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Schnelle Pferde und grazile Balletttinzerinnen, Bade- und
Café-Konzert-Szenen in zarten Pastellfarben, manchmal
mit raschem, energischem Pinsel dahingeworfen, aber im-
mer wieder die gleichen wiederkehrenden Motive: Fiir
seine Bilderserien und beinahe unendlich erscheinenden
e ey Wiederholungen wurde Edgar Degas schnell nicht nur

ZD[CLUABISEI N bekannt, sondern auch kritisiert. Emile Zola beméngelte
1880 unter dem Titel Le Naturalisme au Salon, Degas habe
sich ,in Spezialgebieten eingeschlossen’. Auch der Kunsthistoriker und Philosoph Eu-
gene Veron verstand nicht, weshalb Degas das Thema der Ténzerinnen immer wei-
terverfolgte und schrieb im selben Jahr wie Zola: ,Warum nicht damit aufhéren,
wenn es ausgereizt ist?” (9)

Degas’ Tendenz zur Wiederholung stief8 bei seinen Zeitgenossen haufig auf Irri-
tation, zumindest konnten sie keinen Mehrwert darin erkennen. Charles Bigot, ein
Kritiker der Impressionisten-Ausstellung 1876, bezeichnete ihn als als ,,un artiste cu-
rieux”, als einen neugierigen Kiinstler also, von Berger als , merkwiirdig” {ibersetzt,
bedauerte aber neben dieser an sich positiven Konnotation die , mangelhafte Aus-
arbeitung und die fehlende Eleganz der Darstellung” (10). Solche Reaktionen kénnen
unter anderem darauf zuriickgefiihrt werden, dass Degas die Ausstellungen bei Wei-
tem nicht nur dafiir nutzte, seine Arbeiten zu prisentieren, sondern sie bewusst als
,Labor’ und ,Versuchsfeld’ einsetzte. Ganz unterschiedlichen Datums und Themas
waren dementsprechend die Arbeiten, die er dem Publikum zeigte, dartiber hinaus
stellte er unvollendete Bilder und Zustandsdrucke aus, was sicher am meisten ver-
wunderte und auch heute noch tiberrascht. Er beschrénkte sich nicht auf Grafik und
Malerei, sondern wandte sich ebenso der Bildhauerei zu, um auch hier die Grenzen
des Mediums neu zu definieren: Einem komplett neuartigen Typus entsprach die
Ténzerinnen-Skulptur Petite danseuse de quatorze ans (1878-81), die mit menschlichem
Haar und echter Kleidung ausgestattet war.

Edgar Degas’ Fokussierung auf eine relativ eng begrenzte Anzahl spezieller
Themen bildete den Ndhrboden fiir seine motivischen und technischen Experimente,
die er geradezu systematisch und akribisch ausfiihrte, um Spielrdume auszuloten
und neue Darstellungsformen zu entwickeln. Damit sind Wiederholung und Experi-
ment essentielle Themen seines Schaffens. In Christian Bergers 2013 an der Freien Uni-
versitit Berlin eingereichten Dissertationsschrift werden sie in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit gestellt.

Im ersten Hauptkapitel beleuchtet Berger die Dimensionen der Wiederholung bei
Degas, die sich als sehr vielschichtig erweisen. Als eine Strategie Degas’ wird in
Bergers Analyse die Variation als Schaffensprinzip erortert. Degas arbeitete zum einen
an Werkgruppen, neigte zum anderen aber auch zu aufeinander bezogenen Bild-
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La classe de ballet, L. 587, um 1880-1900,
0Ol auf Leinwand, 62 x 50,5 cm, Samm-
lung Biihrle, Ziirich (69)

paaren. In diesem Abschnitt finden neben der Frage von Skizze und Plastik im
Werkprozess unter anderem die Themenkomplexe der Tanzklassen und der Or-
chesterbilder besondere Beachtung. Im Unterkapitel Die Tanzklassen als Variation
iiber ein Thema vergleicht Berger die beiden Gemilde Classe de danse (1871) aus dem
Metropolitan Museum in New York mit Classe de danse i I'Opéra (1872) aus dem Mu-
sée d’Orsay in Paris. Sie zihlen zu Degas’ ersten Tanzklassen und in beiden wartet
eine einzelne Tdnzerin mit nach hinten ausgestrecktem Fuf8 auf der Spitze gespannt
auf ihren Einsatz. Neben Ahnlichkeiten in der komplexen Raumgestaltung und der
Anzahl der Tdnzerinnen unterscheiden sich die beiden Kompositionen in der Grup-
pierung der Figuren einmal im linken und einmal im rechten Bildbereich. Wie in
vielen Gemilden Degas’ sind ,stilllebenhafte Elemente’ von zentraler Bedeutung;
ein Geigenkasten im New Yorker Gemilde und der wie fiir den Betrachter freige-
haltene Stuhl im Pariser Bild: Sie geben dem Bild eine Richtung und lenken den
Blick des Betrachters.

Am Beispiel der La classe de ballet (um 1880-1900) aus der Ziircher Sammlung
Biihrle zeigt Berger in einer detaillierten Analyse, wie die Wiederholung auf allen Ebe-
nen und auch als Neubearbeitung funktioniert. Die Begriffe ,Retouche’, ,Repeint’ und
,Palimpsest’ gelangen hier zu besonderer Geltung. La classe de ballet sei ein aus heuti-
ger Sicht irritierendes Werk’, das gar etwas ,Brutales’ an sich habe. Wihrend die Ge-
sichter der zwei Figuren im Hintergrund klar und individuell ausgearbeitet sind, er-
scheint das Gesicht der Figur vor ihnen ,maskenhaft” und verzerrt (36). Nur ganz
verschwommen angedeutet ist auch die Mimik des purpurrot gekleideten Mannes.
Wie das Gesicht der mittleren Tadnzerin, so wirkt auch jenes der Tdnzerin im Vorder-
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La répétition de ballet,
L. 365,1876-77,
Gouache und Pastell
auf Monotypie-
grundlage,

55,7 x 68 cm, Nelson-
Atkins-Museum,
Kansas City (28)

grund tibermalt und im Verlauf der Bildgenese verandert, wobei der Prozess im Bild
selbst sichtbar ist: Bei genauer Betrachtung wird deutlich, dass sie zwei nebeneinan-
der gesetzte Ohren hat. Das eine geh6rt wohl zur urspriinglichen Physiognomie, das
weiter rechts liegende dementsprechend zum jetzigen Gesicht, wobei sich die zwei
Ohren auch in Bezug auf den Farbauftrag unterscheiden. Teilweise wohl mit den Fin-
gern aufgetragen, ziehen sich blaue und terrakottafarbene Schleier iiber groie Partien
der Leinwand: , Vorder- und Hintergrund beginnen zu verschwimmen, die an sich
recht klar gezeichneten und modellierten Ténzerinnen tauchen aus den Farbschleiern
auf und scheinen in ihnen zu schweben.” (36) Da die Uberarbeitungen weit iiber Re-
tuschen hinausgehen, fiihrt Berger mit Bezug auf Christophe Génins Definitionen in
Etienne Souriaus Vocabulaire d’esthétique (2004) den Begriff des ,Repeint’ ein. In der
mehrfachen Schichtung dieses tiber einen lingeren Zeitraum von rund zwanzig Jah-
ren entstandenen Bildes ldsst sich der Begriff des Palimpsests sowohl auf der Lein-
wand selbst als auch im iibertragenen Sinne mit Hinblick auf die motivische Wieder-
holung anwenden, denn die Darstellung basiert auf zahlreichen Vorldufern. Die Va-
riation wird bei Degas hier zum , Entstehungsprinzip” (37).

Weiterhin ist die Wiederholung bei Degas hiufig auch bildimmanent, indem
dieselben Figuren nicht nur in mehreren Bildern erscheinen, sondern auch mehrere
Figuren in einem Bild dieselbe Haltung einnehmen. Bei Balletttdnzerinnen im Rah-
men von Probe und Auffithrung liegt dies als ,Pose’ natiirlich sehr nahe und gehort
zur Tanzkunst untrennbar dazu: ohne ,Répétition’, was im Franzosischen sowohl
Probe als auch Wiederholung bedeutet, kein Ballett, wobei die Wiederholung zusétz-
lich in choreografischer Hinsicht bedeutungsvoll ist. Damit widmet sich der ,Maler
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Classe de danse a 1'Opéra, L. 298, 1872, Ol auf Leinwand, 32 x 46 cm,
Musée d’Orsay, Paris (78)

der Tédnzerinnen’ einem Bildthema auf eine Weise, in der sich Stil und Motiv entschie-
den anndhern und iiberschneiden (vgl. Choreografie, Dynamik und Ornament: Bildim-
manente Wiederholung). ,,Uberhaupt fithrt das Thema des Tanzes am offenkundigsten
den Bezug einer kiinstlerischen Strategie der Wiederholung zu Degas’ Sujets vor Au-
gen, ohne dass die Verbindung auf diesen Themenkomplex reduziert wére. [...] Auf
asthetischer Ebene kann die Wiederholung als mégliches Leitmotiv fiir Figuren, Emo-
tionen und Handlungen fungieren oder auf rekurrierende musikalische Passagen
reagieren [...].” (43)

Trotz seiner zahlreichen Wiederholungen verschiedener und dhnlicher Ballett-
posen verzichtet Degas jedoch auf eine , analytische Zerlegung eines Bewegungsvor-
gangs in einzelne Momente”. Der Raum werde vielmehr durch die Posen ,formal
durch Staffelungen dynamisiert” (47). Auf die Frage der Bewegungsabldufe einzuge-
hen ist insofern wichtig, als dass sie mit der immer wieder eingebrachten Bedeutung
der Bewegungsfotografie fiir Degas’ Schaffen zusammenhingt. Degas hat wohl die
Aufnahmen eines galoppierenden Pferdes von Eadweard Muybridge 1878 in der
Zeitschrift La Nature gesehen. Seine Beschiftigung damit belegen diverse Skizzen und
Pferdeplastiken. Dennoch habe Degas sich dem Objektivititsanspruch der Fotografie
keineswegs verpflichtet gefiihlt. Auch noch lange nach Muybridges Veréffentlichun-
gen stiitzte er sich zum Beispiel in dem grofformatigen Basler Gemalde Jockey blessé
(um 1896-98) auf &ltere Darstellungsmodi. Das Rennpferd zeigt hier die traditionell
iiberlieferte Darstellung des Galopp, in dem das Pferd seine Beine gleichzeitig nach
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B e

Jockey blessé, L. 141, um 189698,
Ol auf Leinwand, 181 x 151 cm,
Kunstmuseum Basel (49)

vorne und hinten weit ausstreckt, eine unphysiologische Haltung, die sich erst durch
Muybridge als falsch erwiesen hatte.

In seinem zweiten Hauptkapitel erortert Berger Degas’ Kunst als Experiment.
Insbesondere nehmen bei Degas Neuartige Bild- und Ausstellungsformen eine bedeu-
tungsvolle Rolle ein. Kompositorisch erreichte er enorme Verdnderungen durch sei-
nen innovativen und radikalen Umgang mit der Perspektive und dem Bildaus-
schnitt. Den ,Einfluss’ von Fotografie und japanischem Farbholzschnitt dréangt Ber-
ger, der sich in diesem Punkt auf Michael Baxandall Ursachen der Bilder. Uber das
historische Erkliren von Kunst (dt. Ausg. 1990) stiitzt, zuriick und betont vielmehr die
kiinstlerische Eigenleistung Degas’. Neben der Auseinandersetzung mit den Alten
Meistern insbesondere im Medium der Olmalerei, zeigte sich Degas sehr aufge-
schlossen gegeniiber neuen Techniken wie der Fotografie und verschiedenen
Drucktechniken dieses an technischen und wissenschaftlichen Innovationen so rei-
chen Zeitalters. Unter der Uberschrift Verlusterfahrung und Neuerfindung. Kiinstler-
geheimnisse, Alchemie, Vergangenheitssehnsucht untersucht Berger gleichermafien das
Phénomen des im 19. Jahrhundert erstarkenden und die Gesellschaft pragenden
Geschichtsbewusstseins.

Degas probierte weiterhin die unterschiedlichsten Verfahren und Werkzeuge
aus und war immer daran interessiert, sein technisches Repertoire zu erweitern.
Selbst vor wilden Improvisationen schreckte er nicht zurtick. Auf den Crayon éléc-
trique soll er beispielsweise an einem regnerischen Tag gestofien sein, als er bei Alexis
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Rouart festsaf8 und, da ihm keine Kaltnadel zur Verfiigung stand, dafiir den Koh-
lestab einer Lichtbogenlampe verwendete. In einem Brief erfreute er sich spéter tiber
das ,schéne Grau’, welches dieser ,Kohlefaserstift’ ergab.

Ein weiteres besonderes Beispiel fiir seine Experimentierfreude lédsst sich in
dem Gemilde La répétition de ballet (1876-77) entdecken, welches in einem singula-
ren Materialmix aus Gouache und Pastell auf Monotypiegrundlage gemalt wurde.
Das Bild basiert auf Degas’ zweitem Versuch mit der Monotypie. Von Anfang an
setzte er diese Technik nicht nur dafiir ein, eigenstindige Bilder zu produzieren,
sondern betrachtete sie vielmehr als Grundlage fiir eine weitere Bearbeitung. Er
tibermalte sie in diesem Fall so stark, dass von der Monotypie kaum noch etwas
wahrzunehmen ist. Dieses Verfahren der Kollaboration und Transformation in der
Druckgrafik nutzte Degas in den Jahren zwischen 1874 bis 1893 in etwa jedem vierten
bis fiinften seiner Pastelle (116), wobei er als Grundlage héufig auch Lithografien
und Radierungen verwendete.

Berger grenzt sich von der bisherigen Forschung ab, indem er den gerne ver-
wendeten Begriff der Serialitidt bei Degas grundsatzlich infrage stellt und stattdessen
lieber von der , Prozessualisierung des Werks” spricht (143-145). Wenn schon der
junge Degas mit sich kdmpfte, ein Werk als vollendet zu erkldren und dem starken
inneren Drang widerstehen musste, Bilder immer wieder und wieder zu tiberarbei-
ten, so lotete er auch spéter noch ,motivische Konfigurationen gerne in Bilderpaaren’
aus. Daraus liefen sich jedoch keine ,stabilen Einteilungen’ ableiten. , Statt in sich ge-
schlossener Werkgruppen oder linear aufeinander aufbauender Reihen — beziehungs-
weise Serien — sind komplexe, potenziell unerschopfliche Netzwerke von Wechsel-
verhiltnissen festzustellen”, so schildert Berger Degas’ Ansatz mit Bezug auf Alfred
Gells Schrift Art and Agency. An Anthropological Theory (1998) (144). ,Da Figuren und
Motive in unterschiedlichen Zusammenhingen und Medien immer wieder auftau-
chen, lassen sich weder feste Gruppen bilden noch kann der Status einzelner Blitter,
Leinwinde oder Figuren eindeutig bestimmt werden: In gewisser Hinsicht rekurriert
jedes Werk auf frithere und bereitet zugleich spétere vor.” (144)

In der Darstellung von Degas’ zeitgendssischer Rezeption erscheint der Entste-
hungshintergrund seiner Werke auf dichte und atmosphérische Weise. Als kleine
Kritik sei lediglich anzumerken, dass sich Berger im Wesentlichen auf die angloame-
rikanische und deutsche Forschungsliteratur beruft. Die aktuelle franzgsische Litera-
tur ldsst er leider tendenziell auSen vor. Unabhingig davon erdffnen Bergers minuti-
Ose Werkanalysen, die konzisen und auf das Wesentliche konzentrierten Betrachtun-
gen und die genaue Darstellung der Werkgenese dem Leser einen neuen und
vertieften Blick auf Degas’ Kunst, indem sie ihn als experimentierfreudigen und iiber-
aus modernen, geradezu wagemutigen Kiinstler zeigen. Besonders hervorzuheben ist
Bergers tiefgriindiges Durchdenken und geradezu ,Durchdeklinieren’ der titelgeben-
den Begriffe Wiederholung und Experiment, wodurch er einen beachtenswerten und
lesenswerten Beitrag zur Degas-Forschung leistet.

SARA TROSTER KLEMM
Leipzig



