DIE INGRES-AUSSTELLUNG IM PETIT PALAIS IN PARIS
(Mit 4 Abbildungen)

In den Herbst- und Wintermonaten 1967/68 (27.10.1967 - 29.1.1968) war die
Ingres-Ausstellung in Paris das grofe kulturelle Ereignis. Es darf mit Berechtigung
gesagt werden, dafb es die umfassendste Darstellung des Meisters war, die bisher in
Frankreich gezeigt wurde. Umfassend deshalb, weil der Schwerpunkt nicht nur auf die
Zeichnung oder die frithen Gemilde gelegt wurde, da man sich entschlossen hatte,
die Spétzeit mit den wenig bekannten sakralen Werken zu beriicksichtigen. Die
Ausstellung vermittelt in dieser Form einen klaren Uberblick iiber die verschiedenen
Phasen der Entwicklung des Malers, aber auch iiber die Bedeutung, die er in seiner
Zeit erlangt hat.

Der Katalog ist innerhalb der reichhaltigen Ingres-Literatur bereits zu einem Standard-
werk geworden, das in duferst gedréngter Form die Spezialliteratur ergénzt, dabei viele
neue Aspekte schafft und iiber bisher wenig bekannte Werke Auskunft gibt. Die Aus-
stellung stand unter dem Patronat von André Malraux Ministre d'Btat chargé des
Affaires Culturelles und unter der Leitung von Mlle. Adeline Cacan. Die Katalogtexte
wurden vorwiegend von M. Daniel Ternois, Hans Naef, Mlle. Lise Duclaux, M. Jacques
Foncart verfaft; sie geben fiir jedes Werk eine Zusammenfassung der bisherigen For-
schungsergebnisse. Dariiber hinaus vermitteln die Einfiihrungsbeitrdge ,Ingres et sa
méthode” von Daniel Ternois und , Ingres dessinateur de portraits” von Hans Naef neue
und grundlegende Hinweise auf die kiinstlerischen Mittel des Meisters. Die Biographie,
verfapt von Francoise Nora, gibt in gedrangter Ubersicht Auskunft iiber den zeitlichen
Ablauf im Leben und im Schaffen von Jean Auguste Dominique Ingres. Besonders zu
begriifen ist die zusammenfassende vollsténdige Bibliographie am Ende des Kataloges,
bearbeitet von Hans Naef und Daniel Ternois. Die folgenden Verzeichnisse der Portrat-
darstellungen im Bereich der Gemilde und Zeichnungen und die Rubrik der Standorte
erleichtern die Handhabung des Kataloges. Der Katalog bringt, immer rechtsseitig an-
geordnet, Abbildungen aller 264 ausgestellten Werke; die zugehérigen Texte
erscheinen jeweils auf der gegeniiberliegenden Katalogseite. Das Werk des
Malers ist unterteilt in den Aufenthalt in Paris 1800 - 1806, in den romi-
schen Aufenthalt 1806 - 1820, in die florentiner Periode 1821-1824, die
Riickkunft nach Paris 1825 - 1834, den zweiten romischen Aufenthalt 1835 - 1841 und
die Spatzeit in Paris zwischen 1842 und 1867. Diese zeitliche Unterteilung ist folge-
richtig; wenn sie auch nicht iiber den Wandel und die verschiedenen Méglichkeiten der
Verénderungen im Schaffen Ingres Auskunft gibt, so sind es feste Zasuren, die in vieler
Hinsicht die Einfliisse seiner jeweiligen Umgebung erkennen lassen. Es ist deshalb
in dieser Ausstellungsbesprechung durchaus sinnvoll, sich an die zeitliche Abfolge und
die einzelnen Perioden des Kataloges zu halten, um der Absicht und dem Ziel der
Ausstellung moglichst gerecht zu werden. Zunichst sei hier ein kurzer Abrif iiber die
Lebensdaten und die entstandenen Hauptwerke gegeben, um eine Gesamtiibersicht zu
vermitteln.
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Jean Auguste Dominique wurde am 29. August 1780 in Montauban als Sohn des
Joseph Ingres geboren. Der hochmusikalische Jiingling erhielt seine zeichnerische Aus-
bildung bei seinem Vater. Schon mit 12 Jahren bezog der Knabe 1791 die Akademie
in Toulouse, wo Joseph Roques, der Freund J. L. David's aus der rémischen Zeit,
der Bildhauer Vigan und der damals eben aus Rom heimgekehrte Landschafter Jean
Briant seine Lehrer wurden. Ende 1796 geht Ingres nach Paris in die Lehre von David.
Schon 1800 erhélt er den zweiten Preis im Rom-Wettbewerb und 1801 den ersten Preis
mit dem in der Pariser Bcole des Beaux-Arts bewahrtem Bild: ,Achill empfingt vor
seinem Zelt die Abgesandten Agamemnons.” Die Abreise nach Italien verzogert sich
jedoch um 5 Jahre, da die Rom-Pension nicht ausgezahlt werden kann. Der Maler
zeichnet fiir das “Musée Napoléon”, malt 1804 das Portrit seines Vaters (Musée Ingres)
und zwei Selbstportrats (Musée Chantilly). Von nun ab wird das Portrit der Mittel-
punkt seines Schaffens. Die Zeichnung der Barbara Bansi (Kat.-Nr. 3) unterschreibt er
.ingres. eleve de David”“. Die Bildniszeichnung zeigt eindrucksvoll die Begabung des
Jiinglings, der mit sicherer Handschrift lebensvoll und dennoch zentrierend einen
Eindruck vom Wesen der Dargestellten vermittelt. Schon 1805 malt Ingres das
ovale Bildnis der Madame Riviere (Kat.-Nr. 15; Abb. 2), das heute als ein Hauptwerk der
franzdsischen Portratkunst des 19. Jahrhunderts gilt. Zwei Bilder Napoleons markieren
die Friihperiode, niamlich ,Napoléon Bonaparte, Premier Consul” (Kat.-Nr. 8) und
Napoléon I. sur le Trone Impérial (Kat.-Nr. 17; Abb. 1). Diese Gemalde lassen erkennen,
daf Ingres im Stande war, einen neuen Monumentalstil zu verwirklichen. Im Jahre 1806,
in dem das Portrit Napoléon 1. entsteht, reist der Maler als Pensionér der Academie de
France nach Rom, das er bis 1820 nicht mehr verlafit. Der Aufenthalt in Florenz vermit-
telt ihm die Fresken Masaccios, die den Wendepunkt in seinem Schaffen einleiten und
den EinfluB von David mindern. Es entstehen'in dieser Zeit zahlreiche Zeichnungen, die
vorwiegend im Musée Ingres in Montauban verwahrt sind. Stoffliche und sehr greifbare
Elemente beginnen in den Zeichnungen des Kiinstlers immer deutlicher hervorzutreten.
Raffael und Holbein d. J. beeinflussen ihn. Er schafft sich aus der typischen Erschei-
nungsweise beider Maler eine Synthese, die nachhaltig sein Schaffen bestimmt. Ein
Hauptwerk dieser friilhen rémischen Periode ist das Bildnis von Frangois-Marius
Granet (Kat.-Nr. 26) mit der Rom-Vedute im Hintergrund. 1808 entsteht das monumen-
tale Gemilde ,Oedipe et le Sphinx“ (Kat.-Nr. 35). Ingres iibertrigt eine skulpturale
Auffassung in die Malerei. Der linienhafte Aufbau wird mit einer verzahnten Raum-
folge monumentalisiert, genauso wie er realistische und phantastische Bildelemente zu-
sammenfiigt. Aus der polaren Gegensitzlichkeit heraus entwickelt der Maler einen fiir
die Zeit phantastischen Stil, der die grofartige Mythe in eine knappe Situation zwingt.
Weiterhin entsteht der Riickenakt der ,La Baigneuse dite de Valpingon” (Kat.-Nr. 34).
Ingres ist im Bildnis und auch im Intérieur der Meister der groflen Gegensitze. Hier
verbindet er Straffheit und Weichheit der Formen. Er treibt diese Idee weiterhin voran
und die absolute Steigerung im Ausspielen gegensitzlicher Elemente wird in dem Bild
.Jupiter et Thétis* (Kat.-Nr. 51) realisiert. Nach Ablauf der fiinf Studienjahre seiner
Stipendienzeit vermag sich Ingres nicht von Rom zu lésen. Er arbeitet weiter und heira-
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tet 1813 eine aus der Champagne stammende junge Franzésin Madeleine Chapelle. An-
laflich eines Aufenthaltes in Neapel 1814 erhilt er Auftrige von Murat und von der
Kénigin Karoline, jedoch bleiben weitere wesentliche Gonner fern. Der Maler fertigt
kleine Portritzeichnungen an, die auf Grund ihres reduzierten Formates die Griffel-
kunst des Zeichners in voller Anschaulichkeit darlegen. 1819 tritt er auch durch sein
Gemilde “La Grande Odalisque” (Kat.-Nr. 70) in seiner Heimt erneut hervor, jedoch
lehnt die Allgemeinheit das Gemélde als zu primitiv “gothique” ab. Allgemein Erfolg
bringt ihm erst das 1824 entstandene Gemailde “Le Voeu de Louis XIII* (Kat.-Nr. 131).
Dieses in Florenz ausgefiihrte Werk lenkt damals immerhin den Blick der Offentlichkeit
auf seine Person, obwohl es mit den Portrats- und Aktdarstellungen nicht verglichen
werden kann.

Aus dem Schaffen der zweiten Halfte der rémischen Zeit ist das Halbfigurenportrat
der Madame de Senonnes (Kat.-Nr. 95) hervorzuheben. Die Datierung wird mit 1814
bis ca. 1816 angenommen. Das Bildnis ist ein Wendepunkt im kiinstlerischen Schaffen
des Malers. Das Raum-Flachenproblem wird durch die Spiegelung der Gestalt im Hin-
tergrund in neuer Weise veranschaulicht. Der Versuch, den Tiefenraum in gestaffelte
Raumschichten umzuwandeln, ist das Anliegen dieser Periode. Sprechende Beispiele
sind weiterhin die Bilder “Le Duc D’Albe a Sainte Gudule” (Kat.-Nr. 79) und “Paolo
et Francesca“ (Kat.-Nr. 110).

Ingres strebte nach Anerkennung, die ihm bisher im wirklichen Sinne versagt blieb.
Der driangenden Aktivitdt und dem echten monumentalen Pathos der Delacroix’schen
Lehre und Kunst war kaum etwas gegeniiber zu stellen. Der Maler siedelt 1821 nach
Florenz iiber in der Hoffnung, dal der Wechsel ihm neue Anregung bringen wiirde.
Er wendet sich Kompositionen im Zeitgeschmack zu, die Konzessionen an das all-
gemeine Kunstpublikum verraten. In dem Kolossalgemalde “Le Voeu de Louis XIII*
(Kat.-Nr. 131) werden raffaelische Elemente stark strapaziert, und eine Fiille von Detail-
skizzen sind zur Vorbereitung dieses Florentiner Werkes mit Genauigkeit angefertigt wor-
den. Nebenher entstehen, obwohl das Riesengemilde fast seine ganze Zeit beansprucht,
die Bildnisse des Ehepaars Leblanc (Kat.-Nr. 127, 128).

Die kiihle Distanz dieser Kompositionen und die klassische Tradition des grofien
Historienbildes bringen dem Maler den ersehnten Erfolg in der Heimat. Er begibt sich
selbst nach Paris, und auch das gegnerische Lager zollt ihm Anerkennung. Ehrenlegion,
Sitz im Institut und die Bestellung auf Ausmalung einer Decke im Louvre waren die
Zeichen der offentlichen Wiirdigung. Durch diesen Wandel, den er herbeigewiinscht
hatte, fithlte er sich veranlaft, 1825 wieder nach Paris zuriickzukehren. Der nun
folgende Aufenthalt bis zu seiner zweiten romischen Ubersiedlung 1835 wird im
wesentlichen durch zwei weitere Monumentalgemélde ausgefiillt: 1. L’Apothéose d'Ho-
mere (Kat.-Nr. 141), 2. Le Martyre de Saint Symphorien (Kat.-Nr. 161). Die sieben
Jahre auseinanderliegenden Kompositionen lassen erkennen, wie Ingres in unend-
lichem Fleif versucht, in dichter Gruppierung den Nahraum, bei Nutzung der vorder-
sten Bildebene, zu monumentalisieren. Noch immer bemiiht er sich darum, die grofe
Symmetrie im Sinne Davids in kiihler zuriickweichender Farbigkeit zu vergegenwértigen.
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Im Martyrium des Heiligen Symphorian wird zugleich Delacroix’ Einfluf wirksam.
Ingres ist bestrebt, die David'sche Kunstform mit der Delacroix’ zur Synthese zu fiih-
ren. Der Homer war fiir den Plafond im Louvre geplant, Ingres fand jedoch keine
Bewunderer fiir das Werk, im Gegenteil wird das Thema als ,Mumienbeschwérung”
abgetan. Aber auch das grofe Gemilde des Symphorian entfesselte einen Entriistungs-
sturm im eigenen Lager der Akademiker, die die Tradition Davids als damit miBachtet
empfanden. Die ehemaligen Gegner indessen sympathisierten mit dieser neuen Auf-
fassung tiefenrdumlicher Kompositionen, auch deren Pathos entsprach ihrer Vorstellung.
Die Anerkennung der Gegner war aber fiir Ingres verwirrender als die Ablehnung der
Freunde. Br wendet sich wieder seiner vertrauten Bildniskunst zu, das Gemilde des
Monsieur Bertin (Kat.-Nr. 156) zeigt uns jedoch, daf der Maler wiederum im Begriff
ist, neue Wege zu beschreiten. Vergleichen wir die Zeichnungen zu diesem Gemilde,
so erkennen wir, daf er die Wandlungsfihigkeit des Antlitzes bei den Sitzungen stu-
diert, um im Bild die Summe der verschiedenen geistigen und formalen Ausdruckser-
scheinungen ziehen zu koénnen. Ingres ist nunmehr darauf bedacht, die bisherige kiihle
Objektivitat einer subjektiveren physiognomischen Durchdringung zu opfern. Monsieur
Bertin gibt sich hier ungeniert mit gespreizten Beinen, gestelzten Fingern und aktiv auf
den Oberschenkeln aufgestiitzten Armen, forschend auf den Betrachter blickend - so
wollte er gesehen sein: Der Erfolgsmann und Reprisentant der Juliregierung, der Direc-
teur du Journal des Débats.

Ingres entschlieft sich wiederum, Paris zu verlassen. Er wendet sich 1835 nach Rom,
wo er bis 1841 wohnhaft bleibt. Auch das Angebot, die Pariser Madeleine aus-
zumalen, konnte ihn in Paris nicht halten. Die Zeit des zweiten Romaufenthaltes bringt
nur wenige Werke hervor. Erst die erneute Ubersiedlung nach Paris 1842 regt Ingres’
Schaffenskraft wieder an. Das alte, aber fiir den Kiinstler immer wieder neue Thema
“L’'Odalisque a l'esclave” wird wieder aufgegriffen, und in ihm ist die Sehnsucht nach
dem Orient manifestiert, dem sich Ingres’ grofer Gegner Delacroix in phantastischen
Vorstellungen hingegeben hatte. Fiir Ingres bleiben die grofien Kontraste wesentliche
Gestaltungsmittel, wir kénnen sie bis in das Detail der Zeichnungen und Gemilde
verfolgen. Aber auch im Stil ist sein Gesamtwerk nicht einheitlich. In demselben Jahr
1842, in dem er die ,L'Odalisque a l'esclave” malt, entstehen die Kartons fiir die Glas-
gemilde der St. Ferdinand-Kapelle (Kat.-Nr. 201 ff.). Bei diesen beiden Themen
gibt er vermeintlich orientalisch wirkenden Sinnenkult oder christlich gewollte Askese.
Im Schlof Dampierre bemiiht sich Ingres, fiir den Herzog von Luynes zwei dekorative
Gemailde zu malen: das Goldene und das Eherne Zeitalter, die er jedoch nicht bewil-
tigt, woraufhin er die Arbeit 1850 einstellt. Die Zeichnungen Kat.-Nr. 218 vermitteln uns
eine ungefihre Vorstellung der Komposition.

Immer wieder wendet sich der Maler dem Bildnis zu. Vier Fassungen dieser Gattung
sind: La Baronne James de Rothschild (Kat.-Nr. 240), Madame Gonse (Kat.-Nr. 248),
Madame Moitessier (Kat.-Nr. 251) und das Selbstportrit (Kat.-Nr. 254). Sie zeichnen
sich durch stofflichen Reichtum, durch tastbare Oberflachenwirkung und eine biirger-
liche Représentation aus. Die Gebérdensprache wird zu echter Aktion, die gleichsam um
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die Gunst des Betrachters werben soll. In den Bildnissen der friiheren Periode
herrschte ein anderer Tenor. Hier stellt sich der Portrétierte stolz seinem Gegeniiber,
denn das eigene Dasein und seine Leistung bleibt das Primére. Es ist der Typus der
napoleonischen Ara (Kat.-Nr. 50, 52).

Mit der Komposition “La Source“ (Kat.-Nr. 252) greift Ingres ein vielfach abge-
wandeltes Thema wieder auf. Die steten Wiederholungen bestimmter Bildstoffe und
-motive in Ingres’ Schaffen geben dem Werk jenen einheitlichen Rhythmus. In der
Komposition des frontal stehenden Médchens mit der Amphora iiber der linken Schul-
ter wird realistische Nacktheit mit der mythischen Erscheinung zu einem Effekt ver-
bunden. Das Modellhafte war in der Friihzeit durch das Pathos auf feste Gesten fest-
gelegt. Nunmehr ist es jene Schaustellung geworden, die durch betonte Oberflichen-
reize den Zeitcharakter symbolisiert, jedoch weniger auf die antike Sage eingeht. Hatte
sich die klassische Mythe bereits in dieser Form abwandeln lassen, so konnten und
muften die christlichen Begebenheiten in dhnlicher Form dem Biirgersinn zuginglich
gemacht werden. “Jesus au milieu des Docteurs” (Kat.-Nr. 258) zeigt die Verwandlung
des Themas. Mit ihren zum Eigenwert dringenden Farben, auch in der besonderen
Art der Zurschaustellung der erregten Gestalten wendet sich die Darstellung unmittel-
bar an das Gefiihl des Betrachters. Auch hier setzt bei Ingres eine Verlieblichung des
Bildgedankens ein, der die subjektiven Vorstellungen des Malers veranschaulicht und
auf Mitteilung drangt. Auch die Schaustellung im Bild ,Le Bain Turc” (Kat.-Nr. 260) ver-
mittelt jene intime Sphére im Stil des zeitgendssischen Reiseromans, in dem der Gehalt
schon reportagenhafte Ziige aufweist. Ingres hatte sich gegen die vielen Widerstdnde
behauptet. 1855 erhilt er auf der Weltausstellung einen eigenen Saal. Er wendet sich
jedoch von der Gunst der Anerkennung ab und lebt in Einsamkeit auf seinem Landsitz
in Meung-sur-Loire.

Befassen wir uns ganz allgemein mit dem Werk von Ingres, so werden wir immer
wieder feststellen, daf seine Zeichenkunst innerhalb seines Oeuvre in jeder Phase ein
hohes, das iibrige Schaffen noch iibersteigendes Niveau halt. Es darf behauptet werden,
daB auf diesem Gebiet der Kiinstler eine Qualitit erreicht, die sonst nicht mehr in den
Kunstbestrebungen des 19. Jahrhunderts nachzuweisen ist. Die grofen Maler und Zeich-
ner der nachfolgenden franzosischen Malerei haben sich alle auf Ingres berufen und
immer wieder war es der sensible und doch wiederum pragnante Stil, der zur Diskus-
sion stand und der bisher keine Nachfolge gefunden hat. Die Ausstellung in Paris war
deshalb so einprigsam, weil sie der Zeichnung die monumentalen Arbeiten des Kiinst-
lers gegeniiberstellte. Ein ganz spezielles Erlebnis war daraus zu gewinnen, denn der
Betrachter konnte sich der duferst gerafften und 6konomischen Darstellungsweise des
Linienapparates der Zeichnung kaum entziehen. Die stete Wechselwirkung zwischen
Monumentalgemilde, biirgerlichem Bildnis, Studie und allen Stadien der Zeichnung
ermoglichte in ganz neuer Weise die Teilnahme an der Produktion und an den kiinst-
lerischen Mitteln Ingres’. Diese Eindriicke, die nicht allein der Autor des Aufsatzes fest-
stellte, sollen hier in gedringter Form besprochen werden.
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Um 1800 ist der etwa 20jihrige Ingres in der Lage, Zeichnungen anzufertigen, die
dieselbe kiinstlerische Qualitat aufweisen wie seine spateren Werke. Wenn auch ein
Wandel der kiinstlerischen Mittel erfolgte, so ist doch die Strichfithrung immer von
gleicher Eleganz und priagnanter Genauigkeit. Das bezeugt, daP Ingres einer der friih
vollendeten Kiinstler war und daf er zunichst mehr durch die Linie zu sagen hatte,
weniger durch die Farbe, die er sich erst allméhlich als Medium erarbeiten muBte. Gewif3
hatte der junge Kiinstler als “eleéve de David” reiche Anregungen erhalten, und der noch
andeutende Strichcharakter in der Zeichnung “Hector enlevant son Fils Andromaque”
(Kat.-Nr. 2) wird noch bis zur Fleckenhaftigkeit aufgelést. Die Lockerheit des Striches geht
so weit, daf die umschreibenden Grenzbereiche der Linie den jeweiligen Kérper noch
nicht umschliefen. Dafiir rafft die Sepia-Lavierung die kurzstrichigen an- und abschwel-
lenden Linienbiindel zusammen, und die daraus hervorgehende erregende Linien-
sprache ist allein dem Thema angepafit und vermittelt eine dramatische Wirkungsform.

Dieser Erregung steht in einer spiteren Entwicklungsphase des Zeichners eine Beruhi-
gung des graphischen Aufbaues gegeniiber, die knappe, spontane Konturumreiffung
wird nunmehr in langauslaufende Strichfolgen umgewandelt. Damit wird die Strich-
fiihrung schmiegsamer beim Beschreiben der Rundungen der dargestellten Korper.
Ingres strebt jetzt schon in seiner Zeichenkunst jene effektvolle Gegensitzlichkeit an,
mit der er seine spateren Werke zur Vollendung fiihrt: die Gegensitzlichkeit zwischen
ungebrochener Konturlinie und aufgerissenen Schatten- und Lichtkanten. Das Wechsel-
spiel zwischen diesen Extremen ist wohl eines der groien Themen der besonderen Linien-
auffassung Ingres’. In dem friiheren Blatt ,Barbara Bansi* Kat.-Nr. 3) ist, obwohl der
Kiinstler noch unter dem Einflup Davids steht, das alles vorbereitet. Wir erkennen in
der Komposition die vertikale und horizontale Bewegung, in die die Gestalt eingebettet
wird. Die Gelenkstellen der Linien erfiillen bereits alle Aufgaben der Sichtbar-
machung stofflicher und formaler Reize. Das Haupt der Schénen zeigt gefillige, abge-
rundete Strichlagen, der Hals dagegen durchgehende hauchdiinn verlaufende Einzel-
linien, wobei eine Strichverstirkung bereits stellvertretend fiir Schattenflichen zur
Geltung kommt und gleichzeitig die anatomischen Gelenkstellen des Korperlichen ver-
anschaulicht. Der Hals erhalt Bewegungsfihigkeit, Schulter und Brust sind angedeutet
als Sockel des Hauptes, vergleichbar der skulpturalen Biistenform der Zeit. Selbst das
Schultertuch bietet Gelenkstellen und es ist somit als Gliederungselement dem Kérper-
lichen einbezogen. Der siulenhafte Leib wird vom Schal in seinem Volumen gekenn-
zeichnet, die voluminése Wirkung zugleich durch Draperien gemildert. Die Gelenkstel-
len der Linie als dsthetische Werte werden von Ingres als Kulminationspunkte der Be-
wegungsfahigkeit der Figur empfunden. Die Dargestellte sitzt auf dem Steinpodest, das
lose herabfallende Schultertuch bildet mit dem gespannten Kleid eine unendliche Viel-
falt von Linienformen, die iiber das Sitzmotiv aussagen. Vertikal ansteigende Rohren-
falten des Kleides wechseln mit den gestauchten Faltenriischen des Schultertuches ab,
bis in schwingenden Linienbewegungen der Saum des Kleides herab zur Erde reicht
oder aber die iibereinandergelegten Fiile siumt. Die locker auf dem Schoff ruhenden
Hénde aber umfassen noch einmal einen Faltenstrudel des Schultertuches, gleichfalls
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als reichhaltige Belebung der in die Flache projizierten Rockpartie des wallenden
Empirekleides.

Mit Absicht wurde diese Friihzeichnung hier ausfiihrlich beschrieben, denn sie ist,
und jeder wird bei eingehender Betrachtung diesen Eindruck erhalten, eine der grofien
Bestatigungen innerhalb der frithen Zeichenkunst des Meisters. Sehr bald wird diese
Auffassung nicht in der Gesamtanlage, jedoch im Detail und in der Handhabung der
kiinstlerischen Mittel bereichert werden. Ein gutes Beispiel ist das Blatt “La Famille
Forestier” (Kat.-Nr. 19). Das 23,3x 31,9 cm grofie Blatt 1aRt die Tradition, die neuen
Bildmittel und die Anklédnge kommender kiinstlerischer Elemente deutlich erkennen: die
Tradition der zu vergegenwartigenden Hauslichkeit, die Aufreihung der Gestalten im
Innenraum des Gemaches, die Andeutung des ,Drinnen und Draufen” durch die
stehende Zofe inmitten der Tiir am linken Blattrand. Der traditionelle Sinn fiir den
Moment im gesellschaftlichen Gebaren, ausgesprochen in der nur vom Beschauer
aus zu verstehenden Mimik: denn die Gruppe fiihlt sich beobachtet, ja die Damen
suchen den Blick des Betrachters, das konventionelle Lacheln der hintereinander ge-
staffelten Figuren wird durch die Zurschaustellung fast zu einem kinematographischen
Bewegungsablauf innerer Regungen gesteigert. Diese Darstellungsform ist eines der
Ziele im Schaffen Ingres’ um 1805. Wenn auch noch viele kompositionelle Gestaltungs-
merkmale den Einflufp Chardins, Fragonards und Watteaus erkennen lassen, so
scheint doch die Mimik in eine neue Bewegung geraten zu sein, ein Merkmal, das der
Kiinstler in seinen Gruppenzeichnungen zu einer fiir die damalige Zeit ungewshnlichen
Vollendung bringen wird. Die kiinstlerischen Mittel, die er anzuwenden weif, sind in
steter Wandlung und die duferst feinen Verschiebungen geben sich uns nur bei genaue-
ster Beobachtung und immer neuem Vergleich zu erkennen. Gegeniiber dem Blatt Kat.-
Nr. 3 “Barbara Bansi” erkennen wir, wie sich der Zeichenstil bereits verdndert. In fast
ununterbrochener Konturlinie umreift er die Figur der jungen Frau, das Kleid ruht wie
ein Saulenschaft auf seinem Grund, das bedeutet, daf die Linien in ihrer 6konomischen
Dichte und gleichzeitigen Einfachheit raumlich-kérperliche Werte auszudriicken ver-
mogen. Die hintereinander gestaffelte Anordnung der Figuren zeigt dennoch klare
Trennungen und Begrenzungen. Ingres steigert nie die Linie zu ihrem héchsten Bigen-
wert, so wie er es vielfach mit der Farbe handhabt. Die Linie erhalt zwar autonome
Wirkungen, die duferste Klarheit ist jedoch niemals Selbstzweck, da immer wieder die
grofflachig wirkende Empirerobe mit ihrer hohen Taille zur Geltung kommt. Der
Zeichner Ingres versteht es aber gleichzeitig, die Eigengesetzlichkeit der kleinsten Ob-
jekte zu bewahren, die Riischen, Bénder, Schleifen und Knopfe sind Anlaf zu einem
filigranartig minutiésen Linienstil. Dafiir sprechen die wellenférmigen Konturen, der
Hakchenstrich, sichelférmige Schraffuren und gegenstindige Halbb6gen. In einer etwas
spateren, 1808 datierten Zeichnung der “Madame Guillon-Lethiere et son fils Lucien”
(Kat.-Nr. 36) sind alle Elemente weiter entwickelt, die der Kiinstler in seinen frithen
Blattern noch andeutend aufzeigt. Das Gefiige des Striches dient dazu, das Volumen
der Gestalten stirker denn je zu umreifen. Die Gruppe von Mutter und Sohn wirkt
kompositionell als eine Art Drehpunkt innerhalb der Bildachse. Das Vor und Zuriick
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ist im Landschaftsraum deutlich gemacht, obwohl die schmale Biihne fiir die Vorder-
grundsgruppe streng gewahrt bleibt. Es herrscht hier auch nicht mehr das indifferente
Beleuchtungslicht der Innenrdume. Durch Strichverdoppelungen und Verdichtung der
Graphitdriicker wird die Helle des Umgebungsraumes angedeutet. Sanfte, gleichmafig
rundende Schraffuren auf den Beinen des Sohnes bilden den bewéhrten Gegensatz zur
flachig wolbenden Form des Kleides der Mutter. Der hinter die Gruppe gelegte Baum-
schlag erhdlt eine bruchstiickhafte Gliederung des Liniensystems, zu dem die klare
architektonische Folge der Bauten im Mittelgrund und in der Ferne in scharfen Gegen-
satz steht.

Ingres’ Zeichenkunst sollte sich aber weiter steigern. In der lieblichen Zeichnung
“Madame Alexandre Lethiére et sa fille Letizia” (Kat.-Nr.81; Abb. 3), die 1815 entstanden
ist, erhalt der Strich funktionelle Bedeutung. Wie iiber einem Sockel ragt der Oberkérper
der jungen Frau empor. Sie sitzt auf einem Stuhl, den die Robe fast vollig verdeckt.
Die von der Seite gesehenen, gewinkelten Beine erhalten, iiberdeckt vom Stoff des Klei-
des, die sockelhafte Funktion. Hinter dieser ,Barriere” steht die kleine Tochter Letizia,
nur mit dem Kopf und einem geringen Teil der Schulter sichtbar. In der selbst-
verstandlichen Anlage der Komposition, in der Reduzierung aller Mittel bis auf das
Notwendigste bleibt die Zeichnung eine der schonsten Schopfungen des Meisters.
Obwohl die untere sockelhafte Partie nur durch wenige Linien angedeutet ist, erscheint
die Strichfiihrung in ihrer Konsequenz zu Ende gefiihrt. Die sprode, fast karg wirkende
Liniensprache hat nicht allein die Aufgabe, der Wirklichkeitswirkung oder dem Rich-
tigen zu dienen, die reinliche Begrenzung der Formen, die Luftigkeit des Umgebungs-
raumes veranschaulicht ebenso die Lieblichkeit des Themas wie in einer weiteren
Fassung “La Familie Alexandre Lethiere” 1815 (Kat.-Nr. 82).

Wie bereits vermerkt, ist das Gruppenbild innerhalb der Zeichnungen das wirkliche
Thema Ingres’. Das grofe Blatt “La Familie Stamaty” (Kat.-Nr. 102; Abb. 4) zeigt zur
Geniige die Konnerschaft. Auffallend ist die zunehmende Schlichtheit der Linienfiihrung,
die fast zuriicktritt hinter dem Thema: ,Die Familie in hierarchischer Ordnung und den-
noch in giitigem Beieinander”. Es wird veranschaulicht durch die stehende Gestalt des
Vaters, die Sitzfigur der Mutter, an die sich die beiden jiingeren Kinder schmiegen, und
links seitlich die halbwiichsige Tochter am Tafelklavier, der Familie langsam ent-
wachsen. So ist die Zasur zwischen der Vierergruppe und der Einzelgestalt zu verstehen.
Die Linie in diesem Blatt ist einfach gehandhabt, die unauffilligen Strichgruppen ver-
mitteln eine Selbstverstiandlichkeit, hinter der erst bei intensiverem Betrachten das Ein-
malige und Besondere erkennbar wird. Die Linien erzeugen jetzt, und das ist eine
Abwandlung, eine gemapigte Korperlichkeit, auch die stofflichen Werte sind in einem
Mafe reduziert, daP sie allein den Physognomien den Vorrang lassen. Kontur und
Binnenfliche werden gleichermafen angeglichen, aber innerhalb der feinen Detail-
bildungen ist es Ingres eine Verpflichtung, die Vielfalt der gestaltenden Liniensprache
in fast artistischer Vollendung zur Anschauung zu bringen. Den vertikal an- und ab-
schwellenden, die Komposition bestimmenden Liniengebilden werden durch horizon-
tale Filtelungen Gegenwerte entgegengesetzt. Durch fein an- und abschwellende
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Graphitdriicker erzielt Ingres eine Versteifung des Liniengeriistes. Er unterstreicht da-
mit noch einmal die Gelenkpunkte, was wir schon in seinen friiheren Zeichnungen an-
gedeutet fanden. Die Ubergangslinien vom Kopf zum Hals, vom Hals zum Rumpf, die
modische Gliederung der Kleidung, alle diese Punkte sind einer Betonung wert, denn
sie fiihren zu einer Vielfalt und einem Reichtum an flieBenden Linien. Ingres hat diese
kiinstlerischen Mittel bis in seine Spitzeit fiir die Zeichnung beibehalten. Jedoch stellen
sich folgende malerisch wirkende Verdnderungen ein: reiche Linienverdoppelung (Kat.-
Nr. 184), weiche, auflockernde Schraffuren von der breiten Kante des Stiftes (Kat.-
Nr. 193), Steigerung stofflicher Werte durch Weifhthungen (Kat.-Nr. 241, 242), ver-
riebene Schraffuren (Kat.-Nr. 253) und iiberschraffierte Konturen (Kat.-Nr. 262, 263,
264). Wir haben hierin der Besprechung der Ausstellung den Zeichnungen einen grofe-
ren Raum gewidmet, um ihrer Bedeutung gerecht zu werden. Die Gemilde sollen jedoch
summarisch erortert werden, zumal im biographischen Teil auf sie hingewiesen wurde:

Betrachten wir die frilhen Gemalde, so wird uns auffallen, daf sie von der Linie be-
herrscht werden. Ingres hatte die griechische Vasenmalerei fiir sich entdeckt und er war
selbst im Besitz einiger Originale. Wir erkennen nun deutlich, daf seine Zeichnungen
von den Vasenmalern beeinflufit werden. Er mag sich an der scharfen Faltelung des
Chitons mit seinen Schwalbenschwanzsdumen Anregungen geholt haben. Die Linie hat
also in den Gemalden eine priméire Bedeutung. Dort, wo sie als Kontur wirkt, wird ihre
Begrenzungsfunktion stark betont. In dem Bild “Napoléon Bonaparte, Premier Consul”
(Kat.-Nr. 8) wahlt Ingres ein intensives Rot fiir die Robe. Er illuminiert durch diesen
heftig wirkenden Intensitdtswert der Farbe die Gestalt und dariiber hinaus sinnbild-
haft das Inhaltliche des Bildes. Rot in seinem Intensitits- und Schénheitswert ist hier
unabhéngig vom Farbtrager gegeben, obwohl es sich strikt an die Binnenflachen hilt,
die ihm durch die Umgrenzungslinien zugewiesen sind. Daf es Ingres dariiber hinaus
dennoch méglich war, iiber die Stofflichkeit der Oberflache auszusagen, zeigt sein
malerisches Talent. Die Bindung der Farbe an die dargestellten, greifbar wirkenden
Dinge wird durch die Intensitit des Buntcharakters merklich gelockert, jedenfalls ist
die Eigenmacht der roten Farbe in unserem Bild darauf zuriickzufiihren. Im Vergleich
mit David konnte man sagen, daf das Verhéltnis zur Farbe im malerischen Schaffen
Ingres’ elementarer zur Wirkung kommt. Immer, wenn Ingres versuchte, sich an die
Farbskalen Davids anzulehnen, mufte er scheitern.

Hier sind noch einige fiir das gesamte Schaffen verbindliche technische Elemente
hervorzuheben. Ingres vermittelt in seinen Gemélden das Stoffliche der Oberflache
eines jeden Objektes, wobei er bemiiht ist, den materiellen Charakter der Farbe zu
negieren oder vollig auszuschalten. Bewufit vermeidet der Maler den Reiz bewegter
Farbpigmente, auch die Bewegung des Pinsels darf nicht wahrgenommen werden.
Die Farben miissen lasierend, diinn und gleichméfig aufgetragen werden. Sie sind
eine gegléttete, emaillehafte Schicht, oftmals geschliffen und daher ohne den geringsten
Ansatz zu einer stofflichen Dynamik. Nicht der Vorgang der Gestaltung soll an der
Farbe wahrgenommen werden, auch nicht die Materie, sondern die Farbe ist eine
plane Auflage, die mit dem Bildtrager kongruent ist und zwar so deckungsgleich, daf
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der Grund und die Farbe zu einem Objekt verschmolzen erscheinen. Wenn diese spie-
gelnde Flache hergestellt ist, kann sie die ihr zugewiesene besondere Funktion iiberneh-
men. Das sogenannte Standortlicht in Form von Innenraumbeleuchtung, also kiinstlicher
und natiirlicher Art, oder auch Aufienlicht als allseitiges Freilicht bringt die geglattete
.gemalte” Bildoberfldche zum Leben. Das Standortlicht gibt dem Licht eine imaterielle
Wirkung, die Ingres in seinen monumental gemalten Mythen anstrebt. Diese eigen-
tiimliche Standortlichtillumination erzeugt im Betrachter jene visuelle Teilnahme, die
auBerhalb, an der Schwelle des unbetretbar erscheinenden Bildraumes das Gefiihl direk-
ter Konfrontation mit diesen marchenhaft-mythisch wirkenden Gefilden wachruft. Diese
Wirkung muf auf die Zeitgenossen einen tiefen Eindruck ausgeiibt haben, zumal die
Glattung der Oberfldche damals noch nicht durch die Alterung beeintrachtigt war. Ingres
hat es verstanden, die Bildwirkung durch duferst pointierte kiinstlerische Mittel stets zu
steigern, und er wahlt fiir seine Kompositionen ein Bildlicht, das allein unter seinem Kom-
positionswillen steht, d. h. daf die Beleuchtung nicht von einer Lichtquelle abhéngig ist.
In dem eindrucksvollen Monumentalgemilde “Napoléon Ier sur le Trone Impérial”
von 1805 (Kat.-Nr. 17; Abb. 1) scheint das kiihl wirkende Bildlicht wie von eben erls-
schenden Scheinwerfern projiziert. Obwohl Linkslicht angestrebt ist, sind ganze Partien
vom Richtungslicht nichtbetroffen.Das Gemalde erhélt dadurch einen selbstleuchtenden
Charakter, den Ingres bewuft steigert, indem er im Kontrast zum geglatteten Grund fiir
ihn wesentliche Dinge durch erhoht aufgetragene Farbmasse wiedergibt. Er erhilt da-
durch Wirkungen, die der von Applikationen nahekommt. Dies trigt wesentlich zur
beabsichtigten Heroisierung des Dargestellten bei, denn die Raumflachenwirkung wird
ad absurdum gefiihrt und eine iiberirdische Wirklichkeit, vergleichbar den byzantini-
schen Mosaiken, stellt sich uns dar. Steigerung erfahren diese kiinstlerischen Mittel
durch das bleiche Inkarnat des Kaisers, die ausladenden Gesten, die denkmalhafte
Starre und die Expansionskraft der Frontalitdt. Wir erkennen, daf auch hier sich dufer-
ste Gegensitze vereinigen, um bestimmte gezielte Bildwirkungen zu erlangen. Was
eingangs iiber die Glattung der Bildoberflache und den Intensitatswert der Farbe und
ihrer raumlichen Funktion gesagt wurde, trifft auch fiir die grofen gemalten Mythen
Ingres zu: Oedipe et le sphinx 1808 (Kat.-Nr. 35), Jupiter et Thétis 1811 (Kat.-Nr. 51)
u. a. Frontalitit oder krasses Profil der Hauptfiguren sind stets Notwendigkeit; durch
die klare Umgrenzung des festen Konturs erscheint die Bewegungsfahigkeit der Ge-
stalten oder der Wolken wie gefroren im kiihlen klaren Licht. Eine zeitlose, ewige Wir-
kung scheint sich mitzuteilen, die Inhalt und einzelne Geste heroisiert. Trotz der Mittel,
die das Miterleben des Betrachters gleichsam ,unterkiihlen”, um dann mit einer genia-
len Regiekunst beim Betrachter eine eigene, duferst eigenwillige Teilnahme zu erzielen,
ist das Bildnis und insbesondere das weibliche von groffiem Liebreiz. Ingres muf ein
starkes Einfiihlungsvermégen fiir Frauen-Charaktere besessen haben. Das mannliche
Bildnis dagegen bis ca. zum Jahre 1830 neigt einer schablonisierteren Auffassung zu.
Die napoleonische Zeit schafft sich neue Formulierungen, die die Starre des Soldati-
schen in alle Lebensbereiche iibertragen (Kat.-Nr. 50, 52). Hier wird nur die feindosiert
wiedergegebene Regung zugelassen. Die Beherrschung dieser Regungen ist oftmals
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der alleinige Bildinhalt, wie wir es wiederholt auch in der Zeichnung feststellen
konnen. Ingres geht nun bewuft dazu iiber, durch Requisiten diese Verhaltenheit
im Bildnis ,aufzubessern”. Der von ihm angestrebte , Textilkult” hat zur Folge, daf der
Kérper in der iippigen Fiille der Musseline und Seidenstoffe fast zu vergehen scheint
(Kat.-Nr. 15, 81, 94, 95, 128, 136, 240, 241, 251, u. a). In vielen weib-
lichen Bildnissen tritt, fast immer in relativ kleiner Flichenausdehnung, die schonge-
pflegte Haut der Dargestellten in Erscheinung, wobei dann in eigentiimlicher Weise
die geringen Parzellen des blilhenden Inkarnats dem Betrachter gleichsam einen In-
tensitatswert des Inkarnats vermitteln. Ingres erzielt gerade durch diese fein detaillierte
Wiedergabe weiblicher Schonheit eine besondere Betonung des Bildhaften. Aber auch
die nackte Gestalt kombiniert er mit reicher textiler Drapierung, denn die nackte Haut
in der Gegeniiberstellung mit breiten Stoffbahnen erzeugt eine gesteigerte Nacktheit
von sprithender Sinnlichkeit, die in der Friihzeit durch eine karge Liniensprache und
ein kiihles Bildlicht reduziert wird.

Der Maler wiahlt im Gegensatz zu David oftmals eigenwillige Raumkonzeptionen.
Er gibt in seinen Gemailden nur ganz selten tiefenrdumliche Durchblicke. Er versucht
daher, entstehende Raumtiefen durch Textilien zu verhdngen und damit zu neutralisie-
ren. Solche Draperien haben in der Empirezeit immer wieder Anklang gefunden und
vermitteln einen bestimmten Charakter dieser Epoche. Als sogenannte Himmel fanden
die Stoffbahnen iiber der Bettstatt reiche Verwendung, auch als Vorhénge vor den
Fenstern und Tiiren, ferner als Lambrequins an Mobeln. Namentlich an Sofas, selbst
an Fauteuils hielt man es fiir asthetisch notwendig, den zwischen den Beinen unten
gdhnenden Raum durch festonartig aufgehéngte Draperien, die sogenannten , Wolken”,
den Blicken der Beschauer zu entziehen. Aus der gleichen Vorstellung heraus
schafft Ingres einen Typ des Kastenraumes, der oftmals verhingt wird mit edlen
Geweben, der aber die Gestalten wie ein Schrein umgibt. Der Mensch, so scheint es,
ist fiir ihn ein edles Requisit, das er gleich einem Kleinod auf Musselin oder Seide
lagert oder aber in ein schreinartiges Gehause einfiigt (Kat.-Nr. 79, 95, 101, 110, 150).

All diese geschilderten kiinstlerischen Mittel dienen dem Erfassen der menschlichen
Eigenart, vor allem in ihrer. physiognomischen Auspragung. Immerhin bringt die eigen-
willige Auffassung, die sich in der Portratkunst Ingres’ abzeichnet, neue subjektive
Vorstellungen mit sich, die Uberliefertes verdringen. Der Mensch wird nunmehr
anders gesehen, und anderes wird iiber ihn ausgesagt. Gerade durch die Summierung
typischer Eigenarten des Dargestellten wird dessen Haltung gekennzeichnet. Die grofe
Leistung Ingres” wird vor allem im Gruppenportrét fafbar, das vorwiegend im Bereich
der Zeichnung auftritt. Im Gruppenportrat, in dem sich jeder Dargestellte einer Ge-
meinschaft ganz verschiedener Individualititen einzuordnen hat, geht es nicht nur
darum, fiir den Einzelnen eine sinnvolle und zugleich selbstverstandlich wirkende
Position und Haltung zu finden, sondern es soll dariiber hinaus durch das Gesamtarran-
gement, durch die Wahl der besonderen Form des Beisammenseins und durch die Dar-
stellung von Verhaltensweisen der Personen zueinander eine Charakterisierung der
ganzen Gruppe angestrebt werden. Man soll erkennen kénnen, welchem Stand und
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welcher Klasse die portratierte Gruppe oder Familie angehért, welcher Geist sie be-
herrscht und in welcher Rangordnung bzw. in welchem Verhiltnis zueinander die Mit-
glieder stehen. Die Menschen, die Ingres darstellt, bewahren alle betonte Haltung, ja ihre
Haltung bestimmt die Komposition und die Komposition bestimmt ihre Haltung. Steil
ragen die Gestalten in den Zeichnungen in die Bildflache, denkmalhaft ist ihre Silhouette
und dennoch ist das feine Detail filigran und gibt Auskunft iiber das Stoffliche eines je-
den Dinges. Feine Riischen, Filtelungen, Locken und Haarspitzen aller Grundformen
sind oftmals die Grammgewichte der Komposition. In den Familienbildern ergeben sich
die feinsten Rangunterschiede durch Formenreichtum und Formenreduzierung, wobei
Blick und Gebirde einer gleichen noch viel zugespitzteren ,Quantentheorie” unter-
liegen. Damit, und das gilt fiir Ingres in besonderem Mafe, ist der Mensch nie Objekt
der gescharften Beobachtung, er erscheint als das wandelbare sich nie gleichende Indi-
viduum in géttlicher Harmonie. :

In der Spatzeit stellen wir fest, daf das Bildnis nicht mehr das Privileg einzelner
hochgestellter Personen ist, sondern daf die Portritauftrige nun offenbar aus einer
breiteren Schicht kommen; dementsprechend wandelt sich auch der innere Gehalt des
Bildnisses. Nicht mehr die Totalitét der Personlichkeit und nicht das Beliebige wird ver-
anschaulicht, sondern Hervorhebendes und Auszeichnendes steht. im Vordergrund.
So, wie der Biirger gesehen sein will, 1aft er sich portratieren. Die Haltung und die Ge-
barde ist die ihm geméafle und er zeichnet dafiir verantwortlich. Der Maler ist nur der
Regisseur der Situation und der Zurschaustellung. Jeder der da ist, hat Anspruch auf sein
Bildnis, kénnte {iberspitzt gesagt werden, wenn man das friihe sozialistische Schlagwort:
.Alles was da ist, hat die Berechtigung da zu sein” umwandeln wollte. Wir erleben es
aber, wie die menschliche Charakterisierung immer wieder von der Wiirde abhéngig ist,
die Ingres, wie kein anderer Zeichner seiner Zeit, vielfaltig zu dosieren vermag. Das
Quantum der Wiirde macht die Gruppenbilder iiber die kiinstlerischen Mittel hinaus zu
einem einmaligen Erlebnis. Nicht die anspruchsvolle Wiirde, abgeleitet von Stand und
Geburt, ist hier geschildert, vielmehr ist es der vornehme Geist, die persdnliche Leistung
und bei den Frauen verstindlich die Mischung zwischen Geist und rassiger Schénheit.
Das ist es, was uns an Ingres’ Portréts fasziniert, daP eine neue Klasse Menschen aus
der Kraft der eigenen zuchtvollen Veranlagung heraus zu uns spricht. Das Verhalten
und die Haltung des Dargestellten ist epochal gebunden. Wir konnten eine soziologisch
héchst interessante Geschichte der Haltung des Portrétierten in der europaischen
Kunstentwicklung schreiben, denn es gibt fiir jede Zeit eine spezifische Verhaltens-
weise des Dargestellten im Bildnis. Die Bedeutung Ingres” ist darin zu sehen, daf er
diese innere und &uBere Verhaltensweise in &uferst knapper und einprigsamer
Form uns bildlich {iberlieferte. Ingres wufte alle Spielarten im physiognomischen Be-
reich zu schildern, wobei er seine Meisterschaft nicht in der Wiedergabe von Gestik
und duferlichem Gebaren verschwendete. Seine hohe Kunst vermochte feinste Nuan-
cen menschlicher Wesensziige und Verhaltensweisen festzuhalten, wobei oftmals bei
vollig erstarrter duBerer Haltung des Dargestellten die ganze Schwankungsbreite seiner

Mentalitat spiirbar wird. e e fai R i)
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