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Brustabschnitt — ein stilkritisches Merkmal ersten Ranges — teilt die Cesarini-Biiste
mit dem fiir Duquesnoy niemals bestrittenen Portrat Moritz” von Savoyen, aber mit
sehr wenigen anderen Bildnissen der Zeit.

Welchen philologischen Aufwand dieser Katalog seiner Kompilatorin ver-
ursacht hat, kann wahrscheinlich nur erahnen, wer sich jemals auf eine dhnliche Un-
ternehmung eingelassen hat. Der Leser hat das sichere Gefiihl, daff die Beurteilung
auf der Autopsie des Originals basiert, zumal die Autorin die seltenen Falle hervor-
hebt, wenn sie ein Werk nur von photographischen Vorlagen kennt. Einen besonders
ergiebigen Fundus stellt der Katalog nicht zuletzt dadurch dar, dafs simtliche zeich-
nerischen und druckgraphischen Reproduktionen nach den Werken Duquesnoys mit
Abbildungen dokumentiert sind.

Die prachtige Ausstattung des Buches ist hier einmal der dufserliche Ausdruck
seines hohen wissenschaftlichen Wertes. In mustergiiltiger Weise ist es durch einen
Index erschlossen. Bedenkt man, daf} das wissenschaftliche Schrifttum zu Duquesnoy
vergleichsweise schmal ist, so mufs man Marion Boudon-Machuels Bibliographie ge-
radezu monumental nennen, und dies vor allem durch die teilweise entlegenen Quel-
lenschriften, die sie aufgesptirt und fiir das Verstandnis von Werk und Wirkung ak-
tiviert hat. Diese Monographie wird sich zu Recht als das ,giiltige’ Referenzwerk zu
Francois Duquesnoy durchsetzen. Bisher erschwerte es den Umgang mit seiner
Kunst, daf3 dafiir keine verlafSliche Materialbasis vorhanden war; dieses Hemmnis
ist nun aus dem Weg geraumt. Das Buch verlangt danach, in kiinftigen Forschungen
gebiihrend berticksichtigt zu werden — nicht nur zu Duquesnoy (von dem es noch
immer eine Reihe von unentdeckten Werken geben muf3), sondern auch allgemeiner
zur Stildiskussion in Barock und Klassizismus.
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Ekkehard Mai: Feuerbach in Paris (Passerelles 7, Deutsches Forum fiir Kunst-
geschichte); Miinchen, Berlin: Deutscher Kunstverlag 2006; 96 S., 25 SW-Abb.;
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Bis heute stellen sich Person und Werk des ,,Deutschromers” Anselm Feuerbach als
zwiespdltig dar. Sein iiberméfliges Selbstbewufitsein und der damit einhergehende,
allzu hochgesteckte Anspruch, Werke von ewiger Giiltigkeit und héchster Bedeutung
schaffen zu wollen, miissen Befremden erregen. Die Uneinlsbarkeit des Anspruchs
und das Scheitern daran liefen schliefSlich eine Stilisierung als verkanntes Genie zu.
Sie leisteten so dem nach Feuerbachs Tod, vor allem durch die Falschungen der Stief-
mutter (,Vermachtnis”), errichteten Kiinstlermythos von dessen tragischer Grofie
Vorschub.

Feuerbachs Jahre in Italien, besonders die romische Reifezeit, in der der Grofsteil
und die Hauptwerke seines Oeuvres entstanden, wurden verstarkt von der For-
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schung in den Blick genommen. Mit Feuerbachs Studienjahren in Paris und deren
Folgen fiir sein Werk beschiftigt sich nun vertiefend Ekkehard Mai in einem eigenen
Studie, wie sie in dieser Ausfiihrlichkeit bisher fehlte. Es geht dabei um die drei lén-
geren Aufenthalte in der Seinestadt zwischen 1851 und 1854, die der Kiinstler selbst
als entscheidenden Wendepunkt seiner kiinstlerischen Entwicklung empfand. Unter-
brochen wurden sie durch Aufenthalte in Deutschland, die der stindigen Geldnot
Feuerbachs geschuldet waren. Bevor der Autor auf die Pariser Lehrjahre eingeht,
skizziert er Feuerbachs Anfange in Diisseldorf. Dort erhielt der 15jdhrige seit 1845
an der damals fithrenden deutschen Kunstakademie bei Wilhelm Schadow, Carl Fer-
dinand Sohn, Carl Friedrich Lessing und Johann Wilhelm Schirmer erste grundlegen-
de Forderung und blieb drei Jahre. Schadow bereits hatte ihm in einer berithmten
Auﬁerung empfohlen, nach Paris zu gehen, da sonst nichts aus ihm werde. Doch
folgten zunachst noch die beiden , Durchgangsstationen” (S. 26): Miinchen, wo Feu-
erbach in der Alten Pinakothek das Studium der alten Meister (Rubens, van Dyck,
Murillo) betrieb und sich bei Carl Schorn und Carl Rahl insbesondere im Koloristi-
schen weiterbildete, und dann seit 1850 Antwerpen, wo sein Studium wiederum den
flamischen Meistern galt. Zugleich nahm er die zeitgendssische belgische Historien-
malerei, die ihm an der Akademie durch Gustaaf Wappers vermittelt wurde, ver-
starkt in sich auf. Der Pariser Aufenthalt — in den Jahren zuvor immer wieder
gewiinscht, verworfen und aufgeschoben — war fiir Feuerbach unverzichtbar gewor-
den und erfolgte schliefflich im Sommer 1851 von Antwerpen aus. Paris als wichtigste
Kunstmetropole Europas im 19. Jahrhundert wurde gleichsam zu Feuerbachs Erwek-
kungserlebnis. Hier waren es zundchst die alten Meister im Louvre, die er kopierte,
wobei ihn erneut Rubens und van Dyck, die Spanier (Ribera, Murillo) sowie beson-
ders auch die Venezianer (Tizian, Veronese) anzogen. Bald richtete sich sein Augen-
merk jedoch auf die zeitgendssische franzosische Malerei, etwa die Werke Delacroix’.
In einem Brief an die Stiefmutter schrieb der Maler programmatisch, er wolle , die
franzosische Kunst aus dem Fundament kennenlernen”, um dann , ganz” in sich , zu-
riick(zu)kehren”, da ,es mehr als je” seine , Ansicht” sei, ,daf} jeder in sich seinen
Fonds” habe, ,der grofser” sei ,als alles Angelernte”. So hat denn Ekkehard Mai auch
das Briefzitat der Publikation als Vorsatz vorangestellt.

Im Friihjahr 1852 vollendete Feuerbach in Paris als erstes grofses Werk den , Ha-
fis vor der Schenke” (Mannheim). Hier lassen sich deutlich Einfliisse der zeitgendssi-
schen Orientmalerei der Franzosen und ebenso Thomas Coutures feststellen, dessen
Monumentalgemalde , Die Romer der Verfallszeit” 1847 der Salontriumph war und
Couture zur Berithmtheit gemacht hatte. Feuerbachs Bild — in Paris nicht ausgestellt —
wurde in Deutschland tberwiegend kritisch aufgenommen und meist abgelehnt.
Dies hat wohl, wie Ekkehard Mai bemerkt, ,zum ersten Mal jenes Stigma” gesetzt,
ein Verkannter zu sein, ,das ihn spater immer wieder traf und sein Leiden an
Deutschland begriinden und wachsen liefS” (S. 42). Der Eintritt in Coutures Atelier,
das Schiiler aus ganz Europa anzog, wurde fiir Feuerbach zur zentralen Erfahrung
seiner Pariser Zeit. Es 1af3t sich, wie der Autor treffend schreibt, zwischen Lehrer
und Schiiler eine Art ,,Wahlverwandtschaft” (S. 46) konstatieren, ,,in der Grundauf-
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fassung hochgestimmter Ideale der Kunst auf der Basis der Natur und in der Bedeu-
tung der alten Meister fiir die neue Kunst” (S. 48). Coutures Anliegen war es, im hi-
storischen Gewand modernen Zeitgeist wiederzugeben und die ,grande peinture’ auf
diese Weise wiederzubeleben. Erhabenheit der Komposition und des Sujets sowie
Weichheit und Feinheit der Farbe wurden so fiir Feuerbach zum erstrebenswerten
Ziel. Sehr treffend stellt Mai fest: ,Coutures Troubadour-Stil weicher, lyrischer Ge-
stimmtheit, der von Veronese und Tizian her abgeleitete Venezianismus und die Re-
naissance-Thematik zwischen Aretino, Ariost und Dante, deren literarische Stoffe [...]
eine romantisch-poetische Zustandlichkeit lethargischer Handlungslosigkeit verhie-
fen, kamen Feuerbachs eigener Empfindsamkeit entgegen” (S. 65).

Dartiber hinaus sind auch Kiinstler wie Gustave Courbet und die Maler der
Schule von Barbizon fiir ihn impulsgebend gewesen. So lassen sich Einfliisse Cour-
bets, Millets und der Barbizon-Kiinstler in Feuerbachs 1853 in Paris entstandenem
,Zigeunertanz” (Hamburg) ausmachen. Die atmospharisch aufgefafite Waldsituation
mit der tanzenden Gestalt im Zentrum 143t in der Tat an solche Vorbilder denken. Die
spater in Italien entstandenen Landschaftsstudien, etwa der ,Wasserfall bei Torbole
am Gardasee” (1855, Mannheim) und verwandte Werke fiihrt der Autor ebenfalls zu
Recht auf franzosische Einfliisse zurtick (v.a. Courbet). Doch ist hierbei sicher auch an
Johann Wilhelm Schirmer zu denken. Coutures Venezianismus fand dann besonders
in dem grofien Gemalde , Der Tod des Pietro Aretino” (1854, Basel) Verarbeitung, das
er nach seiner Riickkehr aus Paris in Karlsruhe vollendete. Ekkehard Mai zufolge
sind die Jahre der spateren rémischen Reifezeit von den franzosischen Einfliissen ge-
speist, ja diese kamen erst eigentlich dort voll zum Tragen. Man kdnnte geradezu
sagen, daf Paris gleichsam das Erfahrungsreservoire bildete und eine Art Depotwir-
kung mit zeitverzogerter Abgabe zur Folge hatte. Drei Themenkreise der romischen
Zeit nimmt Mai in den Blick: Die Frithlingsbilder von 1868, , Das Gastmahl des Plato”
und die ,Medea”.

Gerade bei den Friithlingsbildern wird der franzgsische Einflufs deutlich; die
Darstellung der Figuren und die farbige Gestaltung (Griintone, Grau, Schwarz, Tau-
benblau) verraten die Couture-Schule und lassen — besonders im Hinblick auf die
flachige Auffassung — auch an Edouard Manet denken, einst Mitschiiler im Atelier
Coutures. Die auf Couture zuriickgehende Griin-Blau-Farbigkeit begegnet in den
Werken Feuerbachs in der italienischen Zeit mehrfach. Auch die Thematik der Gesell-
schaft im Freien ist der franzosischen Figurenmalerei verpflichtet.

Nach Ekkehard Mai ist Feuerbachs ,,Gastmahl des Plato” (1869, Karlsruhe) ,,oh-
ne Couture kaum zu denken” (S.75). In der Tat lassen sich, was Monumentalitét,
Werkgenese, Komposition und Farbigkeit betrifft wie auch in der ,Gestimmtheit
und historisiert-allegorischen Zeitparallele von Antike und Moderne” (S.77) Ahn-
lichkeiten mit dessen Gemalde , Die Romer der Verfallszeit” nicht von der Hand wei-
sen. Das hatte Feuerbach zwar selbst in diesem Zusammenhang nie erwéhnt, doch in
Paris genau studiert und kopiert. Der Autor versteht das ,, Gastmahl” so zu Recht ,als
Dialog und Paragone mit Couture um die grofse, wahre Kunst”, ,als Antwort der
romischen auf seine Pariser Zeit” (S. 78).
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Daf3 der Autor Feuerbachs ,Medea” (1870, Miinchen) ,,im Dialog mit Delacroix”
(S. 79) sieht, mag zunachst verwundern und wenig plausibel erscheinen, da hier, zu-
gebenermafien, , kein unmittelbarer und formal nachzuvollziehender” Bezug zur ,ra-
senden Medea” des Franzosen (1838, Lille) besteht. So haben beide Bilder ,auf den
ersten Blick wenig miteinander gemein” (S. 81). Doch vermag Ekkehard Mais Gegen-
iiberstellung beider Werke — Delacroix” Darstellung der Leidenschaftlichkeit und Feu-
erbachs Betonung der Innerlichkeit - {iberzeugend die Feuerbachsche Gestaltung der
Thematik als folgerichtige Antwort auf die bei Delacroix empfangenen und weiter-
wirkenden Eindriicke zu zeigen. Und er bringt es auf den Punkt: ,Seine Medea war
die Medea eines Deutschen” (S. 84). Die ,expressive Leidenschaft” des Franzosen
wird zur ,leidenden Ruhe” des Deutschen, die ,vehemente Actio zur stillgestellten
Passio” (S. 84 1.).

Es ist sehr zu bedauern, daf8 die Abbildungen der lesenswerten Publikation
durchweg in Schwarz-Weifs gehalten sind, was auch angesichts der Ausfiihrungen
des Autors zur farblichen Gestaltung der Gemalde bisweilen drgerlich ins Gewicht
fallt.
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Bertram Schmidt: Cézannes Lehre; Kiel: Ludwig 2004; 336 S., 92 SW-Abb.;
ISBN 3-933598-77-X; € 39,90

In den einhundert Jahren seit Paul Cézannes Tod 1906 hat sich fast jeder Autor, jede
,Epoche” und jede nationale Kunstgeschichte ein jeweils eigenes Bild vom Wesen
und Werk des Malers geschaffen. Dabei wird nicht selten ebenso viel tiber den per-
sonlichen Blickwinkel des Autors und seinen wissenschaftlichen, kiinstlerischen und
ideologischen Kontext verraten wie itiber den Untersuchungsgegenstand selbst. Und
obwohl die Zeiten vorbei sind, in denen um Cézanne wahre Glaubenskriege aus-
gefochten wurden, wie etwa zwischen Hans Sedlmayr und Kurt Badt in den fiinfziger
Jahren, speist sich doch nach wie vor ein substantieller Teil der Meinungen und For-
schungen zu Cézanne auch aus der Abgrenzung zu den Thesen anderer Autoren.

So beginnt auch Bertram Schmidt sein Buch , Cézannes Lehre” mit einer ldnge-
ren Abhandlung tiber die bisherigen ,Wege der Cézanne-Forschung” und stellt seine
Methoden und Thesen in Auseinandersetzung mit ausgewéhlten Beispielen der eng-
lisch- und deutschsprachigen Cézanne-Literatur der vergangenen fiinfzig Jahre vor.
Der mittlere Teil des umfangreichen Buches ist Cézannes Theorien und ihrer histori-
schen Herkunft sowie seiner Verbindung mit der Kunst der Tradition gewidmet, der
dritte und letzte Teil untersucht, darauf aufbauend, die , Lehre der Bilder”, insbeson-
dere der Werke der achtziger und frithen neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts.

Bertram Schmidts Hauptanliegen ist es dabei, Cézannes , Kunsttheorie”, seine
in Worten und Werken formulierte , Lehre” unter theoriegeschichtlichen wie kunst-
philosophischen Gesichtspunkten zu erschlieffen und zu zeigen, dafs kunsttheoreti-



