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erschwert aber die ohnehin eingeschrankte Handhabbarkeit des Werkverzeichnisses,
weil Arbeiten dieser Art dann bei den datierten Werken eingeordnet wurden.

Im Literaturverzeichnis fehlt nicht nur der eingangs erwahnte Ausstellungs-
katalog — eine gravierende Liicke —, sondern es hitten auch &ltere Uberblicksdarstel-
lungen, in denen der Kiinstler Erwdhnung fand, aufgenommen werden sollen. Man-
che Beurteilung vom Ende des 19. Jahrhunderts wire der Diskussion wert gewesen.

Angelika Nollert hétte sich um die Dokumentation des Werkes von Barend Cor-
nelis Koekkoek sehr verdient machen kénnen, wenn sie das moglicherweise ergénzte
Werkverzeichnis der Gemilde von Froedrich Gorissen und die beiden hier vorliegen-
den Verzeichnisse in einer fiir alle Gattungen brauchbaren Systematisierung und mit
kleinformatiger, aber moglichst umfassender Bebilderung zusammengefafit hitte!
Eine fundierte, aber iibersichtliche Einfiihrung zu Problemen der Forschung — bei-
spielsweise zu Wesen und Begriff der ,Klever Romantik”, moglichen Wechselwir-
kungen mit der frithen Diisseldorfer Schule, dem Verhalinis Koekkoeks zur Tradition
der Rheinlandschaft in der niederldndischen und auch englischen Malerei oder dem
Anteil der Freilichtmalerei am Werkprozefd — hitte dies abrunden kénnen. Aber nach
der —in diesem Sinne — leider verschenkten Publikation wird es ein solches Standard-
werk zu dem bis heute von vielen Sammlern geschitzten Kiinstler wohl in absehbarer
Zeit nicht geben.

ULr HADER
Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverluste
Magdeburg

Inken Freudenberg: Der Zweifler Cézanne; Heidelberg: Kehrer 2001; 224 S.;
ISBN 3-933257-26-3; € 30,—
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Diese beiden Biicher entstanden als Dissertationen, das eine in Frankfurt am Main
unter Anleitung von Klaus Herding, das andere in New York, betreut von Linda
Nochlin. Beide riicken Cézanne als Person, als Kiinstler und Mensch, in den Mittel-
punkt ihrer Uberlegungen.

Inken Freudenberg behandelt hauptsiachlich Cézannes Frithwerk der 1860er
Jahre. Eindriicklich beschreibt sie die Atmosphére der Bilder dieser Schaffensperiode.
Im Kapitel {iber das ,Friihstiick im Freien” weist sie Deutungsversuche von M. L.
Krumrine und M. T. Lewis zu Recht in die Schranken. Die ,seltsame Befremdlichkeit
der Szene” des Bildes verbiete es, die Figuren allzu eindeutig nach biographischen
oder literarischen Vorlagen als bestimmte Personen zu identifizieren. Das Picknick
erscheine , wie ein ratselhafter Traum”.
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Themen der Gewalt malt der Kiinstler damals hadufig. Aber die Gewalt erschei-
ne wie ,stillgestellt”. Das Messer in der Hand, holt ein Mérder mit grofier Geste aus,
aber , der Mord wird nicht ausgefiihrt”. Die Geste ist wenig zielgerichtet, das Messer
schwebt in unbestimmter Weise tiber dem Opfer (in , Der Mord”). Ahnliche Ambiva-
lenzen und Unbestimmtheiten stellt die Verfasserin auch in anderen Bildern fest. In
der , Entfiihrung” erscheine die Handlung ambivalent zwischen Raub und Rettung,
im ,Parisurteil” werde das Urteil ,im Grunde nicht gefallt”. Vorziiglich erfafit ist die
unheimliche Atmosphare des ,Stillebens mit Flasche” (Berlin) und des , Stillebens mit
Zinnkrug” (Paris).

Die These des Buches ist es, dafi ,eine psychische Befindlichkeit” Cézannes
,zum Antrieb seines Kunstschaffens wurde: Unruhe, Zweifel, Angst” (S. 20). Die Dis-
sertation, aus der das Buch hervorgegangen ist, entstand an einem Graduiertenkolleg
,Psychische Energien bildender Kunst”. In einem einleitenden Kapitel zur Biogra-
phie des Malers zitiert die Verfasserin zahlreiche Briefstellen. Sie akzentuiert den
,aufgewiihlten Kern” der Existenz Cézannes, dessen Unsicherheit und Selbstzweifel,
seine Erfahrung der Vergénglichkeit.

Doch zwischen Biographie und Malerei Cézannes bleibt eine Kluft. Von den bio-
graphischen Zeugnissen fiihrt keine Briicke zu den Gewaltsamkeiten, Traumszenen
und Exzessen der Gemalde, erst recht nicht zu deren kiinstlerischer Qualitat. Die Bil-
der behaupten ihre gewisse Unabhéngigkeit von der Biographie. Dem tragt das Buch
Rechnung, indem es sie nicht allzu eng auf die Rahmenthese bezieht.

Der Interpretationsansatz bei der Person des Kiinstlers kann sich fiir Cézannes
Frithwerk auf Auerungen des Malers berufen, der gesagt haben soll, er male, wie er
sehe und fiihle, und er habe sehr starke Empfindungen. Auf die Problematik dieses
kiinstlerischen Selbstverstindnisses hat Richard Shiff hingewiesen. Wenn nur zéhlte,
daf3 einer malt, wie er sieht und fiihlt, liefle sich in der Malerei der Kiinstler vom
Geisteskranken nicht unterscheiden!.

Die Annahme von ,Unruhe, Zweifel, Angst” als Antrieben des Cézanne’schen
Schaffens erscheint zu einseitig negativ. Zu den ,starken Empfindungen”, von denen
Cézanne sprach, zéhlte er sicherlich auch das Verlangen nach einer rauschhaften Ent-
fesselung erotischer Leidenschaften, die in dem Gemalde der , Orgie” von 1867 (oder
spéter) dargestellt ist?. Den Vitalismus dieses Bildes, seine Verherrlichung des Lebens
in der erotischen und festlichen Ausschweifung wird man kaum aus jenen negativen
Seelenzustanden allein ableiten konnen. Dartiber hinaus hatte Cézanne in seinem
,unfehlbaren Farbensinn” (von dem Roger Fry mit Blick auf dieses Bild gesprochen
hat®) und in seiner Bewunderung fiir die Werke der Meister des Louvre, z.B. fiir Ve-
roneses , Hochzeit zu Kana” (ein Vorbild der ,Orgie”), kiinstlerische Korrektive ge-
geniiber dem blofien Ausdruck von ,starken Empfindungen” aller Art.

1 RicHARD SHIFF: Cézanne and the End of Impressionism; Chicago und London 1984, S. 225.

2 JonN REwALD: The Paintings of Paul Cézanne; 2 Bde. New York 1996, Nr. 128.

3 ROGER Fry: Cézanne. A Study of His Development; Hrsg. RicHARD SHiIFF; Chicago und London
1989, S. 12.
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Es wire der Arbeit dienlich gewesen, sie auf das Frithwerk zu beschranken und
die Malerei dieser Schaffensperiode in grofierer Breite zu untersuchen. Als weitere
Beispiele einer trauméahnlichen Bildlichkeit hitten jene frithen Landschaftsbilder Cé-
zannes einbezogen werden kénnen, in denen einsame Figuren durch verlassene Rau-
me irren*.

Statt dessen zielt Inken Freudenbergs These noch iiber das Frithwerk hinaus.
Aus den gleichen biographischen Pramissen wie das Frithwerk will sie das gesamte
Werk Cézannes ableiten. Darin steht ihre Arbeit der psychoanalytisch orientierten
Cézanne-Forschung nahe (deren Ergebnisse im einzelnen sie zurecht kritisiert). Aber
nur ein einziges Olgemailde aus Cézannes Reifezeit fiihrt sie an, die ,Groen Baden-
den” der Sammlung Barnes. Es ist fiir das Hauptwerk des Malers wenig reprasenta-
tiv. Denn die ,Badenden”, deren Bildgedanke sich aus den frithen Figurenbildern
entwickelte, entstanden wie diese aus der Imagination, wahrend der weitaus tiber-
wiegende Teil des Hauptwerkes auf Beobachtung und Sinneseindriicken vor dem
Motiv beruhte.

Frithwerk und Hauptwerk Cézannes sind in mancher Hinsicht diametral ent-
gegengesetzt. Die Frage, wie sie sich zueinander verhalten, ist eine Schliisselfrage
der Cézanne-Interpretation. Diese Frage zu erortern, setzt voraus, dafs man sich tiber
die Unterschiede im klaren ist. Viele der kunsttheoretischen Begriffe und Aphoris-
men, die aus Cézannes Spitzeit iiberliefert sind, beziehen sich auf die Wiedergabe
von Licht und Farbe in der Malerei, ein Thema, mit dem der Maler in seiner Kunst
erst befaSt war, seitdem er (ab 1872) mit Pissarro zusammen gearbeitet hatte. Inken
Freudenberg bezieht derartige Begriffe und Aphorismen jedoch auf die Frithzeit (vor
1872), was zur Verwirrung fiithrt (so z. B. einen Aphorismus tiber Licht und Schatten,
S. 118, und den Begriff der , Optik”, S. 147).

Auch den Terminus der ,Erhebung”, einen zentralen Begriff im Denken des rei-
fen Cézanne, wendet die Verfasserin auf das Frithwerk an, obwohl ihn der Maler da-
mals noch nicht gebraucht. Am Beispiel des , Friihstiicks im Freien” erldutert sie die
,Erhebung” mit Hilfe von Vorstellungen, die dem Maler vermutlich fremd waren
(,Unentrinnbarkeit aus der Schicksalsgemeinschaft”, ,Unentrinnbarkeit aus der
Konstellation archaischer Gesetze”, S. 116).

Der Abschnitt ,Der Widerstand”, der von Fragen der Farbentheorie handelt, ist
dadurch beeintréchtigt, daff die Verfasserin den Terminus ,les localités” (= die Ge-
genstandsfarben, Lokalfarben) mifSversteht und mit den ,taches” (Flecken), mit den
,kleinsten Teilchen” der Malerei Cézannes identifiziert. Das Kapitel zur Wahrneh-
mungstheorie (, Vom Zweifel an der Gewiflheit der Anschauung”) plaziert sie mitten
zwischen die Kapitel iiber das Frithwerk, obwohl es sich auf eine Problematik be-
zieht, die ausschlieilich das Werk ab 1872 betrifft. Da Werkbeispiele fehlen, bleibt es
zudem fiir das Verstindnis von Cézannes Kunst weitgehend ohne Ertrag. Laienhaft
wirken die zahlreichen Gasquet-Zitate, auf denen der Text aufbaut und die bekannt-
lich keine authentischen Cézanne-Zitate sind, hier aber zumeist fiir solche genommen

4 RewaLD (wie Anm. 2), Nr. 88 und Nr. 130.
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werden. Im einzelnen fiihren sie erheblich in die Irre, etwa wenn von Duft-Assozia-
tionen in Cézannes Bildern die Rede ist (S. 75).

Die betrachtlichen Schwiachen und Unsicherheiten des Buches sind sympto-
matisch fiir das Fehlen einer Cézanne-Forschung an deutschen Universitdten. Doch
haben die Bildinterpretationen im Rahmen des gldnzend geschriebenen Buches ein
eigenes Gewicht und werden durch die genannten Méngel nicht wertlos. Zu den ge-
lungenen Partien des Buches gehdren auch die Seiten iiber Cézannes Draperie-
studien. Guter Stil, lebendige Bildbeschreibungen und treffende Beobachtungen im
einzelnen zeichnen Inken Freudenbergs Buch aus, das tibrigens vorziiglich ausgestat-
tet ist. —

Steven Platzman riickt die Biographie des Malers noch entschiedener in den
Mittelpunkt und betrachtet Cézannes Selbstportrits als eine gemalte Autobiogra-
phie. An die Stelle der psychologischen Fragestellung Inken Freudenbergs tritt eine
soziologische. Das Resultat ist zwar verschieden, aber nicht weniger einseitig. Keine
Rede mehr von Unruhe, Angst und Zweifel, — der Maler tritt hier als Stratege auf,
der sich selbstbewufSt in Szene setzt, an seinem Image arbeitet, sich eine Identitat
schafft, um sich einen Platz in der Kunstwelt zu erobern. In dem mit dem Spachtel
gemalten Selbstportrit von 1866 tragt der Maler einen ,revolutiondren’ Vollbart. Hier
,manifestiert sich Cézannes wachsendes aggressives Selbstbewufstsein, mit dessen
Hilfe er die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit und der Avantgarde auf sich zu len-
ken gedachte” (S. 44). Die Abkehr des Malers vom diisteren, aufgewiihlten Friih-
werk und seine Hinwendung zur hellen Malerei des Impressionismus unter Anlei-
tung des dlteren Freundes Pissarro (seit 1872) werden ebenfalls funktional und
strategisch interpretiert. Da der Maler erkannte, dafy er als radikaler Auflenseiter
innerhalb der Avantgarde keine Zukunft haben wiirde, ndherte er sich Pissarro an.
Er hatte , die ganz pragmatische Absicht, eine moderate Technik und einen weniger
provokativen Malstil zu finden, um bei seinen Malerkollegen weniger Unmut her-
vorzurufen” (S. 73) und spéter gemeinsam mit ihnen ausstellen zu kénnen. Dafs die
beschriebenen Malweisen und Entwicklungsschritte auch als primér kiinstlerische
Entscheidungen verstanden werden konnen (was keineswegs heifst, Kunst als
Selbstzweck anzusehen), gerat bei dieser funktionalen Betrachtungsweise aus dem
Blick.

Der soziologische Ansatz fordert interessante Einzelheiten zutage, etwa tiber die
Bedeutung von Kleidungsstiicken, z. B. Hiiten, oder von Koérperhaltungen im gesell-
schaftlichen Kontext. Im Sankt Petersburger Selbstportrat von 1875 lassen Schirm-
miitze und schabige Jacke eine Ndhe zur Arbeiterklasse vermuten, vier bis fiinf Jahre
spater tragt der Maler in dem Berner Bild einen biirgerlichen schwarzen Mafianzug.

Freilich sind dies nur Einzelheiten. Uber den kiinstlerischen Rang, der Cézannes
Gemalden tiberhaupt erst ein Interesse verschafft, 148t sich auf diese Weise nichts er-
mitteln. Cézannes kiinstlerische Grofle wird in dem Buch denn auch immer wieder
blof8 behauptend erwéhnt (,brillanter Stil“, S.9, ,ureigene kiinstlerische Vision”,
S. 174), und die Bildbeschreibungen sind ermiidend und wenig inspiriert.

Die Haltung der Selbstportrits der Reifezeit ab ca. 1880 (- der Terminus ,Spét-
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werk” sollte den Jahren ab 1895 vorbehalten bleiben -) kennzeichnet der Verfasser als
,Innenschau”. Der Begriff ist denkbar ungeeignet, um diese Gemalde zu erfassen, die
auf Farbempfindungen vor dem Motiv aufbauen. Maskenhaftigkeit und Undurch-
dringlichkeit der Gesichter sind Grundziige der Cézanne’schen Portratkunst.

Ein bestimmter Typus von Selbstportrét kehrt in Cézannes Schaffen mehrfach
wieder: die Darstellung der Biiste des Malers in abgewendeter Haltung, mit gesenk-
tem Haupt und mit Blick iiber die eigene Schulter. Kennzeichnend fiir den Typus ist,
daf$ das Gesicht stark verkiirzt und diagonal erscheint, daf8 das abgewendete Auge
vom Schatten fast verschluckt wird und die beleuchtete Schlafe im Zentrum des Kop-
fes sitzt. Die Wiederkehr des Typus in drei verschiedenen Jahrzehnten (1865, 1885,
1894) beweist seine gewisse Autonomie gegeniiber biographisch-epochalen Veran-
derungen®. Sie liefSe sich als ein Argument fiir Inken Freudenbergs These verwenden.
Denn die Skepsis und Rétselhaftigkeit, die dem Typus eignen (und auf die der Ver-
fasser zu Recht hinweist, S. 144, 155), sprechen dafiir, dafs Cézanne die Moglichkeit
der Innenschau — bezweifelte.

Fiir aufschlufireiche Vergleiche zieht der Verfasser Selbstbildnisse Poussins und
Chardins, Van Goghs und Gauguins heran. Cézannes Selbstportrat von 1895 (vor
lichtgrauem Hintergrund) hingegen, mit der ruckartigen Wendung des Kopfes, der
hochgezogenen Augenbraue und dem gedffneten Mund, erinnert von ferne an das
Selbstbildnis des dreiundzwanzigjdhrigen Rembrandt in der Miinchner Alten Pina-
kothek und an den Ausdruck der Offenheit und des Staunens in diesem Bild®.

Ein Kapitel ist den erotischen Figurenbildern des Frithwerks gewidmet, die
selbstportritartige Figuren (oft Riickenfiguren) enthalten. Sie entstanden in den Jah-
ren seit 1870, als der Maler seine spétere Ehefrau Hortense Fiquet kennengelernt hatte
und mit ihr zusammenlebte. Steven Platzman nennt diese Bilder ,,szenische Selbst-
portrats”’. Er sieht in diesen fiktiven Szenen eine Weise, ,wie der Kiinstler darum
ringt, mit der eigenen Sexualitdt sowie der seiner Partnerin und zukiinftigen Ehefrau
zurechtzukommen” (S. 107).

Ein schwarzgekleideter, diister briitender Denker inmitten rosiger weiblicher
Akte (,,Pastorale”), ein Eremit in verzweifelter Abwehr einer verfiihrerischen nackten
Frau (,, Die Versuchung des Hl. Antonius”) — diese Bilder wiirden kein giinstiges Licht
auf Cézannes Liebesbeziehung werfen, wenn ein solcher Schluf$ erlaubt wére. Aber
schon die Tatsache, dal die Themen der ,femme fatale” und der Versuchung des
Heiligen Antonius in der Kunst der Zeit tiberaus verbreitet waren (wie der Verfasser
selbst darlegt), sollte davor bewahren, in den Bildern allzu persénliche Zeugnisse der
Biographie Cézannes zu sehen. Und warum soll das ,aggressive’ Selbstbewufitsein,
von dem noch kurz zuvor die Rede war, hier verschwunden sein und der Angst vor

5 RewALD (wie Anm. 2), Nr. 77, 586, 774.

6 ReEwaLD (wie Anm. 2), Nr. 876; CHRISTOPHER WRIGHT: Rembrandt: Self-Portraits; London 1982,
Taf. 8. — Zu Cézannes Selbstbildnissen in Miinchen und Ziirich verweist FRIEDERIKE KITSCHEN
auf das Vorbild von Rembrandts Selbstbildnis im Louvre: Cézannes Hiite — zu einigen Selbstpor-
tréats von Paul Cézanne, in: Pantheon, 56, 1998, S. 120-132.

7 Er folgt damit Linpa NocHLIN: Cézanne’s Portraits (The Geske Lectures); The University of Nebras-
ka - Lincoln, 1996, S. 11: ,situational self-portraits”.
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der Frau ganzlich das Feld gerdumt haben? Was Steven Platzman , szenische Selbst-
portrats” nennt, sind ,Parodien’ tibernommener Bildgedanken. Die beiden Versionen
von ,Eine moderne Olympia” z.B. sind satirische Ubersteigerungen von Manets
,Olympia”. Nicht ohne provokatorische Absicht fiigt Cézanne sich selbst in diese
Szenen ein. Die Polemik richtet sich gegen das abgehobene und erstarrte Selbstver-
standnis der akademischen und offiziellen Kunst sowie auch gegen die (vermeintli-
che) biirgerliche Distinguiertheit Manets, das Bestreben richtet sich darauf, Kunst
und Leben in eine enge Verbindung zu bringen. Als Traumszenen sind Bilder wie
die ,Pastorale” mehr als nur unverbindliches Spiel, als Provokationen sind sie kiinst-
lerisch inszeniert. Dieser Doppelcharakter der Bilder verbietet eine eindeutig autobio-
graphische Lesart.

In Cézannes Portrits gibt es Aspekte von Spiel, Theater und Verkleidung. Man
denke an die zahlreichen frithen Bildnisse, in denen der Maler seinen Onkel als
Monch, als Advokat beim Pladoyer, mit Schirmmiitze, mit Nachtmiitze usw. darstell-
te8. Im selben Sinn sind auch die vielen, immer anderen Kopfbedeckungen zu verste-
hen, mit denen er sich selbst im Laufe seines Lebens portrétierte. Sie verraten nicht
nur etwas tiber seine Standes- und Gruppenzugehorigkeit (was der Verfasser heraus-
arbeitet), sondern sind auch Elemente von Bild-Inszenierungen.

Cézannes Selbstbildnisse der Reifezeit zeigen, daff dieser Maler ein Arbeiter in
seiner Kunst war und ein dufSerlich unscheinbares Leben fiihrte, geben aber von sei-
nem Innenleben wenig preis. Sie befinden sich in Einklang mit der Maxime, die ein
spéater Brief formuliert: ,Sicherlich wiinscht ein Kiinstler, sich intellektuell so hoch
wie nur moglich zu erheben, doch soll der Mensch im Dunkeln bleiben”?. Sie ver-
gegenwirtigen nicht das menschliche Individuum, sondern dessen physische Er-
scheinung und, durch die ,Maske’ des Gesichts hindurch, die intellektuelle Existenz
des Kiinstlers, sein Forschen und Fragen, seinen Blick. Die charakterliche Festigkeit
des Dargestellten ist aus ihnen ablesbar. John Rewald spricht in seiner Beschreibung
des Bostoner Selbstbildnisses, des spatesten erhaltenen, von ,Selbstvertrauen und
Selbstachtung” des Malers?®.

Was die Ausstattung des Buches betrifft, sind die vielen randlosen Farbtafeln
und die iiber den Falz gedruckten Bild-Ausschnitte zu bedauern. Es ist ein Irrtum zu
glauben, man kénne dem Betrachter ein Gemailde ndherbringen, indem man ihn der
Distanz beraubt.

BERTRAM SCHMIDT
Berlin

8 JoHN REwALD (wie Anm. 2), Nr. 102-111. LiNnpA NocHLIN (wie Anm. 7), S. 9, weist auf das Mo-
ment der Maskerade in dieser Bildergruppe hin.

9 Paul Cézanne: Briefe; Hrsg. JoHN REWALD; Ziirich 1962, S. 228 (30. April 1896).

10 REwALD (wie Anm. 2), Nr. 834; Bd. 1, S. 499: , self-reliance and self-respect”.



