4) nimmt ih- 
ren Ausgang bei dein 1883-85 entstandenen Ge- 
rnalde ,Der verliebte Schäfer', das bei Krumrine 
(wie Anm. 9), S. 81, allerdings wiedcr als Parisurteil 
betitelt wird. Ein junger, kaum bekleideter Mann 
überreicht Frücl-ite an eine Gruppe von drei nack- 
ten weiblichen Figuren; in1 IIintergrund die schon 
aus ,La tentation' bekannte Versucherin mit lioch- 
gerecktem Arm. Das Motiv der Früchteübergabe 
kehrt wieder in ,Le dejeuner sur I'herbe', um 1875, 
und in ,L'Eternel feminin', um 1877. 
Gewichtiger ~ ~ n d  deutlicher ist die Figur in der 
Aquarellskizze gestaltet; siehe Krumrine (wie 
Anm. 9), S.88, Abb. 52. 
Kiumrine (wie Anm. 9), S. 85ff., stellt eine Bezie- 
liung her zwischen Cizannes ,Une moderne 
Olympia' und Zolas ,Madelaine Eirat'. 
Nicht von der Hand zu weisen ist in diesem Zu- 
sammenhang die an der zugehörigen Skizze ge- 
inachte Beobachtung Krumrines, dafi sich in der 
Teufelsgestalt links des Künstlers markantes Profil 
zeige. Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 58. 
Reffs Einbeziehung der Episode der Königin von 
Saba aus Flauberts Antonius-Roman entbehrt hin- 
gegen jeder Grundlage, zumal er konstatieren muß, 
daß anstelle einer hoheitsvollen und elegant gelrlei- 
deten orientalischen Königin, deren Schleppe von 
„douze negrillons cripus" getragen wird, eine las- 
ziveAktfigur dargestellt ist. Vgl. Reff (wie Anrn. I), 
S. 120. Kruinrine (wie Anm. 9), S. 58, bestritigt 
gleichwohl Reffs Ableitt~ng und verweist d e r -  
dem auf mögliche antike Textquellen, die sie, wie- 
der auf dem Umweg über das Apfelmotiv, zu der 
Vermutung führen, es handele sich bei der Versu- 
chcrin urn „die Liebesgöttin selbst" (!). 



67 Diese abstrakte Qualität unterscheidet Ingres' Ve- 
nus von andcren, ähnlich posierenden Aktfiguren 
bei Rubens, Raffael oder Delacroix und unterschei- 
det sie auch von den Trägerinnen des Weihrauchge- 
fäßes in Marcantonio Rainlondis Stich, den Reff, 
Hinweisen Roger Frys folgend, als Vorbild nennt. 
Reff (wie Anin. I), S. 121 und S. 123, Abb. 10. 

68 Foiidation Jean-Louis Prevost, Mus& d'art et d'hi- 
stoire, Genf. Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 116, 
Abb. 78. Zur Spannung zwisclienFigürlichlreit und 
Abstraktion in dieseln und anderen Werken vgl. 
Friedricli Teja Bach, Der Pfahl im Gewebe. Störun- 
gen im Werk Cizannes, in: Cizanne. Vollendet - 
unvolleiidet, Ausst.-Kat., Kunsthaus Zürich, 05.05. 
- 30.07.2000, lig. von Felix Baumalin, Ostfildern- 
Ruit 2000, S. 63-84, hier bes. S. 74f. 

69 Ein weiteres, besonders frappantes Beispiel gibt 
das Gemälde ,Sanclio dans l'eau' (1873-77). Ein 
Reiter im Mittelgrund und eine ruhende weibliche 
Figur davor sind hier in dei- Fläche verschränkt. Ein 
erhobenes Bein des Esels (?) ist so über dem Kopf 
der Ruhenden plaziert, daß es ilin unigreift wie die 
Armgcstc der Ver~uclie~in. Siehe Sidney Geist, 111- 
terpretiiig Cizanne, Cambridge 1 London 1988, 
S. 55, Abb. 47. Geist deutet das Motiv auf der Basis 

Stiftung Sammlung E. G. Bührle, Zürich: 1 
Nach John Rewald, The Paintings of Paul Cizanne. A 
Catalogue Raisonni, Volume I: Tlie Texts, New York 
1996: 2 
Nach Gowing (wie Anm. 14): 3 
Nach Jacques Callot. Das gesamte Werk, Einleitung von 
Thomas Schröder,Bd. 2: Druckgraphik, München 1971: 4 
Nach Rodolfo Pallucchini und Paola Rossi, Tintoretto. 
Le oyere sacre e profanc, Bd. 2, Mailand 1982: 5 

eines Wortspiels, das die Motive Esel (ane) und 
Bach (anse) niit dem Namen Cizannc und Horten- 
se in Verbindung bringt, als Allusion auf die Lie- 
bcsbcziehung beider. Auch hier wird die Auflö- 
sung des Sujets in Formzusarnmenhänge als zen- 
trales künstlerisches Verfahren Cizannes geleug- 
net. 

70 Siehe Krumrine (wie Anm. 9), 5.123, Abb. 85. 
71 Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S.llO, Abb. 73. 
72 Siehe Kruinrinc (wie Anrn. 9), S. 238, Abb. 204. 
73 Im übrigen auch in Bezug auf den frühen Ckzanne, 

dessen groteske Egalisierung durchaus verstanden 
und umgesetzt wurde, etwa in der Metamorphose 
von Picassos Aquarell ,Karneval iin Bistro' (1908), 
das in der Gestalt einer mänadenhaften Kellnerin 
die Dienerin aus Ckzannes orgiastischem ,Nach- 
mittag in Neapel' zitiert, zum Stilleben ,Brot und 
Obstschale niit Früchten auf einem Tisch' (1908- 
09). Ohne Rekurs auf Ckzannes ,Nachmittag in 
Neapel' hierzu Rubin (wie Anm. 43). Rubin lehnt 
sich an die Topoi der Cizannc-Deutung an, indem 
er die Verwandlung des Bankett-Motivs in die 
Neutralität eines Scillebens als „autobiographi- 
sches Drama" (S. 81) versteht, das die „geistige 
Haltung" des Kubismus zum Inhalt habe. 

Nach Rops et la moderniti. CEuvres de la Coniniunautk 
Franqaise. Acquisitions rkcentes (1988-1990). Choix 
d'oeuvres, o. J.: 6 
Nach Krumrine (wie Anm. 9): 7, 8, 9, 10, 11, 13, 14, 15, 
17, 18, 19, 20 
Nach Reff (wie Anm. 6): 12 
Nach Robert Rosenblum, Jean-Auguste-Dominique In- 
grcs, New York o. J.: 16 


