de Vries in Gdansk,” Biuletyn Historii Sztuki 46, 1984, pp. 203—209. Artists’
biographies are also lacking.

But these are relatively minor criticisms of a major effort, that has not only culminated
a stage in research, but pointed to where more work might effectively be done. Some
of these areas, namely questions about sculpture, the decorative arts, working
procedures, and interpretation, as well as a study of Spranger’s drawings, have already
been suggested. The recent discovery of a large batch of archival documents to which
Rudolf Distelberger refers in his essay will undoubtedly contain much of importance.
Already Distelberger has been able to discern the difference between Hof- und
Kammerkiinstler. It is in relation to this distinction that one can probably explain the
work of an artist like Savery, who is not mentioned as having received monthly pay,
but is now documented as having received large sums in 1612 for works delivered to
the court. The existence of more untapped archival sources in Vienna is also discussed
by Herbert Haupt, ,,Neue Quellen zur Kunst- und Kulturgeschichte am Hofe Kaiser
Rudolfs II. in Wiener Archiven,” in Prag um 1600. Beitrdge zur Kunst und Kultur am
Hofe Rudolfs II., pp. 105—109. Other areas that could be profitably investigated further
include the relation of art to literature, humanism and science in Prague. Not only may
outstanding problems of interpretation be thereby clarified, but the connection between
the two parts of the title, Kunst und Kultur am Hofe Rudolfs II., will then be better
understood.

The appreciation of the ,,School of Prague” has come a long way towards obtaining
broad international esteem when the art critic of the New York Times can without
qualification refer to it as ,,one of the high cultural moments of central Europe.”
Although not much was said in the catalogue about the general European importance of
Rudolfine Prague, the outstanding exhibition in Essen, and certainly its later
manifestation in Vienna, may nevertheless demonstrate that it is also time to drop the

qualification ,,central.”
Thomas DaCosta Kaufmann

VAN GOGH A PARIS

Ausstellung des Musée d’Orsay, Paris 2. 2.—15. 5. 1988. Katalog (Paris, Editions de
la Réunion des musées nationaux): FF 220,—.
(mit zwei Abbildungen)

Als erste groe Gemaildeausstellung seit seiner Eroffnung im Dezember 1986 présen-
tierte das Musée d’Orsay in diesem Friihjahr eine Zusammenstellung von 68 Arbeiten
Vincent van Goghs, die wiahrend dessen Aufenthaltes in Paris zwischen Mérz 1886 und
Februar 1888 entstanden waren. Nachdem das New Yorker Metropolitan Museum 1984
bzw. 86 die Werke aus van Goghs Jahren in Arles sowie Saint-Rémy und Auvers gezeigt
hatte, war es an der Zeit, diese fiir van Goghs kiinstlerische Entwicklung so auBerordent-
lich wichtige Periode zu dokumentieren. Paris als Standort bot sich selbstverstidndlich
an, und durch tatkriftige Unterstiitzung aus Ubersee in Person von Bogomila Welsh-
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Ovcharov gelang es Francoise Cachin, der Direktorin des Musée d’Orsay, trotz einiger
Mingel eine beispielhafte Ausstellung zu organisieren.

Da sich wihrend des nur knapp zwei Jahre dauernden Aufenthaltes in Paris van Goghs
spaterer Stil unter dem Eindruck der neueren franzésischen Kunst jener Zeit zu ent-
wickeln begann, war es nur zu begriiBen, daf diese Einfliisse durch die Prasentation ei-
ner Auswahl von Werken seiner Kiinstlerkollegen in der Ausstellung belegt wurden. So
gesellten sich zu den 68 Gemalden, Aquarellen und Zeichnungen van Goghs weitere 55
Arbeiten anderer Kiinstler, die van Gogh personlich kannte — mit denen er teilweise so-
gar befreundet war — oder deren Werke er bewunderte. Der Absicht der Ausstellung
entsprechend, kiinstlerische Einfliisse und deren Auswirkungen auf van Goghs Werk zu
zeigen, wurden die Gemalde in grober chronologischer Abfolge nach Motiven geordnet.
Diese Betonung der ikonographischen Ubereinstimmungen machte es dem Besucher
leichter, Gemeinsamkeiten zu erkennen, als es eine strenge Chronologie ohne Riicksicht
auf die Bildthemen zugelassen hitte, die andererseits stilistische Entsprechungen und
sukzessive Entwicklungen unter Umstdnden besser verdeutlicht hitte. So werden auch
in dem von Cachin und Welsh-Ovcharov erstellten Katalog vor allem die ikonographi-
schen Aspekte des Werkes van Goghs hervorgehoben, wenngleich hier nun die zeitliche
Abfolge strikt eingehalten wird. Eine Vorgehensweise, die auch schon Welsh-
Ovcharovs Dissertation zum selben Thema prégte (Vincent van Gogh: His Paris Period
1886—1888, Utrecht — Den Haag 1976).

Zu Beginn der Ausstellung wurden im ersten Saal unter der Uberschrift 1886—87,
I arrivée; Paris Montmartre van Goghs frithe Pariser Gemalde vorgestellt, in denen er
— anfangs noch in der dunkleren Palette seiner Friihzeit — konventionelle Ansichten der
franzésischen Hauptstadt festhielt (Kat. Nrn. 2—4, 8). Schon hier fiel auf, was sich wih-
rend des Ausstellungsrundganges bestitigte: Einige Gemélde aus Privatbesitz waren
wohl so kurzfristig eingetroffen, da es nicht mehr moglich war, sie von ihrer teilweise
entstellenden Teerschicht zu befreien, die der jahrelange Aufenthalt in Privatrdumen
starker Raucher zurtickgelassen hat. Die im Jahre 1887 entstandenen Gemailde zeigten
dann deutlich, daB van Gogh inzwischen Gemélde der Impressionisten gesehen hatte.
Seine Palette hellt sich auf, Komplementérfarben werden bewufit eingesetzt, und die Ar-
beiten verlieren ihre bis dahin erdige Schwere (Nrn. 20, 22, 23). Der Montmartre —
die unmittelbare Umgebung der Wohnung seines Bruders Théo in der rue Lepic, die er
mit ihm teilte — wurde nun héufig Vincents Motiv.

Im zweiten Saal, der mit Printemps-été 1887; Montmartre, Asniéres, boulevards et re-
staurants Uberschrieben war, wurden an einer Stellwand die beiden auf den ersten Blick
nahezu identischen Ansichten Vue de Paris prise de la chambre de Vincent, rue Lepic
(Nrn. 28, 29) besonders hervorgehoben, die zum ersten Mal gemeinsam ausgestellt wa-
ren. Zwar wurden sie im Katalog als eingehende Auseinandersetzungen van Goghs mit
dem Pointillismus angefiihrt — ausgezeichnete zur selben Zeit entstandene Vergleichs-
stiicke von Luce (Nr. 87) und Signac (Nr. 115) verdeutlichten dies zudem —, doch wur-
den die mit Bleistift ausgefiihrten, unter dem Farbauftrag sichtbaren Kompositions-
zeichnungen nur mit einem knappen Satz gewiirdigt. Sie beweisen jedoch, daB es sich
bei diesen beiden Arbeiten nicht nur um Experimente mit der Farbe und deren Auftrag
handelt, sondern — und vielleicht vor allem — um Versuche, den Bildraum geometri-
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schen Gesetzen folgend zu gliedern: Van Gogh gibt auf beiden Gemalden die Mittel-
senkrechte und -waagerechte an sowie die beiden Diagonalen; auBerdem sind parallel
zu den vier Bildrandern Linien gezogen, die den Bildraum zur Mitte hin gliedern und
somit fast wie Rahmen wirken. Tatsédchlich sind beide Ansichten von angeschnittenen
Gebauden eingerahmt. Die im Katalog als erste Fassung aufgefiihrte Komposition auf
Karton (Nr. 28) ist in ihrer Farbigkeit zwar fast monochrom zu nennen und beschrénkt
sich nahezu auf Blautone, zu denen einige knappe Striche mit der Komplementarfarbe
Orange die Akzente setzen — was Welsh-Ovcharov auch als Argument diente, sie zeit-
lich vor die farblich stirker durchgearbeitete Fassung einzuordnen —, in ihrer raum-
lichen Aufteilung ist sie jedoch sehr viel weniger einfach und erzeugt eine gréBere
Spannung: Liegt der am Horizont erkennbare Komplex von Notre-Dame auf dem Ge-
mélde Nr. 29 auf dem Schnittpunkt der Diagonalen, genau in der Mitte der Komposition -
— der Horizont bildet gleichzeitig die Mittelwaagerechte —, so ist in Nr. 28 die Kirche
nach links vom Mittelpunkt weg und der Horizont deutlich nach oben verschoben. Die
Tendenz, stirker ausgearbeitete Werke als Schlufpunkt einer Genese zu sehen, mag hier
irrefiihrend sein: Dem Kiinstler wird nicht nur daran gelegen sein, mit jedem Bild auch
ein endgiiltig fertiges Kunstwerk zu produzieren, sondern darin auch seine Kunst und
Féhigkeiten zu erproben, zu erkennen, wie anders ein Bild wirkt, wenn dessen Aufbau
sich auch nur geringfiigig dndert. Um das zu erforschen, muB das Werk nicht génzlich
ausgefiihrt werden, es geniigt, wenn es dem Maler gelang, jenen Aspekt, der ihn beson-
ders interessierte, hervorzuheben. Dies mag umso mehr fiir einen Kiinstler wie van
Gogh gelten, der im Katalog als ,,un des héros les plus singuliers et les plus audacieux
de la modernité” (S. 5) gerithmt wird. Mit diesem Exkurs sollen jedoch keineswegs zwei
Gemailde umdatiert werden, von denen wir ohnehin wissen, daB sie unmittelbar nachein-
ander entstanden sind, sondern er soll zeigen, wie konsequent sich van Gogh mit dem
Divisionismus auseinandersetzte. Und zwar nicht nur mit dessen Farbauftrag und der
Wirkung der Komplementérfarben, sondern auch mit der von Seurat propagierten Kom-
position auf quasi geometrisch-mathematischen Grundlagen, die ihm zu diesem Zeit-
punkt durch den Artikel Félix Fénéons (Les Impressionnistes en 1886, 25. 10. 1886) und
Diskussionen in Cormons Atelier mit Sicherheit bekannt waren (siche John Rewald, Von
van Gogh bis Gauguin: Die Geschichte des Nachimpressionismus, Neuauflage: Koln
1987, S. 24 u. 26). DaB diese Auseinandersetzung nur rudimentdrer Art war, sich auf
einfachster Ebene abspielte und von van Gogh nicht weiterverfolgt wurde, ist keines-
wegs verwunderlich, da sie dem expressiven Charakter des Kiinstlers so sehr wider-
sprach. Allerdings zeigt sie, daBl van Gogh unter Umstédnden viel weniger am tatsachlich
Gesehenen lag — Welsh-Ovcharov begriindet die unterschiedliche Bildkomposition
durch einen anderen Standpunkt innerhalb des Hauses (,,...qui résulte peut-étre de 1'uti-
lisation de fenétres différentes ou d’une autre position lors de I’exécution.” S. 96), was
aber nicht den ,,Zoom-Effekt” der Nr. 28 erklart —, sondern, daB er bereit war, die
Realitit zu verfremden, seinen Bildvorstellungen entsprechend unterzuordnen, wobei al-
lerdings die in der Ausstellung propagierte Einordnung des frithen van Gogh als strikter
Realist in Frage gestellt wird. Bedeutend ist diese Auseinandersetzung auch, da sie ein-
mal mehr zeigt, wie suchend van Gogh sich durch die Stile der Avantgarde tastete, um
seinen Weg zu finden. Ahnliches kennen wir von Emile Bernard — was auch bei den
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ausgestellten Werken von seiner Hand deutlich wird — und von Louis Anquetin, dessen
zwei im selben Saal gezeigte Gemilde (Nrn. 72, 73) nachgewiesenermaflen von starker
Wirkung auf van Gogh gewesen sind. Es war offenbar den guten Beziehungen Welsh-
Ovcharovs zu verdanken, die diese beiden Gemalde schon einmal in einer Ausstellung
vereint hatte (Vincent van Gogh and the Birth of Cloisonism, Art Gallery of Ontario,
Toronto 1981), daB man auch in Paris diese zwei bedeutenden Meisterwerke zu sehen
bekam.

Der grofite Teil des zweiten Raumes der Ausstellung war der Préisentation von Land-
schaften gewidmet, wobei eine Reihe von sechs Gemailden als groBartige Anthologie von
Industrielandschaften gesehen werden konnte, die van Goghs Usines a Clichy (Nr. 54)
einrahmten. Neben Guillaumins um 1870 entstandenem Soleil couchant a Ivry (Nr. 82),
Camille Pissarros Usine prées de Pontoise (Nr. 94) von 1873, Seurats La Banlieue (Nr.
106), Luces Rue Championnet (Nr. 86) verdeutlichte Signacs wunderbare Route de Gen-
nevilliers (Nr. 109) eine seinerzeit fast zwanzigjahrige Tradition der Darstellung der
durch Industrieansiedlung vom Menschen verdnderten Landschaft. Diese Gemaélde diir-
fen jedoch nicht als kritische Stellungnahmen gewertet werden, sondern — entsprechend
dem Geist jener Zeit — als von dieser neuen Asthetik geradezu faszinierte Wiedergaben
der Verbindung von Natur und Technik. Ahnliches in den immer wieder das Weichbild
der GroBstadt thematisierenden Arbeiten van Goghs, deren Beeinflussung durch Charles
Angrand (Nr. 69) augenscheinlich wurde: Der hochliegende Horizont, der Duktus und
die Farbigkeit sind deutlich in van Goghs Bildern wiederzuerkennen.

Etwas auBerhalb der Chronologie wurden im Mezzanin van Goghs Monate in Cor-
mons Atelier dokumentiert, wo zeitgleiche Arbeiten seiner Mitschiiler Toulouse-
Lautrec, Anquetin und Emile Bernard mit zum Teil identischen Motiven zum direkten
Vergleich einluden. Besonders in den Zeichnungen nach Akt- und Gipsmodellen wurden
die unterschiedlichen Begabungen deutlich: Wirkt Toulouse-Lautrecs Zeichnung einer
Gipsbiiste nach Pallaiuolo (Nr. 118) atmosphdrisch, weich und elegant, so glaubt man
in van Goghs Wiedergabe derselben Biiste (Nr. 16) seine Anstrengung zu erkennen,
auch dem akademischen Anspruch seines Lehrers Cormon gerecht zu werden. Im gan-
zen wirkt seine Zeichnung steif und wenig organisch. Einmal mehr zeigt dies, wie hart
sich van Gogh sein Handwerk erarbeiten muBte, da er das brilliante Talent vieler seiner
Kiinstlerkollegen nicht mitgebracht hatte.

Im Untergescho wurden jene Werke gezeigt, die beginnen, den reifen Stil des Kiinst-
lers anzudeuten (Printemps-été 1887, Clichy, Asniéres, berges, ponts et jardins). Ein-
leuchtend auch hier die Auswahl der Beispiele anderer Kiinstler wie Renoir (Nr. 102),
Seurat (Nr. 107), Monet (Nrn. 88, 89, 91), Sisley (Nr. 117), Signac (Nr. 112), Camille
(Nr. 96) und Lucien Pissarro (Nr. 98). Von besonderer Bedeutung waren in diesem En-
semble jedoch die beiden Geméilde Emile Bernards (Nrn. 76, 77), die dessen endgiiltige
Abwendung vom Impressionismus und Pointillismus dokumentierten und seine bahnbre-
chende Leistung fiir die abstrakte Kunst augenfillig werden liefen. Eine Zusammenstel-
lung von van Goghs Stilleben seiner beiden Pariser Jahre schlossen sich in einer eigenen
Abteilung an. Hier kam der Symbolgehalt dieser Arbeiten deutlich zum Ausdruck. Die
Bedeutung des inzwischen auf 1885 neu datierten Berliner Stillebens von Signac (Nr.
111) sowohl fiir die Pinselfithrung als auch die Komposition der Stilleben van Goghs
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(bes. Nrn. 55—57) wurde schon 1962 von A. M. Hammacher nachgewiesen (,,Van
Gogh’s Relationship with Signac”, Van Gogh’s Life in His Drawings, London 1962) und
konnte hier nun einleuchtend nachvollzogen werden. Das Buch als Symbol des Wissens
generell und als Hommage an die von van Gogh so geschétzten franzdsischen Naturali-
sten wie Zola, Flaubert, Goncourt u. a. im Speziellen wird im Katalog ausfiihrlich be-
handelt (S. 148 ff.). Die allerdings dort so explizit hervorgehobenen Ubereinstimmun-
gen des Traubenstillebens van Goghs (Nr. 60) mit jenem Monets aus dem Besitz der
Hamburger Kunsthalle (Nr. 90) schienen sich bei Betrachtung der Originale eher ins Ge-
genteil zu wenden: Weniger die Gemeinsamkeiten — abgesehen davon, daf} bei beiden
griine und blaue Weintrauben dargestellt sind —, sondern eher die Unterschiedlichkeiten
dieser beiden Kiinstler wurden bei dieser Gegeniiberstellung deutlich. Spricht Monets
flirrendes Gemadlde in seiner Leichtigkeit den imaginativen Geruchssinn an, so glaubt
man van Goghs pralle, schwere Friichte eher zu schmecken.

Unter dem Titel /887—88, portraits et autoportraits bildeten die Menschendarstellun-
gen des Holldnders den AbschluB dieser Ausstellung. Warum sich allerdings das groB-
formatige Hauptwerk Quatre fleurs de tournesol (Nr. 58) in dieses Ensemble verirrt
hatte, war nicht einzusehen. Hier wurde nun das Portrdt Pere Tanguys (Nr. 65) zum An-
laB genommen, van Goghs Beschiftigung mit dem japanischen Holzschnitt zu dokumen-
tieren, wobei nur zu begriifen war, daB man sich doch noch entschlossen hatte, Ando
Hiroshiges Holzschnitte Gewitterregen auf der Briicke von Shin-Ohashi und Der
Noritome-Tempel auBer Katalog zu zeigen, zumal van Goghs Verarbeitungen dieser
Blitter, sowohl in Tanguys Portrét als auch in der Kopie der Briicke Hiroshiges (Nr.
62), ausgestellt waren. Ebenfalls auBer Katalog vervollstindigte das 1887 entstandene
Gemilde des Musée d’Orsay (de la Faille 320) die Reihe der insgesamt sechs ausgestell-
ten Selbstbildnisse (Nrn. 1, 37, 39, 63, 68), deren recht unterschiedliche Gestaltung auf-
fiel. Alleine diese Gemilde wiirden van Goghs Entwicklung in den zwei Jahren seines
Pariser Aufenthaltes gut repréisentieren.

Zusammenfassend ist dem Musée d’Orsay zu dieser gelungenen Ausstellung zu gratu-
lieren; ebenso wie zu dem durch den von Monique Nonne bearbeiteten Anhang — der
vor allem den Pariser Kunsthandel jener Zeit ausfiihrlich darstellt — hervorragend er-
ginzten Katalog. Gerade durch die Gegeniiberstellung von Werken zeitgenossischer
Kiinstler mit jenen van Goghs ist eine einmalige Gelegenheit geschaffen worden, diese
Einfliisse und Auswirkungen an den Originalen nachzuvollziehen. Schon 6fter hat man
sich gewtinscht, daB das Werk auch anderer Kiinstler Vergleichsstiicken gegeniiberge-
stellt, moglicherweise eine Neubewertung erfahren hitte. Denn welch herausragende
Stellung ein Kiinstler einnimmt, erkennt man erst im Vergleich mit der iibrigen zeitge-
nossischen Kunstproduktion. Dies ist auch das Verdienst dieser Ausstellung und des Ka-
taloges, die zwar nichts grundlegend Neues mitzuteilen hatten, aber doch endlich einmal
die Pariser Periode van Goghs zusammenfassend darlegten.

Waren die Werke anderer Kiinstler generell zwar sehr treffend ausgewahlt, so bleibt
doch festzustellen, daB diese Auswahl zu sehr aus heutiger Sicht und Wertschétzung er-
folgte und letztendlich nicht in allen Beispielen van Goghs Vorlieben entsprach: Wie im-
mer, so war man auch hier bemiiht, van Gogh als Mitbegriinder der Moderne zu
prasentieren, dessen Orientierung an weniger fortschrittlichen Malern nicht recht ins
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Konzept pait und gern verschwiegen wird. So waren Monticelli und Quost gerade mit
jeweils einem, wenn auch gut ausgewdahlten Beispiel vertreten, von van Gogh ebenfalls
hochgeschitzte Kiinstler wie Félix Ziem und Jean-Francois Raffa€lli aber iiberhaupt
nicht. Gerade Raffaélli, dessen Einfluf} auf van Gogh schon vor iiber dreiig Jahren von
Tralbaut nachgewiesen wurde (Vincent van Gogh in het caf’ conc’ of het raakpunt met
Raffaelli, Amsterdam 1955), hitte unbedingt im ersten Saal der Ausstellung hingen
miissen. Vor den Originalen stach es geradezu ins Auge, daB van Gogh im Friihjahr
1887 héufig seinen pastosen Farbauftrag, zumindest stellenweise, zugunsten der auch
von Lautrec bevorzugten peinture a [’essence aufgab, deren Erfinder Raffaélli zu sein
fiir sich beanspruchte (sieche Maurice Joyant, Henri de Toulouse-Lautrec, Bd. 2, Paris
1927, S. 66). Daff van Gogh Werke Raffaéllis kannte und schétzte, steht auBer Zweifel
(Rewald, op. cit., S. 15). Bislang wurde aber — mit Ausnahme von Tralbaut, der sich
allerdings auf eine kleine Gruppe von Zeichnungen beschriankte — immer nur der ikono-
graphische, nicht jedoch der stilistische EinfluBf bearbeitet. Gerade in van Goghs
Montmartre-Darstellungen des Frithjahrs 1887 (Nrn. 20, 22, 23, 26), deren thematische
Verbindung zu Raffaélli erst jiingst von Timothy J. Clark herausgestellt wurde (7he
Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and His Followers, London 1986),
ist die stilistische Verpflichtung dem drei Jahre dlteren Kollegen gegeniiber deutlich zu
erkennen. Die auf die ungrundierte Leinwand gebrachte stark verdiinnte Olfarbe ist we-
niger malerisch als graphisch mit Schraffen und Lineaturen eingesetzt. Sowohl die
Raumaufteilung bei Raffaélli (4bb. Ia) als auch jene bei van Gogh (4bb. 1b) zeigen
Ubereinstimmungen: Der Vordergrund wird gerne leer, ohne Staffagefiguren oder
Repoussoirs gelassen (vergl. auch Nrn. 22 u. 23), und beide Kiinstler interessieren sich
fiir die Darstellung raumlicher Tiefe mittels in das Bild hineinfithrender StraBen oder
Wege. Am bemerkenswertesten jedoch ist die Anlage der Staffagefiguren, die als letztes
auf die fertige Landschaft gesetzt werden, indem ihre Konturen mit einem diinnen Pinsel
vorgezeichnet und dann mit Schraffen oder dhnlichen graphischen Elementen — die oft-
mals Muster der Kleiderstoffe wiedergeben — ausgefiillt werden. Dabei lassen sie aller-
dings den nicht restlos abgedeckten Hintergrund durchscheinen. Dies entspricht auch im
Ubertragenen der spiter von Lautrec vervollkommneten Technik Raffaéllis, den Mal-
grund als Stilmittel in die Gestaltung einzubeziehen.

Mag der EinfluB Raffaéllis auch nur kurz gewesen sein, so ist er doch in den das gra-
phische Element betonenden Arbeiten des Friihjahrs 1887 von Bedeutung. Umso bedau-
erlicher, daB die ansonsten so griindliche Ausstellung ihn einfach ignorierte.

Wieland Barthelmess
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